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REVISTA DA REDE INTERNACIONAL LYRACOMPOETICS

APRESENTACAO

Associar os termos poesia e performance parece ser uma necessidade tanto para a
reflexdo tedrica sobre poesia contemporanea quanto, em alguma medida, para os préprios
poetas. Poemas escritos que expdem o seu processo, poemas vocalizados, poemas
encenados ou filmados, poemas que saem definitivamente do papel e permanecem sem
registro, poemas que questionam a supremacia do texto escrito povoam as produg¢des
contemporaneas. Arranjos de linguagem atravessados por respiracdes, gestos, corpos
obrigam a pergunta: com que se faz o poema? E, ainda, a associacdo entre poesia e
performance fala a respeito de um contato entre praticas artisticas diferentes, chamando a
atencdo para os limites instaveis de cada uma dessas artes, ou instituicdes? Ou fala a
respeito de uma condicdo inerente a propria poesia, condicdo performatica que o
grafocentrismo teria, em certa medida, recalcado?

Jean-Luc Nancy, neste sentido, diz que “a poesia é mais do que e algo diferente da
prépria poesia”, perspectiva que localiza o poema em um lugar de encontro e atrito de
linguagens. A performance seria uma dimensdao — geralmente associada a uma pratica
artistica em particular, a “arte performatica”, mas que parece excedé-la — que, entre outras
coisas, coloca em tensdo a prépria ideia de arquivo, na medida em que se encontra entre
acontecimento e registro. Sujeita a processos de historicizacdo e teorizacdo bem mais
recentes, a reflexdo sobre performance se faz no cruzamento de saberes diversos, tanto que
Richard Schechner diz que “os estudos de performance comecam onde o dominio maximo

das disciplinas termina”.
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Leonardo Gandolfi, Luciana di Leone

Foi pensando nestes lugares de instabilidade poética-tedrica-critica que se organizou
o presente numero da revista elyra. E por ter a instabilidade como ponto de partida,
acreditamos que o melhor modo de abri-lo seria colocar a dimensao performatica em
evidéncia. Assim, a primeira se¢dao, “Modos de performar”, nos traz o pequeno e
contundente texto de Sénia Baptista, que encena o problema do acontecimento e das suas
possibilidades de arquivamento. Numa pesquisa semelhante, entre a presenga e a
espectralidade, entre a lembranca e o presente, entre a construcdo e a ruina, Marilia Garcia
performa e problematiza o préprio fazer num video, texto, apresentagao. O texto do poeta-
além-do-texto, Chacal, escolhe falar de “trabalho” em lugar do produto pronto. Em clima
parecido, mas com outros materiais, Carlos Augusto de Lima trabalha divertindo-se em
algum lugar depois do poema e depois do jogo. Em outro tom, a performance se expde no
depoimento do proéprio autor sobre o processo de escrita do livro Sessdo, de Roy David
Frankel, que recupera e maneja os discursos publicos feitos durante a votacdo do
impeachment da presidenta Dilma Rousseff na Camera dos Deputados brasileira. Bruna
Beber nos permite acessar de forma direta os poemas de Ladainha, inseparaveis ja da sua
dimensdo ritmica, corporal, efémera. Encerrando a secdo, Tatiana Pequeno — poeta,
professora, pesquisadora e militante — propde uma acdo/reflexdao sobre “a relagdo entre o
desvelamento do siléncio e o caminho para a performance enquanto possibilidade de
encontros entre ativismo politico, autobiografia, cultura popular e um certo ritual de body
art”, abordando eventos “literarios” em que o corpo se torna uma plataforma politica.

A esses “Modos de performar”, seguem outros — na secdo “Artigos” —, ja que, em
certa medida, eles ndo deixam de ser também modos pelos quais a critica se mostra
enguanto se faz. O primeiro ensaio, de Alexandre Nodari, especula teoricamente em torno
do conceito de quase-evento, que procura tangenciar a definicdo de uma ontologia da
experiéncia literdria, e ndo dos seus objetos, na sua aproximacdo ou contraste com a
realidade. Em seguida, em outra perspectiva, Danilo Bueno aproxima a escrita poética do
jogo, do ritual, da dimensdo comunitaria, como entenderia Caillois, a partir da reflexdo sobre
o cadaver esquisito surrealista.

Outros textos nos permitem mergulhar na ja instalada instabilidade disciplinar

propiciada pela performance. Uma reflexdo sobre a musica e sua relacdo com a letra,
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Apresentacao

aparece no caso do texto de Alexandre Costa, enquanto que, indo além, Annita Costa Malufe
e Silvio Ferraz tocam na questdo da voz, cara ao pensamento francés contemporaneo, tanto
na poesia de C. Tarkos quanto nas composicées de Georges Aperghis. No caso do texto de
Livia Bertges, Natalia Salomé de Souza e Vinicius Pereira, as reflexdes sobre uma
“performance visual” levam a prdpria ideia de poesia ao limite, afastando-se da legibilidade,
ponto central também na analise que faz Rafaela Scardino da obra de Nuno Ramos. Em todo
caso, pensar a performance implica pensar o processo, como se entende no texto de
Danielle Almeida.

Outro dos tragos que a exploracdao da noc¢do de performance coloca em jogo de
forma contundente é o da “construcdo” do sujeito — colocando em atrito as nogbes de
sujeito poético, voz, poeta e corpo. Neste sentido, de modos muito diversos, Deyse dos
Santos Moreira e Fabio Leonel de Paiva abordam o sujeito em Chico Alvim, enquanto Tiago
Cfer precisa de um alargamento da reflexdo para comportar as diversas dimensdes — onde o
corpo se mostraria como uma continuidade e um excesso em relacdo ao texto — da producdo
do poeta e professor Mauricio Salles Vasconcelos. Ja Inés Cardoso aborda a incontornavel
guestdo do corpo e a construcdo e problematizacdo de um sujeito plural — nunca apenas
textual — na obra de Alberto Pimenta. Mariana Patricio, por sua vez, se debruga nos didrios
de Maura Lopes Cang¢ado e Carolina Maria de Jesus permitindo ainda tragar — a partir da
necessidade tedrica de interrogar e colocar em contato vida e escrita, corpo e texto, autor e
leitor —uma ponte entre textualidades e subjetividades muito diferentes.

Encerrando a secdo, questiona-se também acerca da relagdo com o teatro. Se a
performance — a condi¢cdo eventual e corporal — é uma dimens3do indiscutivel do teatro,
ainda cabe o questionamento quanto a relacdo entre texto e cena, relacdo que Ligia Souza
de Oliveira, chamara de falsa oposicao.

Para finalizar, trazemos as resenhas de dois livros centrais para refletir a questao da
performance no nosso tempo. Danilo Didgenes |1é o livro Sessdo, de Roy David Frankel,
conjunto de poemas que — no limite entre o procedimento da colagem e a resposta a um
dado politico urgente — busca redimensionar as relagdes entre literatura e engajamento. Ja a
resenha escrita por Carolina Anglada do livro A mdquina performdtica (2017), dos

pesquisadores argentinos Mario Cdmara e Gonzalo Aguilar, publicado na colecdo
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Leonardo Gandolfi, Luciana di Leone

EntreCriticas, organizada por Paloma Vidal, propde observar a operacdo que os autores
chamam de “maquina performatica”, um complexo acontecimento — um campo
experimental — no qual a literatura entra num jogo com elementos muitas vezes
irrecuperaveis: gestos, cheiros, sons, movimentos, corpos.

Gestos, cheiros, sons, movimentos, corpos ja inapreensiveis, atravessam este nimero
de e-lyra, atravessam o pensamento critico, atravessam a poesia de forma determinante.

Por falar em atravessar, a imagem que ocupa a capa deste nimero é de Ana Carvalho
(Porto, 1952) e integra a série On the ground (http://www.anacarvalho.nl/themes/#/on-the-
ground/) em que a fotdgrafa Ié as superficies ndo como esconderijo de algo que esta por
trads, mas como lugar onde as coisas se dao, onde as inscrevemos e deixamos que elas caiam.
Escolhemos esta foto, pois vimos nela uma espécie de convite aos leitores da revista, como
se ela desser a ver um encontro entre poesia e performance, encontro no qual -
parafraseando o trecho de Nancy citado ha pouco — o corpo é mais do que e algo diferente

do préprio corpo.

Leonardo Gandolfi

Luciana di Leone
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REVISTA DA REDE INTERNACIONAL LYRACOMPOETICS

N3o ha poema na cena

Sonia Baptista

Ndo ha poema na cena, a cena é o poema da recusa em ndo em cena estar.

Em ndo em cena respirar. Em ndo em cena. Em ndo em cena nao se estd. Nunca se ndo esta,

n3o estd. E-se publico mesmo quando nio se o tem, em n3o em cena.

Tem uma forma a palavra. Tem danga. A forma. Escreve o teu nome com o corpo, ela dizia
no frio do norte. Escreve o teu corpo com o nome que se te dd em cena. Digo eu entre o

meio e 0 meu seio (isto é poética performada).

Mais a sul comem-se 0os nomes com os corpos. Fiz um sacrificio e nunca mais vou comer um
certo bicho, depois de o ter performado. Formou-se dentro de mim a compaixdao da nao

consumacao. Ndo é bem este o sentido mas por 1a chega, por outro lado.

A poética é tudo o que fica fora de cena, e eu estou tao cansada de dois anos de poética e
trés dias de cena. N3o é justo, é teimosia, é justo, é dar corpo-poesia. E dar. E pega-se.
Pégaso me leve. Eleval Estou tao cansada de escrever durante dois anos para vos dizer
durante trés dias, duas horas por dia, para me ouvirem performo-dizer. Sou teimosa e queria

ser mula. S6é um bocadinho, para ndo ter de escrever.

N3o sei escrever mais a ndo ser: pé de cama. Ha um pé de cama em metal negro dobrado,
gue curva delicadamente mas que sustenta o peso do meu cansaco. Tem bolacha no meu

cansaco, tem queijo, tem doce, tem lanche, o meu cansaco é cheio de lanche.
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Sénia Baptista

Amoral da histoéria:

Ha muitos anos fiz vinho quente em cena e embebedei-me com os vapores. O que melhorou

em muito a qualidade da minha performance.

Dezembro de 2017
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Trabalho

Chacal

como dizer -
isto -

este isto -
isto aqui -

Beckett

Minha amiga me viu fazendo Os Bichos numa conversa com alunos de pds-
graduacdo na UERJ. No final veio falar comigo: “quando é que isso vai virar trabalho?” Fiquei
passado. Aquilo era o trabalho. Uma dancga estranha, minimalista, que sugeria uma série de
uns dez bichos. Algo informe. E era assim, sem explicacdes, sem palavras. Algo sem
importancia, sem definicdo, nonada.

Aquilo ficou na minha cabe¢ca. Como é que aquela moga que tanto admiro me diz:
“quero ver quando isso vai virar trabalho?” Imagino que, se os poetas tivessem posto Platdo
pra correr da Republica e ela fizesse uma exposicao belamente fundamentada numa Abralic
clandestina, eu chegaria para ela, cheio de mim, e diria depois dos ademanes: “Quero ver
guando isso vai virar um poema?”

“Quero ver quando isso vai virar trabalho?” Talvez essa incompreensdo fosse onde eu
quisesse chegar. A série comecou com Alce Triste, um gesto meio timido de quase esconder

o rosto entre as maos e ficar parado assim um tempo em frente a outra pessoa. Sensagao
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Chacal

boa, como uma crianca que se esconde fechando os olhos. As pessoas achavam meio
engracado, meio absurdo. Mas eu me sentia abrigado dos olhares incrédulos, ali fazendo o
Alce Triste, como se invisivel fosse. Um dia, em bh, num encontro multimidia, num festival
de poesia, pedi para alguém que fazia o som, que colocasse “Gymnopedie”, enquanto eu,
paralisado, em cena, fazia o Alce Triste. Aquela musica do Satie foi me invadindo e me
sugeriu um movimento, que era uma volta de 3602 em torno de mim mesmo, praticamente
sem sair do lugar. Depois sem saber como acabar a performance, fui caminhando lenta e
tristemente, atravessei o publico e sai da tenda armada para o evento, saindo pra rua
deserta numa noite chuvosa na Praca da Liberdade. As pessoas ficaram um tempo
estupefatas e entdo comecaram a aplaudir. Como um mendigo avido, voltei para receber os

aplausos.
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Trabalho

ALCE TRISTE

Os Bichos é esse algo que acontece no momento — como alguma coisa que vai se
deixando invadir pela interagdo com o publico, o ambiente — que te sugere agdes
imprevistas, improvisadas, quando a convenc¢do e o acaso trocam figurinhas. Fato é que
incorporei o movimento giratério ao Alce Triste, tendo ou ndo, musica ao fundo.

Pouco antes havia feito outra intervencdao num centro cultural pomposo na Praca da
Liberdade. O apresentador me anunciou com a formalidade de praxe e chamou: — Com
vocés, Chacall Entro imitando muito toscamente um elefante, com o braco no lugar da
tromba e caminho, encurvado, a passadas lentas pelo palco até chegar ao microfone. A

partir dessa quebra de expectativa, tudo podia acontecer. Podia até falar um poema e falei:
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ELEFANTA

teu jeito de elefanta contraido me angustia.

guem sou eu, quem és tu nessa manha que se anuncia?
sentinela, minha nega, estou tomado pelo teu sentimento.
posso dizer que um elefante passa em mim

com seu passo lerdo, um tanto tardo de ser.

guando tu assoas tua tromba, sentinela, me assombra.

guem nao ficaria sem ar com o teu passar constipado

com teu ventre que abrange o mundo paralisado?

sentinela sentinela quem te deu esse nome bacana?

por que sais de manha toda tréfega e sé voltas sei Ia quando?
sentinela, esse jeito avoado de quadrupede no cio me assanha.
alguns te chamam elefanta, outros alid e todos tem razao
menos eu sentinela, menos eu que sou assolado pelo teu sentimento.
por que ndo vieste a esse mundo, um walk talk, um disc man?
assim saberia opera-la ou escutar hendrix quando quisesse.
mas ndo. vieste elefante e para escutar teu berro lancinante
teu ronco visceral, fico impassivel como um hidrante.

vai, sentinela, vai! cambaleante pelas ruas do rio.

boa sorte. seja feliz. até logo.
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Trabalho

TERGIVERSO?

Serd que ja estou transformando Os Bichos em trabalho? Por que trabalho tem a ver
com a palavra escrita? Sera que cobravam isso de Pixinguinha quando compunha um
chorinho ou de Didi depois de um gol de folha seca? Por que sera que a palavra escrita do
autor ou de uma critica é que da significacdo a obra? Sera o grafo-logo-centrismo
impregnado que dita que toda experiéncia deve virar texto para ser transmitida? Quero
evaporar. Mas sinto que nesse pique-esconde, quanto mais tento fugir, mais exposto fico.
Ainda assim, aqui no centro do palco do mundo, com uma lampada de mil amperes a um
palmo da minha cabecga, confesso para quem quiser ouvir: poesia é o siléncio da palavra,
ardil, artificio, artimanha.

Acho que Os Bichos ja estdo virando trabalho. Mas falta o mais importante: as
citacdes. Citar fulana e beltrano. Dar credibilidade académica ao tema. E ai que a porca torce
o rabo e eu invento outro bicho. Nao que outros autores ndao me permitam pensar com.
Criaturas que explicariam Os Bichos com os pés nas costas. Gostaria de colocar os pés nas
costas, num devir preguica e caminhar lentamente para fora do teatro, sozinho na chuva e

esperar Godot. Mas escuto aplausos e volto para agradecer. Que tipo de besta sou eu?
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Chacal

DANDO UM TEMPO

Comecei a performar meus poemas pra valer a partir de 1975, na primeira artimanha
da Nuvem Cigana, grupo protopunk da Poesia Marginal. Ali comegamos a trazer a poesia
para o corpo, para a voz (nés ndo éramos do curso de Letras, mas sim de Comunicacdo).
Poesia que queria sair do papel e se misturar com a vida e se transformar em ato presente.
Desde aquele momento seminal em que fizemos recitais por varias cidades do Rio de
Janeiro, Sao Paulo, Brasilia, dando inicio ao que hoje se expandiu pelas periferias, em forma
de saraus e transformou a poesia em encontro, espetaculo.

Os Bichos ndo é espetaculo. E uma coisa assim chinfrim. N3o precisa mais de palco,
plateia, como aprendi com Waly Salomao e os mendigos bébados desse planetdrio. Quero
algo como no titulo de Anne Carson: “VariagGes sobre o direito de se manter em siléncio”.
Chega uma hora, depois de 40 anos performando poesia, em que ja se torna previsivel pra
mim ir ao microfone, ao palco e falar um poema. Apesar de gostar disso, a previsibilidade
tira um tanto da antiga forga. A passagem para o video, o cinema, também ndo me atrai.
Falta a presenca fisica, respirar junto com a plateia. Transformar em cena é interessante.
Mas ainda ai a palavra soa. E a palavra exige decifracao, buscar sentido, significado. E isso te
tira do aqui-agora da cena. E é isso que quero evitar. Como estar em cena sem a palavra?

E por que esse fastio todo? Além de ja ndao ser mais um desafio, quero buscar o
inaudivel, o inusitado. O ideal seria fazer o ilusionismo, a magica, a prestidigitacdo. Alias ja
faco o Mago Magu, outro personagem que incorporo. Mas meus dedos ndao foram treinados
para isso. Dangar eu reservo para as festas onde os corpos se atraem, se atritam, se
entregam. E a musica, sé no jogo entre tonicas e dtonas.

Bem sempre me resta o mais usual para um poeta: o papel. Mas assim como letristas
profissionais ndo entendem o poema sem a melodia, eu ja ndo considero a palavra longe do
corpo, da voz. Claro estd que um grande poema independe de suporte. Mas o siléncio pode
ser um poema providencial entre duas falas caidas.

Mais um agravante para investir em uma performance sem palavras. Depois do golpe
de 2016, com a chegada de Fora Temer, sinto que as palavras deixaram de valer alguma

coisa alguma. Quando vocé tem a Constituicdo de um pais rasgada, que poténcia pode ter
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Trabalho

um poema? As palavras se tornam indcuas. Os Bichos tentam através do pouco, do gesto
inconcluso, rasurado, dizer algo que se interrompe abrupto. Como um mandato.

E Os Bichos vieram vindo generosos: a Beberrd, que pula e bambeia e pula e
bambeia. Beberrd, uma bébada ra bebé. E veio o camarada Albatroz Vesgo, um olhar
estrabico que vem do céu. E veio o Urso Nicolau, um ser singelo e assustador. Chegou
também o Bacalhau da Noruega, a magreza em pessoa. Ou ainda, numa enfiada sd, o Jacaré
Timido, o Macaco Sonolento, o Dragdo Invisivel, a elefanta Sentinela e a indescritivel
Tartarota, a tartaruga que capota. Agora sem mais, nem menos, brotou do nada:
Gangurudson, o marsupial legal. Ele estreou de forma muito embrionaria (o que n’Os Bichos
ndo é embriondrio?) num sarau na Tijuca. Uma evolucdo genética da Beberra. Ora, pergunto
eu, isso ja é o trabalho ou é apenas um relato? Eu mesmo respondo: isso é isso, palavras
encadeadas que cada um entende como quiser.

Quero exercer “meu direito de permanecer em siléncio”. Porque o siléncio pode ser
um outro nome para a poesia. E eu como poeta quero exercé-lo. Por que trabalho tem que
ser uma longa, exaustiva, interpretacao tedrica daquilo que meu corpo resolveu criar como
guem assovia (assoviar é trabalho?)? Estou aqui pensando em quem poderia entrar nessa
conversar sobre Os Bichos. Ligia Clark, que tem 13 os bichos dela, poderia participar com seus
objetos relacionais, aberta a visitacao, recriacdo e recreac¢do publica. Objetos a se fazer ao
infinito. Perto deles, meus bichos sdo, sei I3, nada. Um esgar, um tique nervoso, um nao
trabalho, uma aleivosia. Sim, talvez Os Bichos e eu n3ao passemos de uma fraude. Uma farsa

maltrapilha. Um gesto perdido entre tantos. Um gesto.
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TARTAROTA

Entdao embarcamos oito na van para um CEP 20.000, na Lona Cultural Jodo Bosco, em
Vista Alegre. La se daria um CEP 20.000 fake, uma contrapartida para levar arte para as areas
desprovidas de espacos culturais e espetdculos. Pura embromacdo se feito de um modo
automatico, sem real demanda especifica das comunidades. Deixem as comunidades
ocuparem esses espagos e elas mesmas programarem o que querem ver.

Mas |3 ia eu estrear a “Tartarota, a tartaruga que capota”. Era um nimero que exigia
muita entrega. Ndo sei fazer cara de tartaruga. Andar como uma tartaruga exigiria um
preparo de corpo que nao tenho. Era apenas sugerir alguma coisa. Como no processo de
impeachment, a tal pedalada fiscal. Ndo era a verdade que importava.

Comprei o alface. Um alface é um alface é um alface. Uma coisa verde e vegetal. Fiz
uma breve passagem antes da cena. Breno Gdes anunciou belamente: — Vocés pensam que
estdo seguros. Mas vocés ndo estdo seguros, porque 1d do fundo do igarapé selvagem, do
pantanal em que o pais mergulhou, ela vem.

Entro em cena rastejando para espanto da plateia de jovens de Vista Alegre. Isso pra
mim ja era o trabalho. Que ja comecara na ideia de comprar o alface, na escolha do alface.
Mas isso estava longe de ser o trabalho, que também n3o é esse aqui, um ano depois, nem
sei se sera um outro daqui a um ano. Sei apenas que fiz pela primeira vez a Tartarota. E
rastejei até uma folha de alface no palco, e abocanhava a folha e mastigava a folha e olhava
pra cima, esticando o pescoco como vejo as tartarugas fazendo no laguinho que fica na
entrada do Jardim Botanico. Estava longe de estar parecido. Poderia ser um soldado da
Frente Expedicionaria Brasileira rastejando na lama num combate violento em Monte
Castelo. Mas ali em Vista Alegre nao se ouviam bombas, mas o siléncio ensurdecedor da
plateia de jovens locais. A Tartarota rasteja até o centro do palco, mascando alface. Para,
estica a cabeca e faz o lento movimento lateral e vai e vem e vai e vem até que... capota. E
comeca a espernear. O trabalho estaria comecando? Serd que esse relato é em si um
trabalho a posteriori ou um trabalho que antecede o verdadeiro trabalho em que terei eu
gue ndo apenas relatar, mas inventar o que eu quis dizer com aquilo? O trabalho é isso e
aquilo. O trabalho, que eu saiba, ndo termina. Os alfaces continuam nascendo, sendo

agrointoxicados e postos a venda. E meu siléncio pode ser um ato conspiratdrio contra todos
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os golpistas. Um siléncio ndo logocéntrico, ndo grafocéntrico, mas que quer estar na
academia. Como fazer? Tentando dizer com o corpo que o siléncio é uma forma de absorver,
somatizar percepcoes, digerir a vida em paz? Interrogo? Eu?

Mas ainda esperneava e nada acontecia. Breno talvez fizesse um fundo musical
maneiro. Mas, de repente, ele se insurge, se levanta e me da um chute: — Sai fora, Tartarora!
Sai Tartarota. Sai! A Tartarota desencapota aos poucos. E se arrasta para o fundo do palco,

inicio do fim do mundo. L4 onde olhar nenhum alcanca.
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CABARET VOLTAIRE

Aqui seria um bom momento para entrar um verso sobre a Tartarota e essa primeira

apresenta¢dao em Vista Alegre. Por exemplo:

teats, ta
erreoro, ré
teats, tu
tartarota

no seu cu

Mas insisto: quero meu direito de me manter em siléncio. A Tartarota veio, viu,
venceu. E se foi. Ndao por muito tempo. No CEP seguinte, dias depois, ela ja estava entrando
em cena de novo no Espaco Cultural Sérgio Porto, no Humaita. Ela, precedida pelo alface. Eu
sei que insisto. As pessoas reagem pouco. Nao gostam muito. Preferem gritar: Fora Temer! E
estdo na razdo delas. Temer é um carrasco a soldo do capital. Mas o que tem a Tartarota
com isso? Que tém Os Bichos com isso? Seriam eles instrumentos de algo maior que tem a
ver com a vida no planeta? De volta ao futuro, os bichos sé serdo reconhecidos assim, como
um fragmento de um poema de Safo, salvo das intempéries, dos incéndios para nos iluminar
lacunar? Como um canto de uma tribo extinta com sua lingua destrocada pela cachorrada do
tempo? Sei que tento apenas ganhar tempo, enfileirando frases e simulando fazer o

trabalho. O poeta é um fingidor, um charlatdo nesse mundo escriturario.
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CABARET VOLTAIRE

Foi assim, com pasmo e muita felicidade, que recebi o convite para fazer uma
performance no Cabaret Voltaire, em Zurich, abril desse ano de 2017. Aquilo coroaria meus
42 anos de performances poéticas, os 27 anos de existéncia do CEP 20.000, meu cabaret de
bolso. E claro que pensei: lugar ideal para Os Bichos, meu trabalho (?) mais dada. Ali onde se
revezaram gigantes da pré-histdria do século XX: Tristan Tzara, Hugo Ball, Marcel Duchamp,
Man Ray. A vida viva no meio da morte morte da Primeira Grande Guerra. Eu ali era quase
impensavel.

Fui a convite do grupo Bio Escritas e devia dar uma palestra na Universidade de Zurich,
onde se realizaria um simpdsio do grupo. Simm era preciso fazer um trabalho. Mas eu queria
meu direito de permanecer em siléncio, porque a gente nunca sabe exatamente porque faz
as coisas. As vezes s3o meros impulsos fisicos, tentativas toscas de expressar um mundo em
dissolucdo, onde o que era, jd era e o que sera, ainda ndo é. Nesse hiato de tempo, mora o

artista. Trabalhar com essa poténcia de vazio é sua assinatura.
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POEMA PARA SER TRANSFIGURADO

guem somos
0 que queremos

logo logo saberemos

por enquanto
sabemos

que um gesto
uma palavra

podem transformar o mundo

qual deles
qual delas

saberemos ja ja

essa a missao do artista:

experimentar

por isso somos preciso
por dar nossas vidas
pelo que —ainda —ndo é

pelo que — quem sabe um dia — serd

0 que somos
0 que queremos
saberemos juntos
jaja
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TRABALHO DEU

Sobre o conceito de biopoética, ele ainda me é meio nebuloso. Acho que esta mais
ligado a biblioteca, ao logos, que ao corpo e a rua. Mas quem sabe: o desejo de colocar em
guestdo a hermenéutica, a obsessiva interpretacdo de lado e a vontade de dialogar com os
gue tentam romper com essas algemas e ouvir mais as pulsdes do corpo, do aqui agora da
presenca, permitiu esse encontro.

Na performance no Cabaret Voltaire, fiz Os Bichos (a Tartarota fez chover alface), as
prestidigitacdes poéticas de Mago Magu, um charlatdo maior que Paulo Coelho, ainda
incompreendido em seu portunhol selvagem. E buscando fisgar o publico, falei 4 ou 5
poemas em portugués, legendados em inglés. Dividi a cena, com o gigante, poeta e
performer, Ricardo Domeneck, com seus versos seminais. A recepc¢do foi a melhor possivel
nesse mundo doido e doddi tdo distante do dada. O Cabaret é apenas um retrato na parede
da carnificina que foi a Primeira Guerra, enfrentada com a delirante resisténcia artistica das
vanguardas do inicio do século XX. Hoje o sangue ndo inunda mais as trincheiras. Artistas,
cooptados pelo Deus Mercado, passam a ser provedores de conteldo para a atrofia do
cérebro, enquanto outros, indomaveis, falam para as paredes, para uma humanidade
lobotomizada.

Mas a Tartarota, como seu primo jabuti, é vingativa e sabe que “enquanto houver
bambu, tem flecha”. Os Bichos ruminam no oco do mundo, um manifesto pds-siléncio. Mago
Magu quer o direito de inventar a pdlvora, a roda e o fogo. A seu modo. E o poeta quer
muito fazer o trabalho, um trabalho que o leve longe, que junte e processe o todo,

desmorone e va além.
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Tem pais na paisagem?

(versdao completa ao vivo)

Marilia Garcia

tem pais na paisagem?

https://www.youtube.com/watch?v=qEQfXg4b9Ko
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Regras para uma competi¢do no deserto (romance)

Carlos Augusto Lima

7.
Simples: divida o grupo em duas equipes. Depois, tranque cada equipe em dois quartos. A

seguir, perca as chaves.

9.

Forma-se um circulo de cadeiras, com um nimero a menos que o numero de participantes.
A seguir, ordena-se que todos tratem de andar em circulo, ao redor do circulo de cadeiras.
Todos acompanham o ritmo da musica estridente. A musica jamais cessa. Os participantes

ndo param jamais. O limite é a exaustdo e a queda. Nao ha vencedores.

10.

Antes de iniciar a partida, os competidores devem estar preparados para se auto imolar e
arrancar com destreza cada um de seus olhos. Os globos oculares sdo jogados pela areia do
deserto, num gesto sem fim, por competidores tolos, banidos com convivio dos homens de

bem.

18.
O jogo consiste em desenhar uma sequéncia de quadrados no chdo para que se pule dentro

deles. Primeiro um sé, onde se deve apoiar um unico pé. Depois dois quadrados, onde
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colocam-se os dois pés. Depois um sd, depois dois e assim sucessivamente, repetindo e
repetindo e repetindo, ad infinitum. Algumas culturas afirmavam que, sé assim, se poderia

chegar ao que chamavam: “céu”. Para nds, no entanto, isso é algo improvavel.

20.

Deve-se formar um circulo com todos os participantes sentados. Alguém inicia falando
discretamente uma palavra, em alguma lingua morta, no ouvido do colega do lado, que deve
traduzir e dizer, também numa outra lingua morta, para o colega do lado, e assim

seguidamente e de maneira ininterrupta. Ndo se deve parar nunca de falar.

47.

Ao ouvir o sinal, cada participante deve correr o mais rapido possivel. Ndo ha onde chegar.

48.
E simples: nés escolnemos uma pessoa entre nés e ela podera atirar no primeiro que se

mexer.

63.

Eu vou contar até 3. Ai, entdo, nada acontece.

88.
Uma pessoa langa a bola para o alto e grita o nome de alguém g um dos participantes esta

tentando esquecer.

91.

Vendam-se os olhos da equipe adversaria e eles tentam nado cair no abismo.

99.
O participante escolhido devera correr para tentar pegar os demais. Ele estara com as maos

e os pés atados.
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102.

Duas linhas no ch3ao sao tragadas. Uma de partida, outra de chegada. Divide-se os
participantes em pares. Um corredor de cada dupla apoia-se sobre o corpo do outro,
amordaca a boca e perfura os olhos do companheiro, prende-lhe a respiragdo. A queda é

iminente. Vence a dupla que primeiro cruzar a linha de chegada.

111.
A forma ideal é a de langar uma das pedras para o alto e, antes que a mesma caia no chao,

recolher de imediato as outras. Joga-se melhor sob gravidade zero.

121.

Segundo regras internacionais, os participantes sdo divididos em duas equipes, cada qual
com oito componentes. Os competidores ficam dispostos em linha reta, cada linha de frente
para a outra. Entre os grupos existe uma marca central. O objetivo é puxar o grupo
adversario até que o primeiro da fila oposta atravesse a tal marca. A disputa se dd puxando
um extenso fio de cabelo que ndo pode ser partido em nenhum lugar, nenhuma parte, em

hipdtese alguma. Nunca houve vencedores.

147.
O nome desta brincadeira é: estatua. Devo avisar que nenhum participante voltou a sua

forma humana, desde que a inventaram.

149.

Brincam um mestre e varios participantes. O mestre entabula um didlogo introdutério e
cheio de perguntas desconexas, que ndo sdo respondidas pelos participantes. A seguir e ao
sinal, o mestre pede que os participantes encontrem: 1) uma agulha perdida num palheiro;
2) um elefante que ja fora transpassado pelo buraco de uma agulha; 3) o endereco de uma

casa cujos moradores nunca perderam um ente querido. Ganha quem achar.
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165.

Ha uma brincadeira, registrada em varias culturas, que consiste em passar discretamente,
com as maos em forma de concha, um montante de pequenos objetos tais como cacos de
vidro, pregos, giletes, tachas, cravos, pedregulhos em brasa, para as maos do colega do lado,
também em conchas. A passagem é ininterrupta, podendo durar horas, talvez dias, semanas.

Ganha quem nao esbogar nenhuma manifestagao de dor.

170.
Formam-se duplas e os participantes colocam-se frente a frente. Deve-se olhar um para o
outro sem fazer movimento, sem alterar a fisionomia e o riso ndo é permitido. Ganha a

dupla que, na profundidade e vasculhamento do olhar, cair primeiro em prantos.

199.

Um jogo que é dos mais complexos que se tem registro. E escolhido um participante e a este
¢ dado um baldo de gds hélio. O participante deve soltar o baldo ao mesmo tempo em que
grita o nome de um dos participantes. Este deve tentar pegar o baldo e, de imediato, fazer
com que os outros participantes estejam fixados em seus lugares, imdveis, assim que for
ordenado. Até agora, nenhum baldo foi apanhado, os demais participantes ndo pararam de
correr e uma pessoa, umas tantas vezes, é vista com olhar perdido para o céu, para espanto

de alguns.

199.

Vamos brincar de esconde-esconde? E assim: vocé se esconde. E eu, também.
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Sessoes

Roy David Frankel

|
Era 17 de abril de 2017, exatamente um ano apds a sessdao da Camara dos Deputados que
votou o impeachment da entdo presidente Dilma Rousseff. Uma segunda-feira chuvosa,
daquelas que nenhum carioca sai a rua. Até deus estava a chorar. O encontro seria as 19
horas na Praga Sao Salvador, um local encravado no meio da Zona Sul do Rio de Janeiro, com
uma ativa vida noturna, tradicionalmente marcado por se opor ao “espaco vazio” a que se
refere DaMatta. Uso do espaco publico para discussao de uma questdo publica.

Por via das duvidas, um bar na esquina da praca seria utilizado como ponto de apoio.
O dia amanhecera cinzento. Todos os envolvidos preocupados. Como seria o langamento? A
hora passava, mas a chuva n3o. O bar foi a salvacdo. A hora marcada, as pessoas fluiam as
dezenas, abrigando-se do frio Umido.

O tempo passava, muitas pessoas vinham, muitas pessoas iam. Do outro lado da
praca, dezenas de policiais protegiam o coreto vazio. Dentro do bar, os participantes, alguns

ébrios, liam os poemas-votos.

]
A sessdao do impeachment de Dilma Rousseff foi um momento marcante na vida politica
brasileira. Era o quarto mandato consecutivo do Partido dos Trabalhadores (PT). Lula foi

presidente de 2003-2010, Dilma de 2011-2014 e estava em seu segundo mandato, iniciado
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em 2015, teoricamente indo até 2018. Nos anos 2000, o Brasil obteve diversos avangos em
agendas sociais. O IPEA chegou a chamar o periodo 2001-2011 de “a década inclusiva” (IPEA
2012). Mas a crise mundial de 2008/2009 atingiu o Brasil em cheio no ano de 2009,
causando uma queda real do PIB em 0,13% (logo apds um aumento real de 6.07% em 2007 e
5,09% em 2008). Ja em 2010 o Brasil se recuperava, obtendo uma valorizacdo real do PIB de
7,53%.

O cenario dos anos 2001-2011 era bem diferente daquele dos anos de 2015-2016, no
que foi considerada a maior recessao da histdria do pais, quando a queda real do PIB ficou
em 3,77% e 3,60%, respectivamente (todos os dados do PIB foram obtidos de Banco Mundial
2017).

Diversos indicadores mostravam comportamentos semelhantes (por exemplo, taxa
de desemprego e o coeficiente de Gini, que mede a desigualdade de renda). A partir de 2013
comegaram a ocorrer diversos protestos em todo o Brasil, que foram comparados a
primavera arabe. Algo ndo estava bem. A década de '00 tinha sido marcada por avancos, e
agora nos anos de 2015-2016, retrocessos. A pergunta era: por qué?

Cada agente tinha sua proépria teoria. De um lado, os setores industrial e
agropecuario, alinhado ao setor bancdrio e a manifestantes de direita, defendiam que a
culpa seria da esquerda e do que foi denominado o “lulopetismo” (conjunto de politicas e
praticas associadas ao ex-presidente Lula e ao seu partido, o PT). De outro lado,
manifestantes de esquerda criticavam a politica econémica estabelecida por Dilma Rousseff.
O discurso desenvolvimentista que garantiu a sua reeleicdo foi enterrado com a nomeacao
de Joaquim Levy como Ministro da Fazenda em 2015, um economista de viés liberal. Os
indicadores macroeconémicos estavam derretendo e ndo se sabia exatamente o que fazer.

Contra o aumento de impostos, a Federac¢do das Industrias do Estado de Sdo Paulo
(FIESP) iniciou uma campanha “Ndo vou pagar o pato”, contra o aumento de impostos,
brincando com a ambivaléncia do pato nessa expressdo e trazendo como simbolo um pato

amarelo.
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Figura 1 — O pato da FIESP com o Congresso Nacional ao fundo (fonte: Wikipedia 2017a)

A Policia Federal deflagrou em 2014 a operacdo Lava Jato mostrando o parasitismo
entre parcelas do empresariado e da classe politica brasileira, envolvendo politicos de
diversos partidos (mas ndo envolvendo a prdpria presidente). Em meio ao surgimento de
diversos escandalos de corrupcdo, foi levada para votacdo na Camara dos Deputados uma
acusac¢ao por quebra da lei de responsabilidade fiscal (as “pedaladas fiscais”), teoricamente

utilizadas para melhorar o resultado fiscal do Brasil e assim garantir a reeleigdo de Dilma.

il

Naquele dia 17 de abril de 2016, o Brasil parou. Era um domingo, e o requerimento do
afastamento da presidente Dilma Rousseff seria votado na Camara dos Deputados. Todos
assistiam a contagem de votos. O que os brasileiros ndo esperavam ouvir eram as

surpreendentes declaragcbes de voto.

Sr. Presidente, s6 para corrigir
aqui uma

situagdo. Eu quero mandar um
abrago. Eu ndo mencionei o meu
filho, Paulo

Henrique.
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Deputado, isso ndo é possivel.
Paulo
Henrique, é para vocé, meu
filho.
Um beijo! (Frankel 2017: 183)

v

Como brasileiro e estudante de poesia, me coube uma reflexdo: como pensar esse momento
politico? A solucdo nasceu de conversas com dois poetas-editores e um professor de poesia.
Foram quatro meses de criacdo, mais dois meses de edicdo, e “comemoramos” o aniversario
de um ano da Sessdo 091 da Camara com poemas.

O elemento central seria a recontextualizacao das falas dos deputados em poemas
por meio da identificacdo da sua particularidade performatica. Deveriam ser colocadas em
tensdo maxima as palavras proferidas pelos deputados e a forma poética permitiria esse
esgarcamento.

Para isso, utilizei como material-base as notas taquigraficas disponibilizadas no site
da Camara. Isso ja eliminou um primeiro problema que é a transicdo de suportes, que traz
em si uma dificuldade intrinseca (de interpretacdo, de vocalizagcdes simultaneas etc.). Os
videos da sessdo, disponiveis viralmente pela Internet, foram utilizados apenas em casos
especificos, como no esclarecimento de duvidas pontuais. Ha, além disso, um gesto de
validacdo: o texto-base foi obtido através do meio oficial de divulgacdo de discursos da
Camara dos Deputados.

A opgao por manter os discursos ipsis litteris conforme proferidos naquela sessao é
um gesto estético e politico. Do lado estético, tal opcdo se vincula, por exemplo, a
experimentos de poesia pau-brasil (Oswald e suas “meninas da Gare”); a elementos da obra
de Kenneth Goldsmith (com sua poesia ready-made); a uma revisdao de um paradigma dada
(mictdrios e discursos como arte); a uma revisitacdo do paradigma naturalista (os oradores
da sessdo nao sdo identificados, sendo apenas marcados como vozes oriundas da Camara,
esta sim um personagem central na trama), tudo isso com um olhar agambeniano (apenas a

versura separa a poesia da prosa). Do lado politico, esse gesto representa a
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responsabilizacdo dos discursos pelos oradores de tudo aquilo foi falado naquele dia; para
ndo falar — guardada a proporg¢do do alcance do texto — de uma espécie de desarquivamento
dessas falas.

A materializagdo dos discursos em um objeto-livro as vezes assusta, incomoda. Em
meio as crescentes declaracdes de édio com as quais nos deparamos cotidianamente, de
repente nos deparamos em um livro que possui, no correr das linhas em frente aos nossos

olhos, palavras que beiram o ndo-crivel:

Presidente,

um colega

Nnosso

aqui da Camara,

cujo nome

ndo vou

citar,

disse que,

se nos cassarmos a Presidente Dilma hoje,

ele vai se mudar do

Brasil.
Eu ja comprei a passagem dele,
sem volta.
Saia daqui, porque nds vamos cassar o

Brasil,

em nome do Para!

Minha mae

negra Lucimar,

meu sul e sudeste

do Par3,

meu Tapajés amado,
meu querido nordeste
do Para,

toda a drea
metropolitana,

nds encaminhamos,
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em nome do
Brasil,
da minha maezinha,
dos meus filhos,
dos meus amigos
do Solidariedade,
desse povo querido
que vota sim,

nds votamos sim!

E quem vota sim
coloca a mdo para cimal!

Coloca a méo para cima! (Frankel 2017: 60-61)

Com o processo de impeachment de Dilma Rousseff, a sociedade brasileira se dividiu,

e o livro buscou jogar luz nessa divisao:

O povo
brasileiro
precisa
saber
que este
relatério ndo tem
a substancia
necessaria para colocar o
Pais
em uma
di
vi
sdo,
para colocar o
Pais

numa crise
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Sessdes

a
e

alongada. (idem: 28-29)

Outro elemento relevante na construgao do Sessdo (que é também simbolicamente
secdo-seccdo) foi a busca da criacdo de conteddo semantico através da forma, marcando seu
elemento poético. Tomando como exemplo o trecho do poema acima, a divisdo, a
profundidade e o alongamento sdo operados graficamente. A quebra dos versos também é
objeto de calculo, criando assim uma fala telegrdfica no discurso. Além disso, termos como
“brasileiros” e “Pais” estdo separados do restante do poema. Isso foi uma das escolhas que
perpassou toda a obra: “Brasil”, “pais”, “republica”, “nacdao” e congéneres sempre estao

alinhados afastados do restante do texto.

Vv

Outros elementos poderiam ser destacados, mas deixo a identificacdo de cada um deles a
cargo do leitor. Com a publicagao do Sesséo, o passo seguinte vem sendo a sua divulgacao,
divulgacdo essa entendida novamente como gesto estético-politico, obrigando o publico a
enfrentar aquele material. Eliane Brum (2017) vé a crise que vivemos hoje em dia como uma
“crise de palavra”, em um sentido que o seu movimento estd interditado. Ler o SessGo em
eventos, pracgas, saraus, é a afirmacao de que é preciso digerir o que estd acontecendo, sem

conseguir fica indiferente.
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Roy David Frankel

Figura 2 — Meu ‘livro de trabalho’, com classificacdes de tipologia dos discursos

(fonte: arquivo pessoal)

\"

Apds essa votacdo, a presidente Dilma Rousseff foi afastada, tendo assumido seu vice-
presidente, Michel Temer, do Partido do Movimento Democratico Brasileiro (PMDB). Em 31
de agosto de 2016 o Senado Federal votou o afastamento definitivo de Dilma. Michel Temer
se encontra em exercicio até a presente data, colocando em marcha politicas econémicas de
cunho liberal.

Segundo Eduardo Coelho, no posfacio do Sessdo, os discursos trazem um humor que
“desponta da versificacdo, que reivindica um leitor concentrado num conteudo superficial e
sensacionalista, tipico dos demagogos” (idem: 242). Eram necessarios 342 votos para
garantir a aprovacao da denuncia no ambito da Camara dos Deputados. A oposi¢do a Dilma

Rousseff alcancou 367 votos. Independentemente da posicdo politica ou do posicionamento
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Sessdes

quanto ao efetivo crime de responsabilidade fiscal, o Sessdo traz uma pergunta de fundo: é

preciso pensar que pais estamos construindo.

[23:07]
Sr. Presidente, quanta honra
o destino me reservou
de poder da minha voz sair
o grito de esperanca de
milhdes de
brasileiros
Senhoras e senhores, Pernambuco
nunca
faltou ao
Brasil.
Carrego comigo nossas
histérias de luta
pela liberdade e
pela democracia.
Por isso, eu digo ao
Brasil
sim pelo futuro!
Brasil!
Brasil!
Brasil!
[Eu
sou
brasileiro

com muito orgulho
e muito amor

Eu
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sou
brasileiro
com muito orgulho

e muito amor.]

Vamos chamar o Deputado Daniel
Coelho. Temos que
continuar a

votagdo. (idem: 221-222)

Figura 3 — A comemoracdo do voto 342 (fonte: Wikipedia 2017b)
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Ladainha

Bruna Beber

e bruna beber

https://soundcloud.com/brunabeber/sets/ladainha
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Poesia, performance e feminismo:

(re)visoes da contemporaneidade

Tatiana Pequeno

Universidade Federal Fluminense

Resumo: O texto deseja inventariar e discutir as relagdes entre poesia, performance e feminismos a partir
(inclusive) de uma (auto) reflexdo sobre a sombra da tradi¢do do siléncio na producdo de arte por mulheres do
século XX até o presente.

Palavras-chave: arte, performance, literatura

Abstract: The text intends to inventory and discuss the relations between poetry, performance and feminisms
from (including) a (self) reflection on the shadow of the tradition of silence in the production of art by women
from the twentieth century to the present.

Keywords: art, performance, literature

(...) a soliddo da artista feminina, seus sentimentos de aliena¢éo em relagdo
aos predecessores masculinos junto com sua necessidade de precursora e
sucessora fraterna, sua percep¢lo premente da necessidade de um publico
feminino junto com seu medo do antagonismo dos leitores masculinos, sua
timidez culturalmente condicionada em rela¢cdo a autodramatizagdo, seu
temor da autoridade patriarcal da arte, sua ansiedade e relagGo a

impropriedade da invengdo feminina — todos esses fenémenos da
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“inferiorizagdo” marcam a luta da mulher escritora por autodefini¢do
artistica e diferencia seus esfor¢os de autocriagdo daqueles de seus pares
masculinos.

Sandra M. Gilbert & Susan Gulbar (com grifos nossos)

| - Perspectiva

Em entrevista a um programa de televisdo (2013) do estado do Parana (no Brasil), a
artista e professora da Universidade Estadual de Londrina, Fernanda Magalhaes, discorre
como seu trabalho sobre corpos gordos foi tomando, cada vez mais, o lugar da performance.
Implicada em sua propria obra, inicialmente de colagens fotograficas, e tomando um espaco
reivindicatdrio cada vez mais assumido como uma narrativa publica, Fernanda Magalh3es
sugere que sua obra seja compreendida também como vazante contra o silenciamento e o
apagamento a que socialmente era submetida. Entendendo que tal submissdao também era
admitida em funcdo de sua autorizacdo a docilidade de seu corpo, a artista constréi a
prépria demanda por uma reivindicacdo, que pode ser pautada pelas interacdes entre arte e
ativismo, na medida em que evoca o desejo de tensionar as representacdes vigentes e quase
sempre mididticas do corpo feminino. Tiina Rosemberg, em seu artigo “On feminist activist

aesthetics”, observa:

Performance is about presenting and enacting, but it is not necessarily tied to traditional theatrical
acting. Performance is a hybrid, where no rules limit what can be mixed, or how. Thus, it is a tumbling
place for encounters between political activism, autobiography, popular culture, ritual body art, and
the “ordinary’” commonplace. One significant trait is the multiple voices, the lack of hierarchic
components in the performance. Instead, performance strives to attain simultaneousness, a

concurrent effect that the audience is free to structure and evaluate for itself (Rosemberg 2009: 9)

Com efeito, destacamos inicialmente aquilo que move nosso interesse na
composicdo do presente artigo: a relacdo entre o desvelamento do siléncio e o caminho para

a performance enquanto possibilidade de encontros entre ativismo politico, autobiografia,
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cultura popular e um certo ritual de body art, como assinala o texto. Neste sentido, o
excerto dialoga com a proposta de Fernanda Magalh3des no texto de abertura de suas agdes
envolvendo mulheres gordas: “Expor seus corpos, deixar seus rastros, uma intengdo politica
de se mostrar e ocupar seu espago no mundo” (Magalhdes 2010: 213) e pode, a partir da
ideia do rastro, ensejar uma relacdo com a poesia contemporanea produzida por mulheres.
Recentemente, na ultima edicdo da Festa Literdria de Paraty, idealizada por Joselia
Aguiar, a escritora e tradutora Adelaide Ilvanova participou da mostra “Fruto estranho”, na
qual apresentou a leitura de um poema seu por doze minutos e trinta e cinco segundos
(lvdnova 2017), caminhando para um lado e para o outro enquanto segurava um caderno de
capa vermelha entre as maos. O poema de Adelaide, mesclado pelo peso e a densidade das
imagens narradas — problematizadas a partir de Susan Sontag — e a figura didfana da artista,
com seu tom de voz ora puramente descritivo, inconformado com o material que lia,
interagem assim com a sua (talvez principal) plataforma de acontecimentos politicos: o
corpo. A performance de Adelaide, desse modo, a conduz ao espaco central do palco e a faz
deambular inquieta, onde também parece lutar contra o siléncio e o emudecimento/
amortecimento das imagens que evoca. E o transito de seu corpo que parece lutar contra a
anestesia do horror narrado pela exploragdao das imagens de mulheres violadas, numa
atuacdo que parece — como o préprio poema considera a partir de Sontag — que “imagens do
repugnante também podem seduzir” ja que, conforme a continuacdo da citacdo, “Nods
também temos um apetite por cenas de degradacdo, dor e mutilacdo” (Sontag 2003: 81). A
performance da poeta expde, assim, uma narrativa violenta do horror vivenciado pelas
mulheres no Brasil, colocando em questdo inclusive a prépria natureza misdgina dos
acontecimentos politicos que levaram ao impeachment da ex-presidenta Dilma Rousseff que
na selecdo de imagens curadas por Adelaide é atravessada pela marca da violagdo ou da
humilhacdo de seu corpo: seja em foto em que aparece atravessada por uma espada, seja na
apropriacdo imagética feita pela imprensa nacional de quando a chefe de estado torcia
vibrantemente em jogo de futebol para o uso de uma foto em tom de denuncismo a
respeito do humor da presidenta, seja no uso de adesivos onde aparece de pernas abertas
para ser penetrada pela bomba de combustivel. Os adesivos foram usados durante a extensa

campanha para sua desmoralizacdo.
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Com efeito, a poeta radicada na Alemanha parece performar seu poema ciente de
que contar o horror talvez convoque um conflito entre o testemunho e a manutengdo do
siléencio, coincidindo com o que Fernanda Magalhdes j4 aventara em seu texto. E neste
sentido também que a producdo artistica de mulheres permite a discussdo de um
atravessamento que sugere a duvida entre falar e calar, entre performar e silenciar. Ciente,
portanto, da tradicdo na qual esta inserida, a poeta assume a performance e lembra que
poemas e leis ndo mudam as histérias de horror das mulheres, pontuando: “Mas meu Deus,
de que adiantaria meu siléncio?/ De quem estaria meu siléncio a servi¢o?” (lvanova 2017).
Hélene Cixous, em “La venue a |"écriture”, também atravessa este problema anunciado na

producdo artistica de mulheres:

Et a la femme. il n'est méme pas permis d'espérer avoir tout ce qu'un étre humain peut avoir. Il y a
tant de frontieres, et tant de murailles, et a I'intérieur des murailles, d'autres murailles. Bastions, dans
lesquels, un matin, je me réveille condamnée. Villes ou je suis isolée, quarantaines, cages, maisons de
“santé”, si souvent j'y suis allé, mes tombes, mes mitards corporels, la terre pleine de lieux de
réclusion pour moi. Le corps au cachot, I'esprit au silence. Périodes de prison : quand j' y suis, la peine

est vraiment d'une longueur et d'une nature imprévisibles. (Cixous 1986: 12)

Como é ainda recente a referida vinda ou chegada da escrita para as mulheres, a
linguagem opera também através de influxos, dificuldades nos processos de manutenc¢ao do
folego ou da pausa, ilustrando, em alguns casos, a precariedade da intimidade com o fazer
artistico. A mulher hesita e seus trabalhos evocam esse processo de hesitagdo, o que
também pode ser admitido como traducdo metalinguistica de seu trabalho de composicao

ou performance.

Il — Vivéncia

A moga que me inspira, vista

tdo pouco e de tdo longe

é meu colchdo, lengol, travesseiro
0 que é de mim mais perto

onde me deito, foi feita

dessa matéria de bonecas
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pobres (nem louga inglesa
nem corda) precisa da menina
que a aquece, beija e roda

Simone Brantes

No Rio de Janeiro, diversos eventos de performances poéticas tém ocorrido,
sobretudo os que dao destaque as questdes de género. Neste sentido, valeria a pena
selecionar dois eventos dos quais participei: um como curadora e outro como mediadora.

Em outubro de 2017, dentro do evento de arte A MESA, espacgo-laboratério que
pretende discutir e organizar a producao de trabalhos que deem a ver multiplas linguagens
artisticas, localizado no Morro da Conceigdo, regido portuaria da cidade do Rio de Janeiro,
realizou-se o Encontro de Poetas — com curadoria minha — cuja tematica era a de pensar a
relacdo entre a cidade e a ruina. O evento, apesar de ndo ter privilegiado um recorte em que
o feminino prefigurasse, contou com oito poetas mulheres participantes: Bruna Mitrano,
Stephanie Borges, Leticia Feres, Simone Brantes (ganhadora do Prémio Jabuti de Poesia
2017), Jaqueline Ferreira, Yassu Noguchi, Rita Isadora Pessoa e Luanna Belmont. Além das
mulheres, houve a participacdo de Leonardo Marona e da performance musical de Alé
Fenerich.

A performance das poetas esteve conectada a uma relacdo de tensdo com a dindmica
da cena, dado o espaco em que ocorrem os eventos d’A Mesa: no meio de uma praca
publica a céu aberto, com toda sorte de ruidos que entrecortam as apresentacdes. Assim, é
importante observar que as interseg¢des entre poesia, performance e feminismo estdao sendo
tecidas no campo das vivéncias e na costura de um caderno de memérias que a prépria
efemeridade dessa linguagem artistica — a prépria performance — tende a se dissipar. Nao
obstante, como observa Regina Melim em (2008: 46), hd cada vez mais esfor¢os, na
contemporaneidade, para que a a¢do permaneca, tornando-se acervo através de processos
de documentacao: fotografias, videos, roteiros, desenhos. Neste sentido, as apresentacdes
das poetas no Morro da Concei¢cdo contou com variadas possibilidades de registros. O mais
importante, dessa experiéncia, foi a leitura que cada poeta fez de seu poema de sua autoria,

como se essa construcdo de uma espécie de mapa afetivo da cidade ruida pudesse aplacar

eLYRa, 10, 12/2017: 47-53 — ISSN 2182-8954 | http://dx.doi.org/10.21747/21828954/ely10p7 51



Tatiana Pequeno

ou interromper, ainda que fragilmente, as fissuras provocadas no territério e nas relagdes
sociais.

Um outro exemplo com que gostaria de ilustrar as relagdes ja propostas no titulo de
meu texto foi a edicdo Queridas poetas Iésbicas, do grupo Mulheres que escrevem, coletivo
encabegado por Tais Bravo, Natasha R. Silva e Estela Rosa. Realizado na Blooks Livraria de
Botafogo (RJ), o evento contou com a participacdao das escritoras Angélica Freitas, Dara
Bandeira e Maria Isabel lorio, sob minha mediacdo. A acdo durou quase quatro horas de
uma ininterrupta conversa e agcao de leitura. Cinco perguntas foram preparadas
antecipadamente para que cada autora pudesse relacionar questdes relativas a feminismo,
lesbiandade, espaco editorial, micropolitica e poesia. Com um publico bastante numeroso e
muito interessado, a performance acabou por denunciar a caréncia de uma representacao
que leve em consideracdo ndo apenas as questdes de género, mas também formas de
colocar em pauta as experiéncias de sexualidade da mulher, evitando o tradicional
silenciamento de suas experiéncias, como lembra Helena Reckitt, importante curadora

canadense, no prefacio de Art and Feminism (2012: 13):

Although the prospects for women artists have improved to some extent during the period surveyed,
feminist artists still face numerous prejudices and obstacles. Their work is generally considered to be
less marketable and collectable than men’s. All too many of the major artists in this book are not

adequately represented commercially and are unable to make a living from their art. Female artists

III

are frequently expected to perform “attractive” and “youthful” personae, in a reductive equation of

hot artists with hot art. (...) This suggests that the arts still needs feminism, perhaps more than certain

women artists suspect.

Assim, se para boa parte da critica literaria (mais do que da critica de arte), a obra
ndo possui qualquer trago ou marca da sexualidade ou género, a producao local, brasileira,
das mulheres aqui mencionadas, vai de encontro a uma tradicdo que ignora ou encobre a
violéncia simbdlica sofrida pela manutencao dos privilégios editoriais e criticos de género.
Fique registrado que pelo menos a autoria, nestes casos, foi devidamente marcada e
assinada, como que revigorando uma outra tradicdo, a das narrativas feministas que

insistem em lembrar: o pessoal é politico.
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Quase-evento: sobre a estoricidade da experiéncia literaria'

Alexandre Nodari

UFPR

Resumo: Partindo da definicdo de Barbara Smith da poesia como uma enunciagdo ficticia, historicamente
indeterminada, pretende-se pensar o que (ndo-)acontece quando se performa aqui-e-agora essa enunciagao.
Nesse sentido, trata-se de esbogar uma ontologia, ndo do objeto literario, mas da experiéncia literaria, ou seja,
focando no encontro entre o a-histdrico ficticio e o presente histérico: o que esse contato faz, o que esse toque
produz, que experiéncia, para onde (que tempo e que lugar) ela ndo cessa de nos enviar, e de onde vem esse
envio?

Palavras-chave: quase-evento, estoricidade, performance

Abstract: If we take poetry as, according to Barbara Smith, a fictive utterance, historically undeterminated,
what can be said to happen when that utterance is performed here-and-now? Answering this question can lead
us to an ontology of literary experience (but not of the literary object), focused on the encounter between the
a-historical space of fiction and the historical present: what does this encounter do, which experience does it
produce, to where (which time and place) it doesn’t cease to send us, and where does it come from?

Keywords: quasi-event, storicity, performance
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For poetry makes nothing happen: it survives

In the valley of its making where executives
Would never want to tamper, flows on south
From ranches of isolation and the busy griefs,
Raw towns that we believe and die in; it survives,
A way of happening, a mouth.

W.H. Auden

O quase-acontecer: a repeticdo do que nao terd acontecido?

Eduardo Viveiros de Castro

Escrever é tantas vezes lembrar-se do que nunca
existiu. Como conseguirei saber do que nem ao

menos sei? assim: como se me lembrasse. Com um

un

esforco de “memdria"™” como se eu nunca tivesse

nascido. Nunca nasci, nunca vivii mas eu me
lembro, e a lembranga é em carne viva.

Clarice Lispector

Encenunciagao

Cinquenta anos atras, concomitantemente a difusdo do conceito e da pratica da
performance artistica, Barbara Smith (1968, 1971) chamava a atencdo para um fato que,
talvez devido a sua obviedade, nunca foi plenamente explorado em toda sua profundidade,
a saber, que aquilo que é ficticio em um texto literario ndo sdo necessariamente o narrador,
0s personagens, os cendrios, os didlogos, em suma, os enunciados literarios, mas a propria
enunciagdo (o seu préprio acontecimento: “Tudo que o poeta ‘diz’ pode ser verdadeiro, mas

Ill

o seu dizé-lo ndo é” (Smith 1968: 15). A poesia, enquanto nome de tal “enunciacdo ficta”,
seria, assim, uma modalidade peculiar de discurso, um “discurso encenado”, para usar o
termo de Rainer Warning (1980), que se diferencia das demais modalidades discursivas ndo

do ponto de vista formal, mas por encend-las. Desse modo, se ainda devemos falar em
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mimese (em sentido amplo e ndo de mera repeticdo), o que é mimetizado na poesia ndo sdo
acOes, fatos, pessoas, estados internos, mas o proprio referir-se a eles, a prépria alusao, i.e.,
o discurso sobre eles, a propria experiéncia verbal (assim como, na pintura, o mimetizado
ndao seriam objetos, nem sensa¢des, mas perspectivas). Ao contrario daquilo que Smith
chama de “enunciacdo natural”, a enunciacdo “ficticia”, ou “mimética”, ndo constitui um
evento histérico (embora o enunciado, aquilo que se enuncia possa sé-lo), ou seja, jamais
aconteceu enquanto uma ocorréncia singular situada em um contexto espago-temporal
determinado — o que a impede de ser inserida em uma cadeia univoca de sentido.
“Historicamente indeterminada”, ou mesmo “a-histérica”, a enuncia¢do literdria se
assemelharia ao roteiro de uma peca ou a uma partitura musical; fora da histéria, ela

demandaria ser performada, a comecgar pelo seu autor:

O texto de um poema nos informa [...] como produzir o ato verbal que ele representa. [...] o texto de
qualguer poema deve ser interpretado, em primeiro lugar, como, de fato, uma partitura ou diregdes
de palco para a performance de um ato puramente verbal que existe somente ao ser performado. Um
poema nunca é dito, nem pelo préprio poeta. Ele é sempre re-citado; pois qualquer que seja a sua
relagdo com as palavras que o poeta poderia ter falado, ele, enquanto poema, ndo tem nenhuma

ocorréncia histérica primeira (Smith 1971: 273).2

Para dar um exemplo propositalmente extremo: Brds Cubas nunca enunciou suas
Memodrias pdstumas: estas constituem uma enunciacdo ficticia que precisa ser, a cada vez,
encenada pelos leitores (e antes deles, pelo seu “autor”, Machado de Assis), que demanda o
gue sugiro chamar, para marcar uma indiscernibilidade entre enunciacdo e encenacdo, uma
encenunciagéo. E por jamais ter ocorrido de uma vez por todas que uma enunciag3o ficticia
ndo cessa de recorrer, de ocorrer a cada vez que é performada (pela sua composicdo, pela
sua leitura, mesmo que silenciosa, pelas suas tradugdes e adaptacdes): é por ndo ter
acontecido em nenhum espaco e em nenhum tempo que ela ndo cessa de acontecer, sem
gue seu acontecer cesse, se dé de uma vez por todos, em qualquer espaco e em qualquer
tempo — a suposta universalidade e eternidade dos textos literarios deriva disso. Mas o que
acontece quando o ndo-acontecido acontece? O que acontece quando o nem-aqui nem-
agora a-histérico é performado aqui-e-agora, no presente? O que acontece quando a

enunciacdo jamais dita é enunciada, ou seja, quando se da a enunciacdo do ndo-dito?

eLYRa, 10, 12/2017: 55-77 — ISSN 2182-8954 | http://dx.doi.org/10.21747/21828954/ely10al 57



Alexandre Nodari

O que é fazer um programa?

Barbara Smith (1968: 9), apoiando-se em Valéry, concebe a relagdo entre a
enunciacado ficticia e sua performance em termos de potencialidade e ato. O texto literario,
analogo, como vimos, a uma partitura ou a um roteiro, seria uma “estrutura linguistica” e
ndao um “evento linguistico” (Smith 1973: 274), ou melhor, a estrutura que possibilita, instrui
e informa a sua eventualiza¢do (enquanto representa¢do). Todavia, por um lado, o préprio
contexto em que Smith insere essa distincao, a saber, o da composicao do poema, ja aponta
para a sua precariedade: “O que o poeta compde como texto”, diz ela, “ndo é um ato verbal
mas sim uma estrutura linguistica que se torna, ao ser lida ou recitada, a representagao de
um ato verbal” (ibidem). Se, como vimos, o poema, “enquanto poema, ndo tem nenhuma
ocorréncia histdrica primeira”, isto implica que a composicdo é ja uma re-citacao, dobrando
a eventualizagdo sobre a estrutura e vice-versa? Por outro lado, devemos ter em mente que
toda atualizacdo de um texto literdrio é também uma atuacdo, ou ainda, que toda
performance (leitura) literaria, como lembra Iser (1993: 236-248) é um performativo, que
ndao designa o dado ou remete a uma referéncia, mas suplementa o dado criando a
referencialidade, figurando o ndo-dito a partir (para além) do dito textual: a dimensao
performativa (e ndo simplesmente repetidora) é mobilizada e se torna possivel e necessaria
nao sé por aquilo que o texto diz (as “instrugdes” para a sua execu¢ao), como também, e
especialmente, pelo que deixa de dizer, pelas suas entrelinhas. Nesse sentido, a
performance de um texto literario ndo pode se caracterizar pela mera realizagao de um
possivel ja dado pelo texto. Enquanto “estrutura linguistica”, o texto literario deve abrir-se a
sua propria variacdo (estrutural): “Uma peca”, afirma Edward Bond, “possui um valor
permanente ndo porque diga algo que é verdadeiro para todos os tempos, mas porque é
uma estrutura em que novas verdades podem ser inseridas. Uma peca é permanente porque
ela muda e sé porque ela muda” (apud Azevedo 2016: 213; traducdo modificada). Um duplo
movimento pode nos fazer entender melhor como, desse modo, a relagdo poténcia-ato ou
estrutura-evento deve ser repensada para que sirva de chave a compreensdo da
performance de um texto. O primeiro deslocamento é em direcdo ao vocabuldrio da
performance em sentido estrito, no qual, como sugere Eleonora Fabido (2008: 237), o

analogo a um roteiro ou a uma partitura se chamaria “programa”:
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Chamo as agles performativas programas, pois, neste momento, esta me parece a palavra mais
apropriada para descrever um tipo de agdo metodicamente calculada, conceitualmente polida, que
em geral exige extrema tenacidade para ser levada a cabo, e que se aproxima do improvisacional
exclusivamente na medida em que ndo seja previamente ensaiada. Performar programas é
fundamentalmente diferente de langar-se em jogos improvisacionais. O performer ndo improvisa uma
idéia: ele cria um programa e programa-se para realiza-lo (mesmo que seu programa seja pagar
alguém para realizar agdes concebidas por ele ou convidar espectadores para ativarem suas

proposicdes). Ao agir seu programa, desprograma organismo e meio.

Ao retomar a proposi¢cao de Fabido para pensar a literatura, Jodao Camillo Penna
enfatizou a abertura a exterioridade, a experiéncia, que um paralelo entre texto/programa e
leitura/performance implica: “o performativo e a performance vao invariavelmente envolver
essa articulagdo com um fora”.? Trata-se, assim, de conceber o texto-programa n3o como
uma série de instrucdes imperativas (que permitem a variagdo, mas ndo variam elas
mesmas) para uma representacdo, e sim como um “motor de experimenta¢ao” (na definicdo
deleuzo-guattariana de programa que inspira Fabido) para a performance, que pode
retroagir sobre o préprio programa (a estruturalizacdo do evento implicaria a eventualizacdo
da estrutura). E aqui se insere o outro movimento, o de pensar a ressonancia dessa
concepgdo de programa com a expressao “fazer um programa”, no uso que ela possui no
jargdo da prostituicdo. Nela, o fazer (a poiesis) que esta em jogo é, para dizer o minimo,
ambigua, ambivalente, anfibia: por um lado, pode indicar a concretiza¢ao, realizacao de um
programa, enquanto roteiro pré-estabelecido; por outro, pode designar igualmente a
confeccdo, elaboragcdo de um tal programa/roteiro a ser efetuado: tanto evento quanto
estrutura, tanto atualizacdo quanto criacdo de uma possibilidade. Evidentemente, os dois
sentidos podem se sobrepor, e é isso que interessa: assim, diacronicamente, o programa
elaborado, acordado, sera depois performado (a ndo ser que a performance fracasse ou seja
infeliz, para jogar com as expressdes de Austin); e, do mesmo modo, mas sincronicamente, a
realizacdo de um programa pré-estabelecido pode dar lugar a sua reelaborag¢ao em ato, caso
no qual o programa (o possivel) é feito nas duas acepcdes de fazer, e isso no préprio ato de
seu fazer (que, portanto, ndo coincide consigo mesmo). Ou seja, se fazer um programa
sobrepGe (dobra) a elaboracdo (poténcia) sobre a realizacdo (ato) e vice-versa, nesta dobra é

o préprio fazer que nao coincide consigo, tornando-se duplo: ndo sé fazer alguma coisa, mas
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também elaborar sobre este fazer, refazé-lo no ato mesmo de sua feitura. Embora a
analogia, a meu ver frutifera de um ponto de vista extra-moral, pudesse se estender (a
pratica e a implicacdo de corpos envolvida; a relacionalidade que, dobrando um sobre o
outro, torna, no limite, indiscerniveis ator e receptor, atividade e passividade; a duplicidade
entre fingimento — estranhamento — e “realidade” — identificacdo —, a saber, o duplo sentido
de atuacgdo), importa sublinhar aqui que a poiesis artistica me parece da mesma ordem do
fazer um programa. Texto e performance nao se relacionam como poténcia e ato, estrutura
e evento, fora e dentro da histéria, mas por meio de um fazer especifico, uma experiéncia

especial que dobra um sobre o outro, modificando a ambos e a seu estatuto.

Quase-evento

“Quando lemos ou ouvimos um poema”, diz Smith (1968: 16), “somos confrontados
com a performance de um ato de fala, ndo com o ato em si”. Agora, o que diferencia a
performance de um ato do prdoprio ato? Se estamos corretos, dificilmente conseguiriamos
achar uma distingao formal, pois a diferenca reside na produg¢ao de uma diferenga do evento
em relacdo a si mesmo, uma tomada de distdncia ontoldgica, advinda do modo de
experimenta-lo, a experiéncia de sua dobradura, que o faz dobrar-se sobre si mesmo, de
maneira que ele ndo coincide plenamente consigo mesmo. Por isso, inspirando-nos em uma
formulacdo de Eduardo Viveiros de Castro (2009), segundo a qual o “quase acontecer algo
[... €] um modo de acontecer outra coisa que aquele algo”, talvez possamos caracterizar a
performance de uma enunciacdo literdria como um quase-evento.* “Quase” em dois
sentidos, conexos entre si: 1) o primeiro, de uma proximidade ontoldgica que, porém,
importa uma distancia ainda que infinitesimal, pois nenhuma performance realiza
plenamente e de uma vez por todas a enunciagao ficticia, convertendo-a em um evento
histérico determinado e definitivo, fazendo da estrutura um evento pleno: esta passagem,
gue se realiza a cada performance, é também, a cada vez e no mesmo gesto, adiada, como
se a eventualizacdo do texto poético fosse o limite (assintdtico) ao qual tendesse, sem jamais
alcancar, toda performance, toda leitura — ndo um limite externo e negativo, mas um limite
interno, constitutivo, positivo; ndo um limite que nao pode ser transgredido, mas um que, ao

contrario, impele, é motor; 2) o segundo é a acepcao etimoldgica de quase, como se (quasi é
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uma contrag¢do de quam si, e quam, por sua vez, o é de quo modo, como, ao modo de), que
remete a encenacgao, a algo que estd ao modo de outro, o que deve ser lido em seu sentido
radical de sobreposicdo (dobradura) paradoxal do contraditério, pois toda encenacdo
implica ndo s6 a dramatizagdo de um outro, como também do préprio paradoxo de ser ao
mesmo tempo a si mesmo e ao outro®: como afirma Jankélévitch (1995: 250-1), o filésofo
que mais se deteve sobre o “quase”, esse ndo designa um misto de ser ou nao ser, “ndo é
um terceiro principio, mas ele préprio é a suspensdo do principio e de sua consequéncia, o
principio da disjuncao”. Na encenagdo, no quase-evento, o principio da ndo-contradigao é
suspenso, mas nao abolido: estrutura e evento nao se fundem, mas se sobrepdem. Por isso,
poderiamos desfazer a dicotomia da frase acima citada de Barbara Smith, reescrevendo-a do
seguinte modo: quando lemos ou ouvimos um poema, somos confrontados com a
performance de um ato de fala, que, ao mesmo tempo, é e ndo é o ato de fala em si.b O
quase-evento nomeia esse evento que ndo coincide consigo mesmo, esse encontro obliquo
gue é também um desencontro, quando algo acontece e ndo acontece ao mesmo tempo —
em suma, uma distor¢ao da eventualidade, um evento distorcido ou contorcido, para usar a
terminologia de Lucius Provase (2016). Sempre que um evento (um ato, um gesto, uma
enunciagdo, uma cena) é experimentado como ndo coincidindo consigo mesmo, com seu
contexto, com seu sentido (seja por excesso seja por falta), e que essa ndo-coincidéncia se
torne a prépria matéria e a prépria forma do evento, isto é, o (re)configure, estamos diante
de um quase-evento, de uma experiéncia que na cultura ocidental moderna chamamos de
artistica.” O quase-evento coloca em cena outra cena (ou, melhor, uma cena outra, o outro
da cena): a do acontecer do préprio acontecimento, a da sua feitura — pois a poesia, afirma
Jankélévitch (1995: 260), é a “arte de apreender ou captar a flagrancia oportuna do [...]
fazendo-se em vias de se fazer”. Assim, uma performer que se corta estd, no gesto mesmo
de se cortar, criando uma distancia (ontoldgica) em relacdo a ele, no préprio ato de sua
realizacdo: com sua performance, coloca em questao o que é um corte, o que é um corpo, o
gue é a violéncia, o que é um gesto, o que é uma performance, e, obviamente, o que é arte.
O mesmo se passa com a leitura de um texto literario, com a performance de uma
enunciacao ficticia: a enunciacdo desta por meio dos leitores (e mesmo, como vimos, pelo

seu “autor”), a encenunciagéo, coloca em cena, em questdo, o que é uma enuncia¢do, como
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se da, qguem e quantos falam, qual a relacdo entre palavras e coisas, entre o dizer e o dito, o

que é um contexto, o que é (um)a histdria — e isso, no proprio gesto da enunciag¢do.?

Estoricidade

Retomando a oposicdo de Smith entre eventos histéricos e eventos a-historicos,
podemos agora pensar o que acontece quando eles se (des)encontram na performance de
um texto literario, e como esse encontro pode reconfigurar a oposicdo. O que estamos
chamando de quase-evento parece constituir uma posi¢ao espago-temporal obliqua, em que
0 nem-aqui e nem-agora (o fora do espago-tempo) ficcional se encontra, sem se confundir,
com (se dobra sobre, se sobrepde ao) o aqui e agora do ato da leitura. Nesse sentido, o que
se torna presente na performance de uma ficcdo ndo é (apenas) algo que estd fora da
histéria (do contexto) e que de repente a adentraria, mas a prépria exterioridade a histéria:
0 que se torna presente é um deslocamento, uma diferenca em relacdo a presenca plena de
um ato repleto de sentido, totalmente configurado historicamente (ou melhor,
experimentado como tal). E essa diferenca que marca a diferenca, que (re-)configura o
evento em quase-evento. Trata-se, assim, de um deslocamento ontoldgico em relacdo ao
proprio presente, a presenga do extemporaneo, que jamais pode estar plenamente presente
— pois a sua presencga consiste naquele deslocamento. Um exemplo talvez nos ajude a
entender melhor. Os mitos, como se sabe, se situam no come¢o dos tempos, explicam a
origem do mundo, das coisas, e do préprio tempo, o que transparece nos marcadores
temporais miticos: “no principio”, “no comeco dos tempos”, “antigamente”. Todavia, apesar
disso, os mitos — tanto os “nossos”, judaico-cristdos ou greco-romanos, quanto os nao
ocidentais — ndo cessam de ser contados no presente ndao apenas para explicar a génese
imemorial, mas para, como uma espécie de dobra espaco-temporal, falar diretamente do
momento atual e mesmo intervir nele (para o bem ou para o mal, para além do bem e do
mal). Um lugar comum consiste em encarar esse procedimento afirmando que os mitos sdo
parabolas, com o que podemos concordar, desde que ndo tomemos as parabolas em sentido
parabdlico e sim como auténticas parabolas espago-temporais, em que o comeco dos
tempos (e do tempo) se encontra com o aqui-e-agora. Os marcadores temporais miticos

servem, assim, para produzir uma indeterminacdo histérica, uma contra-determinag¢éo
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historica, para colocar o mundo atual entre parénteses (para falar de outra coisa, e fazer a
coisa outra nos falar — eis o procedimento parabdlico), apenas para melhor incidir nele, co-
incidir com ele. Ou, para dizé-lo de outra maneira, os marcadores temporais miticos servem
para marcar que o que esta sendo dito e o seu dizer ndo aconteceram de uma vez por todas,
mas estdo acontecendo agora, a cada vez que os mitos sdo performados. Os mitos sdo in-
atuais, jamais foram atuais, mas estdo in-scritos em toda atualidade (cabendo ao gesto de
contar o seu ex-crever, isto é, expor a relacdo do atual com algo que difere de si). Por isso é
que os mitos ndo se situam (s6) em um tempo original, mas em uma temporalidade
origindria, que ndao sé é o come¢o dos tempos, como também ndo cessa de originar o
presente — de fora dele: a temporalidade origindria é aquela a partir da qual o presente estd
sempre se (re)fazendo, saindo fora dos seus eixos. O mesmo tanto, creio, se poderia dizer
das ficgoes literarias, ndo sé porque elas, como pardbolas, incidem no presente dando a ver
a sua sombra, a sua diferenca consigo mesmo (pensemos no uso — diagndstico ou
progndstico — que fazemos dos adjetivos “kafkiano” ou “quixotesco”, por exemplo), mas
porque elas também se situam nessa temporalidade origindria que ndo cessa de se
encontrar com o nosso tempo a cada vez que sdo performadas. De modo semelhante aos
marcadores temporais miticos, o “Era uma vez” dos contos de fada constitui, assim, um
performativo: ndao se refere a uma vez passada, mas produz essa vez a cada vez que é
enunciada. Por isso, poderiamos dizer que “tal vez” seja o déitico espaco-temporal da ficcao,
indicando tanto “aquela vez”, ou seja a efetividade fatica criada pelo pretérito na ficcao
(Hamburger 2013) quanto “talvez”, a duvida, que é, em si, duplice: tanto em relacdo a
plenitude do presente e da sua presenca, pois que chocado com uma sombra origindria,
guanto em relacdo a distancia daquilo que esta fora do tempo e ndo deveria nos afetar.
Nesse sentido, para dar conta da performance literaria, da encenunciagdo, as expressoes
mobilizadas por Smith, “a-historicidade” ou “indeterminacdo histdrica”, parecem
insuficientes, pois remetem apenas a enunciacao ficticia e ndo a relagdo entre essa e o
evento da sua performance (caracterizada como representacéo daquele ato historicamente
inexistente). Talvez o melhor fosse, retomando um famoso addagio de Guimardes Rosa (“A
estdria, em rigor, deve ser contra a Histdria”), falar em estoricidade ou contra-historicidade.’

Pois a auséncia de contexto histérico das enunciacdes literarias, sua a-historicidade, implica
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uma transhistoricidade, sua indeterminacdo histérica implica que elas podem ser sobre-
determinadas pelas multiplas leituras, pelos multiplos presentes. A estoricidade, ou contra-
historicidade remete a uma temporalidade da experiéncia literdria que consiste num
encontro, a partir (ex-) da histdria, com algo que estd fora (ex-) da histéria, contra-historico,

no sentido de que n3o é histérico, mas ndo cessa de se encontrar com a histdria.°

Decontextualizagao

La literatura no es agotable, por la suficiente y simple razon de
que um solo libro no lo es. El libro no es un ente incomunicado:
es una relacion, es un eje de innumerables relaciones. Una
literatura difiere de otra, ulterior o anterior, menos por el texto
que por la manera de ser leida

Jorge Luis Borges

Foquemos a estoricidade a partir do outro polo, a saber, ndo mais a partir do
encontro da histéria com aquilo que esta fora dela, e sim do desencontro da histéria em
relacdo a si mesma — o que equivale, a primeira vista, a passagem do enfoque da recepg¢ao e
leitura a da criacdo e autoria, distincdo que cumpre colocar em cheque. O processo de
ficcionalizacdo (ou estoricizacdo) de uma enunciacdo pode ser melhor entendido ndo como
uma abolicdo do contexto, da referéncia e do sentido (sempre histéricos, demasiado
histéricos), mas antes como sua suspensdo: “Ndo ha literatura”, diz Derrida (2014: 70), “sem
uma relagdo suspensa com o sentido e com a referéncia. Suspensa quer dizer suspenséo,
mas também dependéncia, condicdo, condicionalidade. Em sua condi¢cdo suspensa, a
literatura apenas pode exceder a si mesma”.!! Ou seja, a enunciac¢3o literaria jamais coincide
com seu(s) contexto(s) (o de sua publicacdo, os de suas recepcdes, o do ambientacdo de seu
enredo, os que o texto retoma por meio de alusdes, citacdes, referéncias), embora nado se
situe desde sempre, a priori, fora dele(s). Pois é como se o carater poético, literario ou
artistico da enunciacdo ficticia derivasse do fato de ela ser, como a citacdo para Walter
Benjamin (2006: 500, 517) “arrancad[a] de seu contexto”, fazendo da literatura algo préximo

aquela “arte de citar sem usar aspas” que ele vislumbrou como objetivo do trabalho das
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Passagens. Isso, porém, quer dizer também que a enunciacao literaria guarda uma relacao
com o contexto da qual é arrancada: trata-se de um movimento para fora (ex-) dele (da
historia, sentido, ou referéncia), mas a partir dele (ex-), uma saida do espago-tempo a partir
de certo espago-tempo. Agora, ndao se trata de uma mera descontextualizacdo que,
reduzindo-se a uma distdncia espaco-temporal ou contextual, pudesse ser revertida por
meio de uma recontextualiza¢do que esgotasse seu sentido ao encaixa-lo em seu contexto
adequado (como as leituras socioldgicas ou historicistas pretendem), mas de um
deslocamento violento que se faz e produz uma distancia (uma ndo-coincidéncia ou um
desencontro) de ordem ontoldgica, e, portanto, ndao colmavel de modo definitivo, entre a
enunciacdo ficticia e seu(s) contexto(s), entre a a-historicidade e a historicidade, e que
sugerimos chamar de decontextualizagéo, para marcar um sentido forte e inspirando-nos na
ideia de “decolonizacdo”. Pensar em termos de decontextualizagdo e ndo de mera
descontextualizagcdo permite entender como essa ndo-coincidéncia da enunciagao literdria
com um contexto determinado é o que possibilita a sua encenunciagdo (a sua performance,
a sua leitura) em multiplos contextos, sem, porém, que jamais adira definitivamente a
nenhum deles: a suposta universalidade e eternidade dos textos literarios de que falamos
acima. Suposta, pois ndo se trata de fato de universalidade e de eternidade: as enunciagdes
literarias ndo se situam em todo espaco e em todo tempo, mas em nenhum espago e em
nenhum tempo (a-historicidade) — e, por isso, podem ser situadas em qualquer espaco e
qualquer tempo (estoricidade). Ou melhor: em quase qualquer tempo e qualquer espaco.
Pois ha pelo menos uma limitacdo temporal ébvia: um poema, por exemplo, ndo pode ser
performado antes de ser “composto” (encenado pela primeira vez pela voz, escrita ou
imaginacdo daquele que chamamos de seu autor), mas sé a partir de entdo, a partir do
contexto do qual foi decontextualizado. Possivelmente devido a herang¢a romantica, ou ao
reforco que ela efetuou da figura do criador demiurgo, tende-se a atribuir o movimento de
decontextualizacdo, de saida da histéria, a um gesto soberano e ex nihilo do artista, mesmo
gue pela mobilizacdo de certas propriedades formais da linguagem: poderiamos pensar, por
exemplo, na recomendacdo aristotélica do uso de “vocabulos peregrinos” (metaforas, ou
seja, desvios semanticos, desvios de sentido, palavras estrangeiras, barbarismos), ou entdo

no “estranhamento” de Chklovsky, como formula¢cdbes de modos de produzir

eLYRa, 10, 12/2017: 55-77 — ISSN 2182-8954 | http://dx.doi.org/10.21747/21828954/ely10al 65



Alexandre Nodari

decontextualizacbes. Todavia, o exemplo mais explicito, e, portanto, mais acabado, de
decontextualiza¢do, o ready-made de Duchamp, mostra que ndo é (ou nao é sé) no polo do
criador que devemos buscar a fonte (o trocadilho é inevitdvel) desse arrancar do contexto: a
proverbial reacdo diante do mictéorio (ou de outros exemplos da arte moderna e
contemporanea), “qualquer um faria isso” (cuja importancia me foi salientada por Clarissa
Comin em um texto inédito e capital sobre a enunciacgao literaria), ao colocar em cena e em
questdo a autoria e o fazer artistico, mostra que a decontextualizacdo ndo deve ser
compreendida como um ato gerador de um objeto ou fato ontologicamente diferente
daqueles histdricos, pois consiste antes de tudo em certa experiéncia, certa relagdo com as
coisas e o contexto, com as coisas e seus contextos, um corpo-a-corpo com eles, ou seja, que
a criacdo &, no limite, indistinguivel da recepcdo (o que, alias, é atestado na tradicdo literaria
ocidental pelas constantes atribuicdes da fala do poeta a um dom externo, e mesmo extra-
humano: o furor divino, as musas, o génio, a floresta de correspondéncias, etc.). “Qualquer
um faria isso” quer dizer, portanto, que ndo ha nenhuma diferenca essencial entre artista
(autor) e espectador (leitor) — “Um poema nunca é dito, nem pelo préprio poeta. Ele é
sempre re-citado” —, como também, e isso é crucial, que na experiéncia artistica (literaria)
nao faz sentido distinguir o momento do desencontro em relacdo a histéria (criacao)
daquele do encontro com o a-histérico (recepgao), ou seja, diferenciar o momento em que
um evento sai da histdria daquele em que esse evento se encontra com ela, pois o que se
encontra é justamente o des-encontro, essa dis-juncdo ou dobra: o quase-evento da
performance, e a experiéncia estdrica que ela instaura. Mas insistir que “qualquer um faria
isso”, repitamos, quer dizer ainda que a distincdao entre eventos histéricos e estdricos nao diz
respeito a fatos ontologicamente diferentes (no caso da literatura, a enunciacdo; pense-se
no conhecido episédio da transmissdo radiofénica de A guerra dos mundos, de Orson
Welles), mas a experiéncias, essas sim ontoldgica e ndao sé fenomenologicamente distintas,
em relacdo a eles. A existéncia de museus, galerias, do marcador de “ficcao”, em suma, da
série de convencbes, cambiantes e precarias, que nos fazem experimentar algo como “arte”,
apontam tanto para a institucionalizacdo e mesmo aprisionamento da experiéncia artistica
em heterotopias e heterocronias quanto para a precariedade da sua distincdo com o nado

artistico (se é preciso avisar o que é arte é porque ndo ha algo que seja em si artistico), e,
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portanto, a importancia da recepcdo na producdo do movimento de decontextualizacdo, da
mudancga do estatuto de um evento. E, de fato, a estoricidade de uma enunciagdo muitas
vezes deriva do modo como ela é recebida por leitores, muitas vezes (e por isso mesmo)
distantes no espago-tempo daquele: é o que acontece com muitos textos que hoje tomamos
como literdrios, poéticos, ficticios, etc., mas que ndo eram concebidos como tais em seu
“contexto de origem”. Trata-se, nesse caso, de uma distancia espago-temporal (uma
descontextualizacdo) que se transforma em uma distancia ontoldgica, de modo que um
evento é retroativamente estoricizado.'?

Mas ndo é so isso. Bento Prado Jr. (2000: 193), em sua leitura de “O recado do
morro”, de Guimardes Rosa, identificara um fendmeno interior a trama da novela que
podemos expandir para fora dela e numa direcdo teorética: é “como se o ruido”, diz ele,
“que ameaca a propagacdo da mensagem com sua entropia tivesse o efeito exatamente
inverso ao esperado: a mensagem, progressivamente deformada, aproxima-se cada vez mais
de sua verdade”. Baseando-nos na teoria da ressonancia de Dimock (1997), segundo a qual o
acumulo de ruidos derivados das inumeras leituras em diversos contextos de um texto
literario, as suas ressonancias, podem nos fazer “ouvir melhor”, “ler melhor”, o que torna a
sua “ontologia instavel”, podemos dizer que, analogamente ao recado do morro rosiano, a
estoricidade (o carater ficticio) da enunciagdo é varidvel, sendo historicamente aumentada,
diminuida, alterada ou potencializada ao longo da histéria da sua recepcdo (mesmo
involuntariamente: pensemos em quantas alusGes contextuais sdo decontextualizadas com
o passar do tempo e o acumulo de leituras convergentes ou divergentes, ou nas variacoes a
gue estdo sujeitos os campos semanticos de palavras e enunciados, ou do préprio processo
de significacdo).!® Tais ressonancias ou ruidos, portanto, ndo nos afastariam entropicamente
de sua verdade histdrica ou estdrica, mas, ao contrario, nos aproximariam tendencialmente
(mas nunca completamente) do seu recado.

Desse modo, como estamos vendo, toda a-historicidade possui sua historicidade,
outro motivo pelo qual preferimos falar em estoricidade ou contra-historicidade: no
encontro estérico, na parabola espaco-temporal, ndo é apenas o presente (a historia) que é
afetada pelo seu exterior — este também se modifica. Assim como o estatuto estérico de

certa enuncia¢do tem sua histdria, também as seguidas performances, ao menos as publicas,
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de um texto (publicacOes, edicGes, criticas, traducbes, adaptacdo, etc.) podem (ndo sem
conflitos) “aderir” a ficcdo, ou seja, as inUmeras performances e contextos podem perfazer o
texto, passando a ser fios que o compdem ou que o enovelam, de modo que uma leitura
ndao-mediada, virgem das camadas histdricas da recep¢ao, de Dom Quixote, por exemplo, é
impossivel. Nesse sentido, se podemos concordar com a tese de Kate Hamburger (2013: 96,
115) de que as ficgdes se passam em uma espécie de presente sem passado e sem futuro,
isto é, estdo sempre acontecendo a cada vez que sdo lidas ou contadas, pois um texto
ficcional “nao narra sobre pessoas e coisas, mas narra as pessoas e coisas [...], as produz pela
narragao”, a caracterizacao dessa temporalidade como um “presente estacionario” parece
ignorar que tal presente fora de toda linha temporal estd também sempre mudando,
variando com suas seguidas performances histéricas (e isso em cascata, ou de forma
indireta: pensemos em como as alteracbes, por exemplo, no modo de conceber a
antiguidade greco-romana alteram também as alusdes, referéncias ou retomadas dela em
textos literdrios — e vice-versa, evidentemente). Por isso, preferimos falar em temporalidade
origindria (ou, como pretendo fazer em outro lugar, em espago-tempo transicional), a
“névoa ndo-histérica” de que falavam Deleuze e Guattari (1997: 131), e que é composta (ou
carregada) de multiplos espago-tempos. A encenunciacdo de um texto literario, o encontro
entre a histdéria e aquilo que esta fora dela, em suma, a experiéncia da estoricidade, é a de
uma sobreposicdo simultdnea e muitas vezes inconsciente de contextos, em que, como
vimos, os tempos estdo constantemente se (re)fazendo, variando: sair da histdria implica
experimentar muitas historicidades ao mesmo tempo, implica adentrar ndo a auséncia da
histéria mas a sua multiplicidade e indeterminacgao, rearranjando, refazendo a ela e a seu
proprio espaco-tempo — ou seja, permite fazer a experiéncia de uma “variacdo dos
contextos”, como vem pensando Roberto Zular (2013). Para colocar de outra maneira o
movimento de mao dupla que viemos descrevendo: se a enunciacado ficticia ndo tem um
contexto histdrico determinado com o qual pode formar uma cadeia de sentido, é preciso
(re)criar o contexto para que ela faca sentido. E verdade que, diante de uma enunciacdo
gualquer, necessitamos sempre complementar o seu sentido (concatenda-la a uma teia de
significacdo), mas, no caso de uma enunciacao ficticia, é preciso mais: é preciso suplementar

o seu sentido — toda enunciag3o ficticia demanda um “suplemento originario” [para invocar
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novamente Derrida (2006: 383)], mostrando assim como toda constituicdo de sentido é
suplementar. Grosso modo, essa tarefa seria infinita, pois exigiria criar um mundo inteiro,
composto de inUmeros espacos-tempos outros em que essa enunciacao fizesse sentido. Mas
é evidente que buscamos realizar esse encargo, esse dar sentido ao que ndo tem sentido, a
partir do nosso sentido, do nosso contexto, da nossa experiéncia, embora isso ndo seja sem
consequéncias: se a enunciagao ficticia transporta-se parabolicamente (metdfora) o nosso
contexto, a reciproca também é verdadeira, a saber, que a enunciacao ficticia — e a sua
estoricidade (as suas multiplicas historicidades) — se transporta(m) ao nosso contexto:
determinar um contexto ao que ndao tem contexto determinado implica indeterminar o
contexto de nosso ato, o nosso contexto. Dar sentido a partir do aqui e agora da encenacao,
da performance, implica dotar o aqui e agora de outro sentido, mudar o seu sentido, na
medida em que algo exterior |he perfura, lhe desloca. “Qualquer um faria isso”: de fato,
qualquer um pode fazé-lo, pode fazer essa experiéncia, mas, para tanto, precisa querer, se
implicar no fazer — implica o (re)fazer.** O espaco literdrio é o de uma multiplicidade de
espagos-tempos que rearranjamos (e nos rearranjam) a cada performance. Performar a
literatura é des-encadear o sentido do nosso espago-tempo, permitindo a sua — e também a

do espacgo-tempo estorico — refazenda.

Refazenda

Ao definir a encenagdo como uma “iniciacao ao distanciamento”, Warning (1980: 52)
propde que ndo se veja na literatura a desativacdo total dos usos pragmaticos do discurso (o
seu carater tdo reivindicado de “inutensilio”, para usar a famosa expressao de Leminski), ou
seja, um desuso ou ndo-uso (uma linguagem ndo utilitaria), mas antes um re-utilizar a
linguagem: “0O discurso ficcional é discurso re-utilizavel”. Creio que aqui se esboca um
programa para repensar o literdrio em sua indissociabilidade com a performance, para
abordar a poiesis, o fazer nela implicado, fugindo da alternativa infernal entre, por lado, a
linguagem como mimese e representacdo, e, por outro, uma abolicdo do uso cotidiano
pragmatico dela. O que implica pensar a poesia como uma re-citacao, uma reutilizacdo, uma
reciclagem da linguagem — tarefa politicamente tdo necessaria no cendrio atual de

superproducdo, mesmo semidtica (cf. Durdo 2008), e, portanto, de lixo, material e verbal? O
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gue implica pensar a poesia sem referéncia a uma origem, a um original, sem, por isso,
perder de vista ndo o fazer (sentido), mas o refazer (sentido), essa experiéncia de
originariedade que a arte comporta?'® O que significa, por fim, pensar a poesia ndo como
mero desvio ou creatio ex nihilo, mas como (re)creatio ex possibile, criagdo que parte do
(ex-) possivel, rumo a um fora dele (o poeta como reciclador das palavras e discursos, que
Ihes dd um novo sentido a partir de outros neles soterrados, redobrando-os, desdobrando-
-0s sobre os seus usos comuns)? Inserir a performance nesse programa (concebé-la ja na
origem, na génese, na “composi¢ao” poética — a composi¢ao ja como uma performance, ou
seja, como uma re-citagdo —, em um gesto que tanto borra a origem quanto a torna iterdvel,
convertendo-a na experiéncia do origindrio, do que ndo cessa de dar origem sem jamais
fazé-lo de uma vez por todos) me parece um bom caminho para (re)comegar a ver na poesia
ndo um fazer autbnomo de obras, e sim uma constante refazenda da experiéncia, ndo uma
producdo de acontecimentos, mas um modo peculiar de (re)experimentd-los, em nossa

lingua, em nossa boca, em nosso corpo: um quase-evento estoérico.
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Notas

1 Uma versdo preliminar desse texto foi apresentada no Seminério Performar a literatura. Pesquisas para uma
redefinicdo do literdrio (UFPR; 8 e 9 de dezembro, 2016). Um dos motores foi certa divergéncia produzida no
Simpdsio homdnimo que coordenei junto com Flavia Cera e Jodo Camillo Penna no XV Encontro da ABRALIC
(Rio de Janeiro, 2016), quando, nos debates, utilizei a expressdo “quase-evento” para caracterizar a experiéncia
literdria, que aqui tento expor na forma de roteiro prévio de uma série de questGes que ainda devem ser
desdobradas. Cabe salientar que utilizo alternadamente como sinénimos, e de modo consciente, os termos
“acontecimento” e “evento” (e expressdes derivadas, como “quase-acontecimento” e “quase-evento”),
cruzando a terminologia adotada por Eduardo Viveiros de Castro em “A morte como quase-acontecimento” e a
de Barbara Smith, de quem tomo — e posteriormente problematizo — a distingdo entre eventos historicamente
determinados e historicamente indeterminados. Por fim, agradeco aqueles que contribuiram para a
formulagdo da presente versdo do texto, por meio de objecBes, questdes, sugestdes, etc., em especial Jodo
Camillo Penna, Lucius Provase, Tiago Guilherme Pinheiro e os meus alunos de graduacgdo e pds-graduagdo do

segundo semestre de 2016, com os quais pude debater algumas das hipdteses e argumentos aqui esbogados.

2 Agradeco a Guilherme Bernardes pelo auxilio em algumas traducdes desse texto de Barbara Smith. Eventuais

erros devem-se a modificagGes que introduzi.

3 A citacdo provém do texto que Camillo Penna apresentou no simpdsio “Performar a literatura”, durante o XV
Encontro da ABRALIC (Rio de Janeiro, UERJ, 2016), intitulado “Pragmadtica e poética do programa”, e ainda ndo

publicado.

4 Como pretendo demonstrar em outra oportunidade, n3o se trata apenas de um empréstimo terminoldgico,
mas de uma afinidade mais estrutural entre a teoria do perspectivismo amerindio e o conceito de ficgdo que
venho tentando construir, proximidade que se deixa ler nas entrelinhas da prépria conferéncia de Viveiros de
Castro, da qual tomo emprestada a expressdo (“A morte como quase-acontecimento”), quando ele afirma que
a “gquasidade é o modo de existéncia por exceléncia da morte, a narrativa: a morte é algo sobre o que vocé

fala”. Cf., provisoriamente Nodari 2015.

5> Veja-se esta passagem de A idéia do teatro, de Ortega y Gasset (1991: 39): “Pois bem, o mesmo acontece no
teatro, que é o ‘como se’ e a metafora corporificada — portanto, uma realidade ambivalente que consiste em
duas realidades — a do ator e a da personagem do drama que mutuamente se negam. E preciso que o ator
deixe durante um momento de ser o homem real que conhecemos e é preciso também que Hamlet ndo seja
efetivamente o homem real que foi. E mister que nem um nem outro sejam reais e que incessantemente se
estejam desrealizando, neutralizando para que soé fique o irreal como tal, o imaginario, a pura fantasmagoria.”
E esta outra, de Iser (que parece mobilizar vocabuldrio e perspectiva semelhantes a de Ortega), que propde
relacionarmos a leitura a esta atuacdo (em inglés, performance) do ator, invocando o mesmo Hamlet: “In this

respect the required activitiy of the recipient resembles that of an actor, who in order to perform his role must
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use his thoughts, feelings, and even his body as an analogue for representing something he is not. In order to
produce the determinate formo f na unreal character, the actor must allow his own reality to fade out. At the
same time, however, he does not know precisely who, say, Hamlet it, for one cannot properly identify a
character who has never existed. Thus role-playing endows a figment with a sense of reality in spite of its
impenetrability which defies total determination. The reader finds himselh in much the same situation. To
imagine what has been stimulated by aesthetic semblance entails placing our thoughts and feelings at the
disposal of an unreality, bestowing on it a semblance of reality in proportion to a reducing of our own reality.

For the duration of the performance we are both ourselves and someone else” (Iser 1993: 244).

6 1sso é o que se convencionou chamar de “ontologia dual” da arte. Cf., por exemplo, Pavel 1986: 54-57. Outro
modo de abordar a mesma questdo é pelo olhar da pragmatica; no discurso ficcional, afirma Warning (1980:
43), nos encontramos diante de uma situagdo paradoxal (ou de uma dupla situagdo, tratando-se de um
discurso duplamente situado): “the speech situation extricated itself from any immediate determination by the
use situation, without this use situation simply disappearing. What occurs here is much more a schism in the
situation, so that an internal speech situation stands in opposition to an external recepction situation. Fictional
discourse is thus determined pragmatically by the simultaneity of two situations, each of which is bound to its
own deictic system. Now this is a structure well known to the pragmatic theory of human communication. For
being caught it simultaneously within two situations leads the subject into those contradictory transactional
rules which have been described as the pragmatic paradox of the ‘double bind’. One can logically solve such
paradoxes by placing one side of the contradiction on a higher hierarchical level, thus making the contradiction
meaningless. For those who find themselves caught in the paradox, however, such a solution is not possible —

unless a game situation provides them with a way out”.

7 E evidente, como mostrou Derrida (1991: 11-37) em sua leitura dos atos de fala de Austin, que este
diferimento em relacdo a presenca, o carater anfibio da iterabilidade (repeticdo e diferenga, estrutura e
evento) de toda escrita (no sentido amplo, de grafema) é a condicdo de possibilidade de todo evento, de toda
experiéncia, a marca inscrita em qualquer acontecimento (no caso que nos interessa aqui: em qualquer
enunciagdo). A meu ver, retomando outro texto de Derrida (2014: 71), a diferenga do que estamos chamando
de “quase-evento” consiste em que, nele, tal ndo-coincidéncia (ndo-presenca) se torna a questio, o problema,
a dificuldade: “Nessa mesma perspectiva, ainda temos dificuldade de definir a questdo da literatura [...]. A
literatura ‘¢’ o lugar ou a experiéncia dessa ‘dificuldade’”. Para uma leitura recente da performatividade

austiniana que prolonga a critica de Derrida em outra direcdo, cf. Cassin (2010).

8 “A poesia e a literatura tém como traco comum, mesmo que sempre de maneira desigual e diferente,
suspender a ingenuidade tética da leitura transcendente. Isso também da conta da forga filosofica dessas
experiéncias, uma forca de provocagao para pensar a fenomenalidade, o sentido ou o objeto, até mesmo o ser
como tal; uma forca que é pelo menos potencial, uma dynamis filoséfica, passivel, no entanto, de se

desenvolver somente na resposta, na experiéncia da leitura, pois ndo se encontra escondida no texto como
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uma substancia. Poesia e literatura proporcionam ou facilitam o acesso ‘fenomenoldgico’ aquilo que faz de
uma tese uma tese como tal. Antes de ter um conteudo filosofico e de ser ou de defender essa ou aquela ‘tese’,
a experiéncia literaria, como escritura ou como leitura, é uma experiéncia ‘filoséfica’ neutralizada ou
neutralizante, na medida em que permite pensar a tese; é uma experiéncia ndo tética da tese, da crenga, da
posi¢do, da ingenuidade, do que Husserl chamou de ‘atitude natural’. A conversdo fenomenoldgica do olhar, a
‘reducdo transcendental’, que ele recomendava, talvez seja a condigdo mesma (ndo digo a condigdo natural) da
literatura. Mas é verdade que, levando essa proposi¢do as Ultimas consequéncias, ficaria tentado a dizer (como
o fiz noutro lugar) que a linguagem fenomenoldgica, na qual estou apresentando assim as coisas, termina por
ser desalojada de suas certezas (presencga a si da consciéncia transcendental absoluta ou do cogito indubitavel
etc.), e desalojada precisamente pela experiéncia extrema da literatura, ou mesmo tdo simplesmente da ficgao

e da lingua” (Derrida, 2014:67).

° A inspiracdo para a escolha do termo “estoricidade” vem de um trabalho inédito de Rondinelly Gomes
Medeiros sobre algumas novelas de Corpo de baile, no qual ele aventa a ideia de uma “transformacdo estdrica”

operando.

10 A escolha por abordar os mitos e aproximar deles o que convencionamos chamar de ficcdo literéaria,
passando por cima de certas diferencas essenciais, € uma estratégia consciente que ja tentei justificar em
outros lugares, langando mao e desenvolvendo o conceito de ficcdo de Juan José Saer, que a toma como uma
“" H H ” . re . . .

antropologia especulativa” (cf. Nodari, 2015). Apesar do que argumenta Lévi-Strauss sobre a descontinuidade
na passagem do mito ao romance, a meu ver, a maxima borgeana de que “en el principio de la literatura esta
el mito, y asimismo en el fin” continua valida. Um romance recente que gira em torno dessa questdo, bem

como de outras aqui abordadas é Rio acima, de Pedro Cesarino (2016).

11 N3o derivaria desse “ser ou estar-suspenso da literatura”, como Derrida a caracteriza, o suspense que parece
marcar a Stimmung de toda leitura de um texto literdrio, a expectativa mas também o receio, sempre

presentes mas sempre frustrados, de que o sentido ultimo e a referéncia plena subitamente emerjam?

12 A distancia histdrica foi recorrentemente concebida como condi¢do e pretexto para a fabulagdo. Assim, por
exemplo, para Torquato Tasso, segundo Stierle, (2006: 48), “A histdria ndo permite nenhuma ficcdo a medida
que trata de fatos ainda recentes; quanto mais, entretanto, ela recua, tanto mais oferece ao poeta matéria
para sua ficcdo, pois os conhecimentos transmitidos sdo t3o vagos que o poeta pode ativa-los”. Trata-se
evidentemente, do topos — estoricamente verdadeiro — de que, quanto mais recuamos na histdria, mais nos

aproximamos do mito.

13 “As candidates for nonintegral survival, the diachronic phenomena called literature bear the generic mark of
incompleteness (...). Given a domain so deficient in boundaries, the literary can make no claim to an indwelling
identity. The literary, in other words, is not an attribute resident in a text, but a relation, a form of engagement,

between a changing object and a changing recipient, between a tonal presence and the way it is differently
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heard over time. In a provisional definition, then, the literary might refer to that which resonates for readers
past, present, and future. This definition is ruthlessly idealizing —ruthlessly because it makes a nonentity out of
what it idealizes. For since readers past, present, and future are not the same reader, a text can remain literary
only by not being the same text. It endures by being read differently. Over time, not only does the member-
ship of the literary domain change, but also each text becomes different from itself, suffers a semantic sea
change, acquires a freight of new meaning. (...) A literary text is a prime example of an object that is not
individuated as a fixed set of attributes within fixed coordinates. Indeed, the continual emergence of
interpretive contexts suggests that the attributes of a text also continually emerge. Not a finished product, a
text is the incomplete expression of a finite language user; moving beyond that finite individual, it becomes a
collective potentiality, a force of incipience commensurate with the incipience of humanity. It is this collective
dimension of a text that makes its temporal trajectory unforeseeable. And insofar as this trajectory is
describable at all, perhaps it is best described as a continuum, registering both extension and transit, changes
in time and in attributes. Such a continuum, such extension through motion, makes diachronism an interpretive

necessity” (Dimock 1997: 1064).

14 Sugerimos, nesse ponto, a introdugdo de um erro de traducdo na pagina final do célebre “A morte do autor”,
de Barthes, vertendo “quelqu’un” nao por “alguém”, mas por “qualquer” (o que ndo estd longe de um acerto
do ponto de vista etimoldgico), reinserindo nessa figura indeterminada que é o leitor enquanto posicao
(diante) do texto (o leitor implicito de Iser, o ponto nodal das iniUmeras relagGes para Borges) a implicagdo
subjetiva, a dimensdo do desejo, do querer, tdo cara a Barthes: “um texto é feito de escrituras multiplas,
oriundas de varias culturas e que entram umas com as outras em dialogo, em parddia, em contesta¢do: mas ha
um lugar onde essa multiplicidade se relne, e esse lugar ndo é o autor, como se disse até o presente, é o leitor:
o leitor é o espago mesmo onde se inscrevem, sem que nenhuma se perca, todas as citagées de que é feita
uma escritura: a unidade do texto ndo esta em sua origem, mas no seu destino, mas esse destino ndo pode
mais ser pessoal: o leitor € um homem sem histéria, sem biografia, sem psicologia: ele é apenas esse qualquer
[alguém — quelqu’un] que mantém reunidos em um Unico campo todos os tracos de que é constituido o

escrito” (Barthes 2004, 65). Sobre o “qualquer”, cf. as paginas iniciais de Agamben, 1993.

15 Talvez fosse essa experiéncia que os neoconcretos, Ferreira Gullar & frente, tinham em mente quando diziam
conceber “a obra de arte nem como ‘maquina’ nem como ‘objeto’, mas como um quasicorpus”, vendo como
simile dela os “organismos vivos”: “[a obra] esta sempre se fazendo presente, estd sempre recomegando o
impulso que a gerou e de que ela era ja a origem. E se essa descricdo nos remete igualmente a experiéncia
primeira — plena — do real, é que a arte neoconcreta ndo pretende nada menos que reacender essa

experiéncia.”
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Aproximagoes do cadaver esquisito a performance
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Resumo: Por meio de um cadaver esquisito escrito/jogado em Portugal, busca-se comparacgdes desta técnica
surrealista a performance, principalmente no que se refere as ideias de jogo coletivo e ritualistico, ao
demonstrar as semelhangas na processualidade das duas operagdes, inclusive no tocante as alteridades.

Palavras-chave: Poesia portuguesa século XX, Cadaver esquisito, Performance, Surrealismo, Alteridade

Abstract: Through an exquisite corpse written/played in Portugal, this surrealist technique is compared with
the performance, addressing, mainly, the ideas of collective and ritualistic game by demonstrating the
similarities in the processuality of the two operations, including its alterities.

Keywords: Portuguese poetry twentieth century, Exquisite corpse, Performance, Surrealism, Alterity

Escrever/Jogar um cadaver esquisito! implica muitas varidveis, a partir desse jogo
desenvolve-se a intuicdo, a adivinhacdo, o automatismo, o acaso e a coincidéncia, em uma
producdo imprevisivel. Tais caracteristicas geram uma condicdo cénica entre os
participantes, colocando-os em situa¢do, dai a tentativa de compreender esse procedimento
surrealista também como performance, somada a visdo libertaria e mistica dos propdsitos

da vanguarda francesa. O ato coletivo da escrita torna-se o ponto ideal para se colocar em

eLYRa, 10, 12/2017: 79-89 — ISSN 2182-8954 | http://dx.doi.org/10.21747/21828954/ely10a2 79



Danilo Bueno

pratica o vaticinio de Lautréamont, de que a poesia seria feita por todos, atacando
frontalmente a autoridade do autor, esse pleonasmo que ratifica a centralidade do “eu”. E
justamente nesse ponto de contato que o atrito entre o impensado e o onirico constréi um
ritual performatico, ao possibilitar o cruzamento entre produc¢do e publico, criando-se uma
rede de colaboracdes e recepcoes.

Nessa busca, pelo menos duas questdes surgem: a primeira relaciona-se a defini¢do
de performance, conceito amplo e mutdvel, sujeito as diferentes épocas e teorias, que pode
estar vinculada a atuagdo poética, visual, cinematografica, pictérica etc. Desse modo, a
nogdao de performance, aqui, permeia a prépria circunstancia de escrita do caddver
esquisito, para que se tenha uma abordagem que possa privilegiar uma leitura mais rente ao
texto e as demandas cénicas de sua producgao.

Ja a segunda, talvez mais sutil, relaciona-se com o resultado do caddver esquisito, na
maioria dos casos, um poema impresso, que nado indica, a ndo ser por meio de sua expressa
denominacdo, a diferenca processual em relacdo a um poema feito por apenas um poeta.
Portanto, o que parece ser de interesse é a suposicao do jogo performatico desencadeado
na criacdo, aquilo que n3o estd escrito, mas apenas entrevisto, no acaso dirigido? pelo gesto
manifesto de se escrever um cadaver esquisito, criando-se uma tensdo entre programacao e

desprogramacao.

Ao se pensar o cadaver esquisito sob a ética da performance busca-se compreendé-lo
por meio de um duplo transito: o poeta como criador e espectador (ou, ainda, no impasse
criativo entre emissor e receptor), ja que se torna criador no ato da escrita de seu verso(s) e
espectador que ndo Ié o(s) verso(s) alheio(s), sujeitando-se a um comprometimento com o
vazio e com a espera. Nesse caso, 0 poeta que escreverd o verso, provavelmente, levara em
consideragao o espaco, o clima, o ambiente, a conversa prévia, as eventuais modula¢des do
jogo, como regras restritivas ou parcelares, para, em um segundo momento, aceder ao
lampejo preciso, que se quer automatico e inconsciente, desprogramado de toda ordem

para escrever/inscrever um verso.
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Esse carater duplo da interatividade, entre observacdo do entorno e desprendimento
mental, entre escrita e espera, faz com que esse procedimento seja, sobretudo, um
compromisso entre duas ou mais subjetividades que se desconhecem para se encontrarem
no gesto propiciado pelo acaso, de um verso escrito no escuro, anulando a predominancia
egolatra do autor que se vé circundado por variaveis fora de seu dominio, além de corroer o
mito do génio, em uma rede de socializacdo da escrita, por um lado, e pela fragmentacao,
por outro. Ensejaria, para melhor compreender todo o processo, “uma fenomenologia da
recep¢do” (Zumthor 2010: 164).

Nessa linha de raciocinio, seria possivel associar o cadaver esquisito com um
movimento de alteridade bastante amplo que tangencia a compreensdo de performance
como abertura para o desejo, colocando-se a agao humana no limite entre o desconhecido e

o prazer, em que os sonhos aparecem de forma concreta pela acdo performatica.

Assim, podemos ver a verdadeira natureza da performance: a do sonho, a de um processo onirico que
supera a experiéncia imediata e envolve em suas brumas as a¢des concretas. Em suma, a performance
é uma realizagcdo de desejos. Dessa forma, a performance nao tenta fazer arte; é arte. (Glusberg 1987:

110)

Estabelece-se certa ligacdo entre o caddver esquisito e a performance: a base
formada por sonho/desejo que ambas as noc¢des irdo explorar, algo entre a submissdo do
ego aos processos do inconsciente, em uma abertura para o desconhecido, que é, no jogo
(performance) uma constante relacdo com o outro, no improviso do presente a relacdo com
o espectador sempre pronto a intervir na producdo cénica. Assim, chega-se ao outro, pela
via do desejo e do sonho, criando-se uma comunicacdo que almeja fluir como evento em
comunidade.

Tal convergéncia assinala, além do ponto comum, um interesse semelhante
alcancado por teorizages e vias diversas. Se o surrealismo buscou desde sempre o sonho
como fuga da tirania da razdo e a tentativa da exploracdo do inconsciente; a performance
chegou ao mesmo ponto pela livre expressdo do corpo, procurando intervir diretamente na
recepcao do espectador, buscando uma arte viva, diversa a cada apresentacdao, mimetizando

a dinamica da prépria existéncia. E notdrio que durante as vanguardas europeias o germe de
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certa ideia de performance se alavancou (pelo menos as teoriza¢cdes mais relevantes), talvez
resultado da efervescéncia vanguardista em assombrar o publico, integra-lo ao campo de
experimentacdo, diga-se, de indeterminacao do espetdculo.

Ndo é de todo despropositado pensar-se certas técnicas surrealistas como meios
para o choque e para a desautomatizacao do publico, ainda vinculado a recitais e leituras de
saldo, em que a divisdo artista/publico estava bem marcada. Tanto a performance resolveu
misturar esse “jogo de cena” dos recitais colocando o publico na linha de frente do
imprevisivel, ao lado do corpo performatico, quanto o cadaver esquisito propiciou que o
participante fosse poeta e leitor, uma abordagem em comunidade.

Outro ponto de interesse seria o uso da improvisacdo como base para a criacao
artistica: tanto o caddaver esquisito quanto a performance sdo Unicos, sdo criados em
determinado momento e dependem de fatores simultaneos e coletivos que ndo permitem
uma reproducdo seriada de suas atuagdes. S3o momentos que se exaurem, refratdrios ao
arquivamento completo de suas intencdes e inscricdes. Como afirmar que o poema que
resultou um cadaver esquisito presentifica toda a dindmica entre os participantes? Nesse
caso, parece que pontos significativos se esvaem, de modo a ler o resultado final muito mais
como resto do monumento ao vazio criado pela troca de subjetividades atuantes na escrita.

Pode-se, entdo, afirmar que a performance e o caddver negam e renegam a
gualidade de produto, dada a natural instabilidade seméantica da qual se revestem, ao
objetar a reprodutibilidade técnica dos bens de consumo, ndo sendo circunscritos nem
sistematizados por qualquer discurso. A base libertdria dessas manifestacdes artisticas vem

justamente dessa precariedade da fruicao.

3.
A nocao de alteridade a meio do caminho entre desprogramada e ritualizada, pode ser lida

no cadaver esquisito abaixo, escrito pelo processo de “didlogo automatico”:

O didlogo em 1948

— O que é a familia?

E 0 acto sexual praticado com um cadéver.
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— O que é o surrealismo?

E a morte dos séculos projectando uma sombra muito longa debaixo da dgua do sonho.

— O que é a loucura?

E a base de todas as paisagens.

— O que é o sonho?

E uma chamada obscurecida pelo recalcamento do desejo.

— O que é a patria?

E uma coisa sem solugdo.

— Es mulher?
Sim
— Porqué?

Porque é util. (Cesariny (org.) 1989: 22)

Esse poema é precedido do seguinte paratexto: “O caddver esquisito a beira-mar.
Carlos Calvet, Mdrio Henrique Leiria. (Vivenda Maria Xavier. Carcavelos, 1948.)” (Cesariny
(org.) 1989: 19). Mesmo com a indicacdo acima, ndo é possivel saber se um poeta sé
perguntou e o outro sé respondeu, nem se alternaram as perguntas e respostas ou se
escreveram todas as perguntas e respostas antes e depois as cruzaram. Os procedimentos s6
podem ser supostos ou até certo ponto comparados com os didlogos automaticos efetuados
por Breton.

O que parece significativo é o titulo: “O dialogo em 1948”, que articula o encontro de
dois poetas a beira mar para jogarem/escreverem uma conversa¢do desarticulada que da
lugar para a congruéncia entre as duas subjetividades postas em um cendrio comum, ou
seja, como um acordo, entre ato e espaco, tipico da performance (tempo, lugar e
participantes ativam-se por um acordo coletivo, tacito ou ndo).

Duas perguntas sao relevantes no que se refere ao perfil politico dos poetas: sobre a
familia e sobre a patria, dois pilares ideoldgicos do fascismo, periodo em que vigorava o
regime salazarista ou Estado Novo (1933-1974), sabidamente um governo censor e
torturador. As respostas as perguntas acima sdo precisas, no sentido de repudiar

conjunturas tedricas fascistas: algo morto e algo sem solugédo, respectivamente. Observa-se,
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portanto, que apesar das regras do jogo vigorar as escuras, ha a aproximacdo de um ponto
de vista comum, o que apontaria para uma integra¢ao performatica do acaso, mediada pelo
substrato dos interesses comuns de ambos os escritores. Isso demonstra como o resultado
do poema manufaturado depende de um contexto de surgimento que precisa ser resgatado
como parte da rede de comunicacdo trazida pela troca comum, ainda mais no que tange a
atuacdo dos escritores do caddaver/didlogo como burla da censura, em um gesto que seria
um coléquio politico transfigurado pela acdo poética na livre agregacao do pensamento e da
subjetividade.

Do mesmo modo, quando o assunto gira em torno de valores positivos como o
surrealismo, o sonho e a loucura, as respostas sdo igualmente reveladoras: o surrealismo “é
uma sombra muito longa debaixo da dgua do sonho”; o sonho é uma chama pelo recalque
do desejo e a loucura “é a base de todas as paisagens”, atribuindo no¢Bes magico/misticas
da vivéncia renovada da pratica surrealista.?

E perceptivel como valores negativos e positivos sdo entremeados nas estrofes e
ainda assim as respostas sugerem um acordo tdcito da visdo estrutural e politica da
literatura, fazendo com que essa processualidade sugira uma interven¢do, provavelmente
um dos propdsitos mais distintos da performance e do Surrealismo. A ideia com que Mario
Cesariny abre seu livro A interveng¢do surrealista parece demonstrar o teor politico e ritual,

melhor dizendo, um gesto politico na medida em que é ritual:

Nenhum movimento como o surrealismo propds tanto, a um sé tempo, uma real cidadania para todos
e uma real liberdade de cada um consigo. Sintese destinada aos maiores embates porque é dos
tempos e da sua politica ndo serem o tempo Unico em que a poesia se coloca, é no entanto, é
sobretudo ela que da maior gravidade a barca langada por Breton rumo ao mar interior que move o

homem (...) (Cesariny 1997: 09)

A visdo do poeta portugués dialoga com a de Paul Zumthor sobre as relagdes entre

performance e poesia oral, em uma frutifera sobreposicdo de ideias:

A poesia ndo mais se liga as categorias do fazer, mas as do processo: objeto a ser fabricado ndo basta
mais, trata-se de suscitar um sujeito outro, externo, observando e julgando aquele que age aqui e

agora. E por isso que a performance é também instancia de simbolizagdo: de integracdo de nossa
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relatividade corporal na harmonia césmica significada pela voz; de integracdo da multiplicidade das

trocas semanticas da unicidade de uma presencga (...) (Zumthor 2010: 166)

Essas duas cita¢des explicitam a dindmica mais profunda do jogo*: ao mesmo tempo
em que o surrealismo busca “uma liberdade de cada um consigo”, a processualidade da
composicdo propicia a “integracdo de nossa relatividade corporal na harmonia cdsmica”.
Essa aproximacdo denota o imbricamento entre automatismo e alteridade, sujeito as
indefinigOes proprias do ato em si da performance.

Ao final, de forma ainda mais surpreendente, o debate sobre género aflora, em duas
perguntas emparelhadas na mesma estrofe, talvez sugerindo uma unido gréfica. Ser mulher
porque é util excede a simplicidade da resposta para captar uma sensibilidade homoerética
gue é acima de tudo oposicao ao conceito catdlico de familia portuguesa daquela época, que
funcionava como o nucleo menor da sociedade, e, por extensdo, da patria. Logo, uma
oposicdo irrestrita aos ditames ditatoriais. A palavra Deus, que formaria o lema -
Deus/Patria/Familia — é silenciada no cadaver esquisito, talvez para ressoar o vazio de um
mundo sem redencao divina. Além disso, ao valorizar a mulher em uma sociedade patriarcal,
pode-se vislumbrar o viés antecipatério de questdes atualissimas sobre poesia e ética.

A relacdo entre os poetas é integral, fazendo com que ambos tenham uma vasta
ligacdo de identidades, na alteridade processual do jogo, aproximando-os da fraternidade

em agao.

A poesia em voz alta, redimensionada a partir da ideia de performance, aponta para
uma rica fatura intermidial, em que os elementos sonoros, visuais, cénicos, afinal, atualizam-
se na apresentacao do poeta, em didlogo e contraste com algo além do poema impresso,
uma articulacdo momentanea que considera o espaco, o publico, os meios de propagacdo da
voz (microfone, gravacdes, ecos), além das particularidades percebidas no exato momento
da leitura performatica, de forma intuitiva e improvisada, como no jazz, por exemplo.

Essa leitura, que alonga o poema escrito até entrelagcamentos inusitados, tem, em
principio, a finalidade de provocar um efeito intenso a ponto de proporcionar a apreensao

do poético, em seu mistério de prazer e aprendizado, intensificando aquilo que poderia
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apenas ser lido silenciosamente por um fruidor erratico, em uma biblioteca ou uma escola.
Na leitura silenciosa, o que se evidencia é o leitor, ou ainda o fato dele estar centrado em si;
ja na proposta performatica, a leitura é apenas um processo entre tantos outros, criando-se
a diferencga da leitura neutra e do leitor que experimenta outras percep¢des, em situagdo (cf.
Zumthor 2007: 28).

O ritual é a prépria presenca genesiaca do verbo e de sua atualizagao, congregacao
entre performer e audiéncia. A religacdo proporcionada nesses momentos cria a dimensao
catdrtica, espiritual, do encontro entre subjetividades poéticas.

Essas consideragGes sobre a performance poética e a leitura em voz alta, ndo valem
completamente para o cadaver esquisito.> H4 um poema de aspecto comum (as vezes
colagens ou desenhos) demarcado por um paratexto que indica local, data, participantes ou
outras variaveis do processo. Porém, a ligacdo profunda entre os participantes do jogo
torna-se apenas entrevista, como se a verdadeira performance fosse vedada ao fruidor do
cadaver esquisito. Dessa forma, o leitor deve desdobrar do paratexto (ou seria melhor referi-
lo como texto?) a situacdo precisa em que o cadaver esquisito teve lugar que seja
recuperado cenografia e até mesmo a trilha sonora daquele poema, em uma tentativa de
compreender o gesto mais profundo desse “jogo teatral”, que comumente é encerrado com
o desdobramento do papel e a leitura em voz alta do caddver esquisito, ponto multiplicador
de seu acontecimento, recuperando o poder encantatdrio da palavra/voz.

Nesse uso final, da leitura em voz alta, Unica parte do processo que pode ser repetida
ao infinito, porém nunca de forma idéntica, dada a irrepetibilidade da voz, tem-se, ainda, um

elo performatico:

Por que Poesia/Performance?
Porque a ponte estabelecida com o publico passa pela palavra que, na sua maxima expressividade
gestual e musical, se faz gesto (sem deixar de ser palavra) e a Poesia volta para as pessoas a sua face

mais ritual e festiva. (Branco 2001: 07)

Alids, no que se refere ao cadaver esquisito, além de gesto, musica e palavra, pode-se

afirmar que ainda continua jogo, elemento que cruza alteridades face ao desconhecido.

eLYRa, 10, 12/2017: 79-89 — ISSN 2182-8954 | http://dx.doi.org/10.21747/21828954/ely10a2 86



Aproximagdes do caddaver esquisito a performance

Notas

! Nota referida sob a rubrica de “Léxico”, ao final do livro Antologia do caddver esquisito: “Jogo de papel
dobrado que consiste em fazer compor uma frase ou um desenho por vérias pessoas, sem que nenhuma delas
possa aperceber-se da colaboragao ou das colaboragbes precedentes. O exemplo, tornado cldssico, que deu o
nome ao jogo esta contido na primeira frase obtida desse modo: ‘O cadaver esquisito bebera o vinho novo’."
(Cesariny 1989: 95). Ou ainda, uma definicdo que engloba a pintura: “(...) € o nome de um jogo coletivo
surrealista, inventado na Franga, por volta de 1925, e divulgado por André Breton. Varias pessoas criam frases
ou desenhos em um papel dobrado, de modo automatico e sem saber o que os outros fazem. Abertas as
dobras do papel surge um escrito compostos por fragmentos desconexos. Os surrealistas portugueses, na
década de 1940, recuperaram o ‘Cadaver esquisito’ e outros jogos de automatismo e atividade coletiva, tanto
nas artes plasticas como na literatura.” (D’Horta 2012: 11, nota 3). Além disso, convém notar que hoje existem
cadaveres esquisitos em video, com dangas comunitarias ou até mesmo letras de RAP feitas por essa técnica,

que tem amplo uso nas mais variadas formas de producdo cultural.

2 0 surgimento dessa expressdo quer fazer coro com o conceito de “acaso objetivo” criado pelos surrealistas
com apoio em Hegel: “segundo Hegel, é ‘o lugar geométrico das coincidéncias’. Trata-se de um acumulo de
indices e coincidéncias que prefiguram um encontro amoroso ou fatal” (Rebougas 1986: 88). Desse modo, tem-
se uma percepgao que valorizava a comunicagao erratica e casual como meio para as descobertas e encontros

mais inusitados.

3 “The only way to find adequate expression for this sur-realité is through an all-encompassing ethical
commitment that the Surrealists refer to as ‘the poetic life’ (‘la vie poétique) [...] Thus, far from a sideline
occupation, the collective game practice [exquisite corpse] of the first generation of Surrealist in France is in

fact the most distilled example of this ‘poetic life’.” (Kern 2009: 06-07)

4 Poesia e jogo s3o quase indiscerniveis desde o principio, conforme a visdo de Johan Huizinga: “E, na realidade,
a poiesis é uma fungdo ludica. Ela se exerce no interior da regido ludica do espirito, num mundo préprio para
ela criada pelo espirito, na qual as coisas possuem uma fisionomia inteiramente diferente da que apresentam
na ‘vida comum’, e estdo ligadas por relagdes diferentes das da logica e da causalidade.” (Huizinga 2014: 133).
E mais adiante “Em qualquer civilizacdo viva e florescente, sobretudo nas culturas arcaicas, a poesia
desempenha uma func¢do vital que é social e liturgica ao mesmo tempo. Toda a poesia da antiguidade é
simultaneamente ritual, divertimento, arte, invencdo de enigmas, doutrina, persuasao, feiticaria, adivinhacao,

profecia e competi¢do.” (Idem: 134).

5 “Sujeito também, por vezes, a determinada férmulas recuperadas, de uma vez mais, da tradicdo popular

(como o que serd, que serd... das adivinhas) e que se torna o fio condutor do jogo, oferece em Portugal, como
ja o dissemos, uma riqueza e variedade maiores que, inclusive, os que podemos encontrar entre os proprios

surrealistas franceses (e de tal pode dar conta, parcialmente, a antologia publicada por Cesariny).” (Cuadrado
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1998: 53). Tal conceito, assim posto, recorda o cruzamento entre tradigdo popular/jogo/leitura, algo que pode
ser associado a leitura em situagdo de Zumthor, criando nuances com um uso ancestral do automatismo

enquanto procedimento necessario para varios jogos infantis.
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Resumo: Neste artigo tratamos da nogdo de performatividade poética em relagdo as propostas de Christophe
Tarkos e Georges Aperghis, tendo em vista a presenca do que chamamos de “habitos de fala”, na construcao
das vocalidades tipicas de seus textos. Como pressuposto para nossas reflexdes estd o conceito de
performance trazido pelo tedrico e medievalista Paul Zumthor e sua relagao intrinseca com a presencga da voz e

IH

de uma temporalidade especifica: o “tempo real” que caracteriza a experiéncia da leitura poética concebida
enquanto performance, e que aqui denomina-se por “ao vivo”. Distinguimos assim as diferentes musicas da
fala criadas pelos autores, a partir de operag¢des singulares de cada um com os “habitos de fala” e seus
respectivos envelopes sonoros. Trata-se de ressaltar a presenca desse “ao vivo” e do tempo irreversivel, nas
poéticas de Tarkos e Aperghis, com exemplificacdes a partir de seus escritos.

Palavras-chave: Poética, Performance, Vocalidade, Christophe Tarkos, Georges Aperghis

Abstract: In this article, we deal with the notion of performativity in relation to the proposals of Christophe
Tarkos e Georges Aperghis. We consider here the presence of what we call “speech habits” in the construction
of the vocalities in their texts. The Paul Zumthor’s concept of performance is our presuppose, in its relation
with de voice presence and its specific temporality: the “real time” which characterizes the poetic lecture
experience conceived as performance, that here we call “live”. We intent to distinguish the different types of

“speech music” by the authors, created from particular operations with their “speech acts” and their respective
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sound envelopes. Its about highlight the presence of that concept of “live” and the irreversible time in Tarkos
and Aperghis poetics, bringing examples of their writings.

Keywords: Poetic, Performance, Vocality, Christophe Tarkos, Georges Aperghis

Pretendemos colocar em didlogo duas poéticas que nos parecem exemplares acerca
do acoplamento poesia e performance na contemporaneidade. Um poeta, o francés
Christophe Tarkos (1963-2004), e um compositor, diretor teatral e também poeta, o grego
radicado na Franca, Georges Aperghis (1945-), que tém em comum o trabalho intenso com o
material vocal. Em ambos, a voz é entendida como terreno de interseccdo entre os campos
da musica, do teatro e do poema. A voz como intermodulagdo entre palavra, som e corpo,
enfatizando a natureza performatica da experiéncia poética.

Quando pensamos aqui nesta performatividade prépria a experiéncia dita “poética”,
temos em vista sobretudo os estudos de Paul Zumthor. Medievalista que, ao se dedicar a
pesquisa da poesia oral, chegou a um conceito operativo acerca da performance,
estendendo-o para além do contexto da poesia medieval. Se em Zumthor podemos falar em
uma performance ligada a leitura do texto poético é porque, para ele, a leitura propriamente
poética é aquela que assim se define por colocar em jogo o corpo daquele que Ié. “Que um
texto seja reconhecido por poético (literdrio) ou ndo depende do sentimento que nosso
corpo tem” (Zumthor 2005: 41). E, ainda, porque a voz desse corpo se faz ouvir na poesia,
mesmo se lida em siléncio: voz que remete aos corpos e seus afetos. A poesia €, neste
sentido, mais voz do que palavra — ou sé é palavra na medida em que é voz: a voz enquanto
algo que estd aquém e além da linguagem: “a voz ultrapassa a palavra”, diz Zumthor (1997:
13), é uma “coisa” concreta, lugar das sensacdes do corpo e de sua intrincada relagdo com a
linguagem verbal.

De modo que essa voz precisa “acontecer” a cada vez, em cada leitor, em um “tempo

IlI

real” que é préprio do corpo, como diz Zumthor: “O tempo da poesia oral é corporalizado. E
um tempo vivido no corpo: aquilo que denomino um tempo real” (Zumthor 2005: 83). Ha

um “aqui agora” na performance que é o “aqui agora” que define a experiéncia poética
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enquanto a imersdao do corpo em um novo espaco-tempo. Um “ao vivo” que envolve todos
0s corpos concretos em jogo em um determinado campo de forgas: “A performance é a acao
complexa pela qual uma mensagem poética é simultaneamente, aqui e agora, transmitida e
percebida. Locutor, destinatarios e circunstancias (...) se encontram concretamente
confrontados” (Zumthor 1997: 33).

Este ponto de vista acerca da performance, do qual partimos, permite-nos
estendé-la em direcdo a um conceito que ndo se limita ao género artistico performance,
ainda que tome dele muitos de seus aspectos, e tampouco restringe-se a poesia lida em uma
audicdo publica ou produzida exclusivamente para ela. Ponto que vale salientar uma vez
gue, nos casos aqui escolhidos, trata-se de dois autores e poetas que, de um ou de outro
modo, incluiram a pratica da performance e o uso da voz propriamente dita em suas
trajetdrias artisticas. Tarkos, improvisando poemas em leituras publicas, nas quais as vezes
convidava amigos, as vezes lia em parceria com instrumentos musicais, tendo gravado
algumas leituras as quais hoje podemos ter acesso em CD. E Aperghis, trabalhando com
aquilo que chama de teatro musical, e compondo pegas para voz a partir de poemas que
funcionam como partituras para espetaculos que se situam nessa fronteira entre o teatro e a
musica — e que podem muito bem encaixar-se no género mais amplo e hibrido da
performance, inclusive com amplo uso de tecnologias eletronicas.

Entretanto, trata-se de destacar aqui sobretudo a poténcia performatica presente
nos textos de ambos os autores como a emergéncia de um pensamento performatico da
propria escrita. Em ambos os casos, ela se da a partir do trabalho com uma vocalidade do
poema, que se sobrepde a linguagem verbal, restrita as camadas linguisticas. Estamos diante
de vocalidades singulares, e da experiéncia poética pensada e composta enquanto trabalho
com essa voz do corpo, muito préxima a concepgdo de Zumthor.

Em cada um, Tarkos e Aperghis, uma criacdo diversa de maquinas vocais, com seus
funcionamentos particulares.

Em Tarkos, a escrita tomada em um fluxo continuo vocal. As palavras sao trabalhadas
em um jogo de reitera¢do direta, sem pausa, em uma espiral que se expande a partir de um
centro provisorio, mas sempre tendo em vista algum centro: palavras ou frases ima, como

pontos de génese dos ciclos:
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Quel est le flux, quel est le flux qui rencontre un obstacle, quel est ce flux, le flux rencontre un
obstacle, quel est ce flux qui rencontre un obstacle le flux rencontre plus d’un obstacle, le flux a vu un
obstacle par I'obstacle duquel le flux a vu I'obstacle, le flux a voulu aller vers I'obstacle qu’il a vu, voila
un flux qui vient a la rencontre d’un obstacle, les flux viennent a leur rencontre, I'obstacle allait vers
les flux, des flux ont vu plus d’un obstacle, quel est le flux, le flux va rencontrer un obstacle qui
rencontre des flux, des flux viennent a la rencontre d’un obstacle, I'obstacle attend de voir venir le
flux, les flux vont a la rencontre d’obstacles, les flux passent a travers les obstacles, quel est le flux, le
flux rencontre des obstacles, le flux attend de rencontrer un obstacle, des nombreux obstacles sont
dans les flux, les obstacles arrivent dans le flux, quel est le flux, un flux rencontre un obstacle lequel a
vu des flux, le flux vient chercher un obstacle, les obstacles passent les flux, le flux vient sur un
obstacle, les flux rencontrent plus d’un obstacle, le flux va a la rencontre d’obstacles a rencontrer des
flux, I'obstacle a plus d’un flux, I’obstacle passe dans le flux, un obstacle rencontre les flux, un flux et

un obstacle se rencontrent. (Tarkos 1998: 25)?

Em Aperghis, palavras ou fonemas em fluxos vocais truncados. Muitas vezes, uma
escrita em lingua indecifravel, como se brincasse com as sonoridades das linguas
estrangeiras ou mesmo do francés, explorando apenas sons dos fonemas e consoantes, de
modo préximo ao dos poemas fonéticos dadaistas e futuristas — como vemos nas anotagdes
intituladas “Fonemas”, nas quais reflete sobre tipos de combinac¢Ges entre consoantes e

vogais:
(Ancestral unicelular, vogais e consoantes em igualdade)
VlI'in fa ol av éé hf no |h ui
06 vfnuuaiélvel hnfiah
Lé ol vn aiho fh uli éf naiiv [...]
(Ornamentagdes-percussées)
utsoa siéti éstan sédaé tanad tadou isdié odtia duédo adisu

ododo ad ou utéti tiais dutia ésisu todaé sésué sisoa intan

odota isisu todié adéti dousé éstan dusué tadaé ésdou odsoa [...] (Aperghis 2001: 73)

Ou jogando com um procedimento simples de truncar o fluxo a partir de rupturas de

frases e acréscimos paulatinos de termos:
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CONVERSATION

Suis celui

Suis celui suis

Suis celui suis celui

Suis celui suis celui qui

Suis celui suis celui qui suis

Suis celui suis celui qui suis celui

Suis celui suis celui qui suis celui qui

Suis celui suis celui qui suis celui qui vient

Suis celui suis celui qui suis celui qui vient suis

Suis celui suis celui qui suis celui qui vient suis celui
Suis celui suis celui qui suis celui qui vient suis celui qui

Suis celui suis celui qui suis celui qui vient suis celui qui vient [...] (Aperghis 2004 : 65)

Nas criacOes poéticas de Tarkos e Aperghis a voz falada é explorada de modos
diversos para produzir sons, ritmos, sentidos, criando diferentes tipos de musicas da fala. Ha,
em ambos, uma espécie de obsessdao por modos de falar, por musicalidades, entonacgdes,
jeitos e gestos da voz falada. Obsessdo que aparece em Tarkos, como bem define Christian
Prigent, como um “puro prazer de falar, um prazer quase infantil de deixar correr o fluxo do
balbucio” (Tarkos 2008: 16, traducdo nossa), e faz com que, em nossa leitura, mergulhemos
nesse fluxo elocutério. E, em Aperghis, pela exploracdo exaustiva de “maneiras de falar”,
como ele mesmo diz, as quais ele sempre foi “muito atento”, a tal ponto que mesmo suas
composicdes para os instrumentos se baseiam na “transposicao dessas maneiras de falar”
(Aperghis 2001: 21). E interessante notar como sua pesquisa musical é centrada nessas
maneiras, explorando-as tanto através das rubricas, quanto através da propria escrita a
partir de fonemas, que se articulam criando linguas novas e simulando até sotaques e

dialetos.

Envelopes sonoros
A presenga marcante dos procedimentos de repeticdo e permutagdao, em ambos,
parece ir na direcdo dessa busca por uma musica da fala. Mas, ainda que aparentemente

similares, tais procedimentos sdo utilizados diferentemente em cada um, provocando
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diferentes efeitos. Denominaremos aqui por “hdabitos de fala” esses modos especificos
através dos quais cada autor agencia suas maquinas de voz, refletindo a marca forte das
poéticas em que a vocalidade é central como aquela de Samuel Beckett, grande referéncia
para ambos autores, ou ainda a musica vocal de Luciano Berio e a pratica de outros poetas
que fizeram da fala seu material privilegiado, como Bernard Heidsieck ou Ghérasim Luca. Em
outro artigo, trouxemos a no¢ao de envelopes sonoros, que condensariam esses habitos de
fala.? Noc3o que vale retomar acerca das escritas de Tarkos e Aperghis, nas quais a
vocalidade constrdi, para cada caso, um tipo de envelope sonoro, como efeito de diferentes
estratégias construtivas de escrita — ainda que, no palco, no corpo e na voz literalmente
presentes, elas ganhem por certo novas dimensdes, que ndo entrardo no escopo do
presente artigo.

Ao pensarmos em habitos de fala, temos de notar primeiramente que eles estao
sempre ligados ao corpo em que essa fala se dd, aos gestos de uma boca, ou mesmo a todo
um corpo, que emite a voz. Cada pessoa possui seus préprios modos habituais de escolher
palavras e de ligar essas palavras entre si e, ainda, de |hes imprimir uma determinada
velocidade, de fazer as pausas, as retomadas etc. Nesse sentido, a fala pode ser vista como
uma maquina ndo apenas de producdo sonora especifica, mas maquina em que os sons que
produz se constituem dentro de alguns padroes de fluxo. Padrdoes que evitam certas
construcdes e favorecem outras. Tais habitos da fala sdo determinados por fatores
totalmente distantes do pensamento escrito, implicam formato e musculatura facial, habitos
de significacdo, habitos culturais e familiares, velocidades de fala e de conexdo de imagens,
habitos e caracteristicas respiratérias, posturais, gestuais, de expressdo, etc. Um sem
numero de fatores dificilmente mapedveis mas facilmente identificaveis como diferencas
marcantes no modo de cada pessoa falar — tanto mais se comparamos pessoas de diferentes
linguas e culturas, ou de diferentes gerac¢des, por exemplo.*

A partir dessa ideia, pode-se pensar que cada conjunto de habitos de fala, mais ou
menos estaveis, cria padrdes, que podem ser “envelopados”, pensados conjuntamente,
enquanto certa textura particular (de velocidades, gestos, recorréncias...). Teriamos ai
diferentes “envelopes sonoros”, aglutinando habitos de fala distintos; cada envelope com

um mecanismo interno que é um modo especifico de escolher, ligar e permutar palavras. De
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modo que tais maquinas de fala podem ser também entendidas como maquinas de criagdo
de linguas novas. Partiriamos aqui do pressuposto de que em cada fala haveria uma nova
lingua se criando, um novo sistema linguistico. O que se faz pertinente no pensamento mais
amplo da filosofia de Gilles Deleuze, em que a distingdo da linguistica entre o sistema geral
da lingua e o uso especifico na fala ndo faz sentido. A fala poética define-se justamente por
isto, por coincidir com a lingua, ou por criar uma lingua nova, diz Deleuze, o que vemos
desenvolvido de modo mais explicito em Critica e clinica, quando nos diz, referindo-se aos
conceitos saussurianos de “fala” e “lingua”, que a fala poética é aquela em que a lingua se
confunde com a fala, justamente por seu potencial de variacdo e heterogénese, que faz
operar um funcionamento tipico do que seria o sistema da lingua.> A poesia é criacdo de
lingua, alias, a literatura o é de modo geral para Deleuze, uma vez que ela cria o préprio
sistema no qual ela ird se dar, num movimento de autopoiesis.

Assim a ideia desses envelopes sonoros, agregando conjuntos metaestdveis de
habitos de fala, nos permite imaginar a constituicdo dessas diferentes linguas, em cada um
desses poetas. A voz nas composi¢cdes poéticas de Tarkos e Aperghis sendo um envelope
sonoro, que traz em si um mecanismo interno singular, uma lingua nova, a partir de gestos
tipicos de cada uma de suas madquinas vocais. Sdo formas diversas de musicalidade
provenientes desses mecanismos especificos de cada um dos autores. Neste sentido é que
podemos pensar nas duas praticas ai presentes, tendo os dois gestos basicos que
diferenciam o tipo de fluxo vocal predominante em cada um: 1. o fluxo de continuidade
(Tarkos) e 2. o fluxo forgado (Aperghis).

Desdobrando o que trouxemos acima, nos exemplos rapidos que demos de dois
autores: em Tarkos, temos um fluxo de continuidade: um fluxo préprio de construgdes
frasicas em que a reiteragdo de palavras e sonoridades segue um fluxo cotidiano, em frases

de construcdes ordinarias:

Je me peigne. J’ai mon peigne, je suis peigné maintenant, je me suis peigné, je n’étais pas bien peigné,
je sais me peigner, j’ai bien peigné, je me suis peigné, j'ai bien fait de me peigner, je suis bien peigné
maintenant je pense, je pense je me suis assez peigné maintenant. J’avais a me peigner. Peut-étre

devrais-je me peigner. (Tarkos 1995: 42)
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[Eu me penteio. Eu tenho meu pente, eu estou penteado agora, eu me penteei, eu ndo estava bem
penteado, eu sei me pentear, eu me penteei bem, eu me penteei, eu fiz bem de me pentear, eu estou
bem penteado agora eu penso, eu penso eu estou um tanto penteado agora. Eu tinha de me pentear.

Talvez eu deveria me pentear. (Trad. nossa).]

Neste exemplo, muitas vezes é a virgula, ligando as frases por coordenacdo, que
funciona como elemento de continuidade, de “liga”, entre os fragmentos — que geralmente
sdo oragles, e ndo palavras sozinhas, como no caso de Aperghis. Os fragmentos nos fluxos
de Tarkos costumam ser maiores, grupos inteiros de palavras (frases ou orag¢des) que sao
agenciados de modo a criarem continuidade entre si — ainda que n3o se trate de uma
continuidade “légica” ou de “significacdo”, vale atentar. Pois reside nisso um dos paradoxos
de seu funcionamento: criar falsas continuidades, falsas linearidades de significacdo. E,
poderiamos dizer até, falsas banalidades ou simplicidades de conteldo. Ao lado das frases
que parecem obedecer construgdes sintdticas ordinarias, contrastam-se os sutis
deslocamentos semanticos, que desmontam uma fala comum, ainda que esta seja sempre o
material bruto do poeta.

Como observa o poeta e critico Christian Prigent, no prefacio a Ecrits poétiques de
Tarkos, esses textos sdo apenas aparentemente descritivos; partem de simples descricdes ou
narracdes do cotidiano como meros pretextos, estratégias para desfazer sutilmente a
figuratividade da linguagem. O que estd em jogo ndo é a funcdo de foto ou representacao,
mas ao contrdrio, o jogo com o material da palavra, ou a palavra enquanto material plastico,
moldavel, em seus jogos internos de velocidades, retomadas, aceleracbes e ralentadas,
pausas, circunvolucdes. Bastante do que defendera Tarkos em diversos lugares, como na
entrevista a Bertran Verdier, no mesmo livro: “O texto ndo serve a algo, ele é algo. A cada
vez 0 que me incomoda é de se esquecer a materialidade do texto. Ha verdade no texto, é
tudo, a verdade palpavel da existéncia material do texto” (Tarkos 2008 : 358-359). Ao final,
como bem diz Prigent em seu prefacio, trata-se de um ritmo, da provocacdo por uma
velocidade da leitura: “A aceleragdo da sintaxe leva o todo a uma irresistivel velocidade”
(idem: 15).

Para provocar esse devir-fala da escrita, essa tomada de assalto da escrita pelo

movimento da voz, nada mais adequado do que o uso de expressdes e temas banais, que
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ndo coloquem verdadeiramente “problemas” para a leitura. O leitor rapidamente sente que
ndo é naquilo esta sendo tratado que reside a questdo chave dessa poética (a agcdo simples
de se pentear, por exemplo). Trata-se de algo mais, e para além da designacdo e da
significacdo. E preciso assim deixar-se contaminar pelo fluxo continuo que se cria no
encadeamento dessas frases simples, apenas aparentemente descritivas.

Ja em Aperghis, falamos em um fluxo truncado pois é aquele que desfaz a linearidade
da fala, a partir de procedimentos que desmontam a sintaxe corriqueira de modo explicito.
Muitas vezes associando os procedimentos de desmontagens de palavras e de permutacao,
esse fluxo também marcado por repeticdes é um fluxo, no entanto, de truncamentos, como

que traindo alguns habitos corriqueiros de fala para abrir espaco a outros:

SANS TITRE (2)

(diction tres rapide, accentuer les « fini »)

Fini par-a-part elle bitue par ni bituer-fin elle a a a fini

elle par fini s’habituer tuer

Elle a a a par fini par fini par par elle fini s’habituer // a ni elle fin
s’habituer fini s’habituer tuer par a //

Elle ni fini fin elle par-a-par fini elle s’habituer fini

s’habituer s’habituer // partuerelleaaa

Fini par par a s’habituer elle s’habituer elle s’habituer a part

par fini elle par a tuer fini s’habituer a ni elle fin

Par elle elle a a fini fini par par tuer s’habituer par s’habituer par
s’habituer a elle ni fini // fin a s’habituer

Elle tuer par s’habituer s’habituer ni s’habituer fin elle par

a elle fini-fini a a fini part-part

A fini-fini tuer fini // a a s’habituer elle ni par fin // elle elle

par a s’habituer // par s’habituer par //

A fin elle fini a tuer fini a s’habituer & part s’habituer fini

ni s’habituer par par elle elle

S’habituer s’habituer // s’habituer ni par fin elle tuer a a fini

a part par-par // elle part a elle fini-fini //

S’habituer a s’habituer elle par a elle fini a part fini tuer

par a fin elle s’habituer fini -ni (Aperghis 2001: 68-69)
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A impressdo que podemos ter nesse texto, parte do espetaculo Machinations, é a de
uma fala de hesitacGes, de gaguejamentos (“a a a “; “elle elle”; “par par”; mas também em
ecos: “s’habituer tuer” “fini-fini tuer fini” etc.) — para evocar o termo explorado por Deleuze,
e retomado pelo préprio Aperghis, ao referir-se a autores como Beckett e Ghérasim Luca,
em Critica e clinica. Deleuze fala em gagueira criadora para definir alguns procedimentos de
repeticdo que se inserem na base da criacdo de uma lingua poética. O procedimento de
Aperghis, acima, remete-nos ao de poemas de Luca que faz derivar da repeticdo de fonemas
a montagem de palavras com sons similares. O que Luca faria em seu poema
“Passionémment”, segundo Deleuze (1993: 139), é expor a génese de uma lingua nascente,
que progride por repeticdes, de fonemas, por derivagdes de palavras homéfonas, como se a
voz fizesse um tateamento entre sons, em busca de compor um sentido. No caso acima, de
Aperghis, o quadro de palavras é mais restrito, porém, vemos algo desse tateamento entre
palavras e fonemas (“bitue”, “bituer”, “habituer”, “tuer”; “part”, “par”; “fini”, “ni”) que vai
criando uma lingua estranha, inédita.

Se imaginassemos que esta é a fala de alguém — e efetivamente no palco uma das

“diseuses”®

pronuncia esse texto, conforme as indicacdes de Aperghis (“diccao muito rapida,
acentuar os “fini”) — podemos ter a sensacdo de uma fala aflita, ou maniaca, com algum
desajuste. Um conjunto de manias, vicios, ou habitos, faz-se presente aqui. A partir desses,
gue nomeamos por habitos de fala, um envelope sonoro é criado, uma espécie de textura
especifica, que é também uma textura de gestos — de certos tipos de reiteracdo e
permutacdo — e de velocidades, provocadas por tal arranjo de fonemas e palavras. Os sons
permutados, neste caso, criam um movimento circular, de palavras que fazem o texto
“proliferar pelo meio”, como o préprio poeta e compositor descreve: “Eu tinha em mente
também aquilo que diz Deleuze sobre a geragdao pelo meio, mais do que pelo fim ou pelo
comeco. Algo como um vulcdo que irrompe e do qual a cratera ou a fenda se estende.”
(Aperghis 2001: 59).

Em uma de suas Récitations, pecas escritas para voz solo, explorando musicas da fala,
a partir de diferentes envelopes sonoros, podemos ter um exemplo desse crescimento pelo

meio; trata-se do trecho do texto da “Récitation 11”, que inserimos na tabela abaixo, que

ndo esta na partitura original de Aperghis, para explicitar essa dindmica:
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[A] Comme ca | [B]

Faut pas vous appeller comme ¢a | va-lui demander toi

C’en est un faut pas vous appeller comme ¢a | va-lui demander toi et puis?

Je m’excuse c’en est un faut pas vous appeller comme ¢a | va-lui demander toi et puis? Gramme

Je veux que Je m’excuse c’en est un faut pas vous | comme ¢a | va-lui demander toi et puis? Gramme par
appeller gramme [...}

(Aperghis 1982: “Récitation 11”, grifos e diagramagao nossos.)

A repeticdo da expressdo “comme ¢a” (assim ou desse modo) cria um eixo, a palavra
ou frase ima a que referimos anteriormente, em torno do qual as ora¢des se engancham e
se chamam umas as outras. Oracdes simples do cotidiano, ligadas por essa expressdo que
parece servir de elo de ligacdo entre duas vozes em confronto, comecando com o mote
primario que sofrera acréscimos paulatinos: “Faut pas vous appeller comme ¢a va-lui
demander toi” (“ndo é preciso vos chamar assim ele que va pedir a ti”). Sem sabermos no
entanto, e ndo parece vir ao caso, quem sao as personagens que aqui dialogam, tampouco
se ha apenas uma personagem na qual interagem vozes equivocas, nota-se que na segunda
parte de cada linha (coluna “B), apds o retorno do eixo “comme ¢a” o “vous” da primeira
parte (coluna “A”) se torna “tu”, o que sugere haver mais de uma voz ou, ainda, mais de um
interlocutor, em jogo. O eixo central servira também de pausa, de transicdo entre essas
quase-vozes que se mesclam.

E, a partir da segunda linha, essa primeira célula mote “Faut pas vous appeller
comme ¢a va-lui demander toi” comecara a crescer (ver os grifos) do seguinte modo: as
primeiras partes das frases (coluna “A”) a partir de acréscimos de palavras no seu inicio:
“C’en est un faut pas vous appeller” (soma-se o “c’en est un”, célula que desse modo é
apenas um fragmento, funcionando como fonemas soltos que sintaticamente ndo compdem
sentido); para depois acrescentar-se “je m’excuse” (peco desculpas): Je m’excuse c’en est un
faut pas vous appeller”, mas que ainda ndao da o sentido completo dos fonemas acrescidos.
Até que a frase vai lentamente se formando e ganhando sentido e refazendo a sintaxe, com
as somas paulatinas. E na segunda (coluna “B”) a oracgdo ira crescer desse mesmo modo mas
por acréscimo de palavras ao seu final: “va-lui demander toi et puis?”; em seguida: “va-lui
demander toi et puis? Gramme”, e assim por diante. Conforme veremos, esse acréscimo
colocado em loop, criando um movimento ciclico em que as frases acabam crescendo pelo

meio, como ele diz, é um procedimento recorrente em Aperghis, seu modo de criar um
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tempo que vai crescendo e tornando sensivel o seu desenrolar. Trata-se de um modo de
compor envelopes sonoros que ddo a sensacdo de avancar, por tropecos da fala, em um

fluxo vocal em uma espécie de espiral crescente.

Ao vivo: o tempo da performance

Retomando o conceito de performance, devemos reiterar o aspecto de

III

“irreversibilidade temporal” presente em ambas propostas. Donde a temporalidade do “ao

vivo” que seria tipica dessas poéticas vocais. No que se deve recuperar aquilo que Zumthor
diz acerca do “tempo real”, proprio da experiéncia poética (sua leitura, sua escuta ou
audicdo), se pensada enquanto performance, mesmo que escrita em tempo diferido. A
poesia que ressalta seu aspecto de performance, neste ponto, é aquela que provoca uma
experiéncia temporal do fluxo do devir: a emergéncia do aqui-agora que passa, por um lado

e seu carater de sem retorno, de continuidade ininterrupta, por outro.

III

Aperghis se refere a esse “sem retorno possivel”, que é aquele do fluxo d’agua, da

queda de uma gota, na seguinte anotacdo, extraida de um de seus cadernos de notas:

Os fonemas que se formam passo a passo
com a pe¢a como uma gota d’agua que se forma
lentamente antes de cair.

Musica liquida — ligada como éleo

Ritmo ora regular da gota

e ora ligado com irregularidades

minimas que formam esta “ligacdo”.
Monossilabas (evocando o francés)
dar-lhes espago para se inscreverem
como belos personagens em um

guadro vazio.

Vozes monocromaticas

Diferenca entre a etapa de formagdo

da gota e aquela de sua queda e

sua inscri¢do obliterada — sem retorno possivel. (Aperghis 2001: 81, trad. nossa)
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“Musica liquida — ligada como 6leo”, composta pelas gotas que seriam os fonemas.
Movimento irreversivel e incontido da queda d’agua. A voz como fluxo liquido. Tal imagem é
muito préxima aquela utilizada por Tarkos para descrever a sua vivéncia da lingua enquanto
fluxo. Para o autor, a lingua é uma massa ou uma pasta, conforme o conceito criado por ele:
“pate-mot” (ou patmo), que traduziriamos por “pasta-palavra”, tentando ecoar a sonoridade
do francés. Tarkos imagina a linguagem como uma “pasta-palavra”, uma massa eldstica em
gue todas as palavras estdo grudadas, juntas, aderidas. Com essa imagem, busca concretizar
a ideia, cara a ele, de que ndo existe palavra isolada: as palavras sé existem em grupo, so se
ddo coladas umas as outras: “ndo hd palavras sés, as palavras estdo em grupo, elas se
misturam em um grupo, o que faz o elemento do sentido ndo é mais a palavra é o grupo de
palavras fundidas” (Tarkos 1999: 29), Ié-se em seu livro-manifesto Le signe =. O sentido é
uma “pasta”, portanto, que vai-se fazendo e se modificando na medida em que a moldamos,

ao falar, em tempo real:

La liste des mots qu’il faut fusionnée donne une pate molle. D’ou le fait que tout ce que I'on dit a un
sens de pate, a une pate de sens. Prend la forme d’une pate. Aprés, la pate peut se présenter dans
n’importe quel sens, se renverser, se retourner, faire une boucle, faire des bouclettes, elle a toujours
un sens, elle ne se déforme pas, puisqu’elle est une pate elle peut prendre toutes les formes elle n’en
reste pas moins sensée pleine de sens de ce qu’on dit, on peut la tirer et la tirer encore, I'allonger de

beaucoup comme elle est élastique elle ne se casse pas [...] (idem: 31-32)

[A lista de palavras que é preciso fundir resulta em uma pasta cremosa. Donde o fato de que tudo o
gue dizemos tem um sentido de pasta, tem uma pasta de sentido. Toma a forma de uma pasta. Depois
a pasta pode se apresentar em ndo importa qual sentido, se inverter, se revirar, fazer uma argola,
fazer argolinhas, ela tem sempre um sentido, ela ndo se deforma, pois ela é uma pasta ela pode tomar
todas as formas ela ndo fica menos sensata cheia de sentido daquilo que dizemos, podemos estica-la e

estica-la ainda, alonga-la bastante como ela é elastica ela ndo se quebra [...] (trad. nossa).]

A consisténcia da pasta-palavra pode ser cremosa, hd certa viscosidade nela, certa
aderéncia, textura grudenta, elastica. Essa é a continuidade da fala, imaginada como pasta
ou um puré (como dird em outro texto), ela ndo se desagrega, ndo pulveriza, da-se ligada. A
imagem da pasta-palavra materializa a continuidade, sem cortes e irreversivel, do tempo

vocal. Tarkos refere-se em diversos momentos a experiéncia do fluxo, que pode ser
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expresso, como no texto visto anteriormente, em um “fluxo” de algo que nao é definido, ou
no fluxo da fumaca que sai do cigarro, do melado de uma compota ou, ainda, do continuo da
voz que fala. Nessa experiéncia estd em jogo, para ele, a continuidade ininterrupta e sem
volta da fala e, junto dela, a do préprio tempo, do devir: “Estamos na continuidade da fala,
na continuidade do tempo. Entdo temos também a nostalgia continua”, diz em uma
entrevista (Tarkos 2008: 366). A experiéncia da voz é colocada por Tarkos como algo vital,

“cura-se falando”, cura-se fazendo rondds com as palavras, colocando-as em ciranda:

Cela ne tient qu’a ma voix, en un temps mort pendant tout un temps mort, je parle, c’est ma voix qui
est ma maladie, c’est ma voix qui est malade, tout ce que ma voix a parlé dans le temps rond, fini, mes
paroles, le déversement de mes paroles est toute ma maladie, la rondeur de ma voix, la rondeur de
tout ce que j’ai dit, tout ce que j’ai dit s’arrondit et s’enroule et s’enferme, est et est ma maladie qu’il
faut soigner, que je suis venu soigner, on soignera en parlant, on soignera en faisant un rond de parole
dans un temps mort, en faisant une rondeur d’un groupe de parole en un temps donné, ce sera tout,

ce sera ma maladie et mon soin. [...] (Tarkos 2001 : 48)

[Isso s6 depende da minha voz, em um tempo morto durante todo um tempo morto, eu falo, € minha
voz que é minha doenca, é minha voz que é doente, tudo o que minha voz falou no tempo circular,
finito, minhas palavras, o escoamento das minhas palavras é toda minha doenga, a curvatura da minha
voz, a curvatura de tudo o que eu disse, tudo que eu disse se curva e se enrola e se fecha, é e é minha
doenca que é preciso curar, que eu vim curar, cura-se falando, cura-se fazendo um circulo de fala em
um tempo morto, fazendo uma curvatura em um grupo de fala em um tempo dado, isso sera tudo,

isso serd minha doenga e minha cura. [...] (Trad. nossa).]

A referéncia aqui é explicita a doenga que o acometeu o ainda jovem, a descoberta
de um tumor no cérebro que o debilitou e o levou cedo, aos 41 anos de idade. Tarkos chega
a mencionar que muito de seu modo de compor teria ligagdo com uma necessidade imposta
pela doenca: a falta de memdria, que o obrigava a retomar palavras, e falar em ciclos curtos
de tempo. O que poderia ser um recurso nascido também da pratica das performances/
improvisacdes, porém, faz-se fortemente presente nos textos feitos especificamente para o
suporte livro. Em Mil platés, Deleuze e Guattari referem-se a distincao feita pela neurologia
entre dois tipos de memdria: a longa e a curta, para nelas destacar uma diferenga nao

somente quantitativa. A memaria longa seria aquela da escrita, ou do tipo de memaria que a
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escrita permitiu ao homem, que seria para eles também a longa memoaria pressuposta nos
modelos estabelecidos (eles dirdo “arborificados”, hierarquizados, centralizados) da lingua
escrita. J4 a memdria curta (de menos de um minuto) seria aquela tipica da fala, composta
de desvios, lapsos, saltos e insights. Uma vez que, na escuta de uma fala, ndo podemos
voltar atrds e reouvir o que foi dito, o discurso oral é este que trabalha com reiteracdes,
retomadas, isto &, ciclos menores; ele conta com o esquecimento e com as associacdes
momentaneas, inesperadas, as irrupcdes e o engajamento do ouvinte nos ciclos criados. De
modo que o ato de retomar palavras, frases, ideias, é tipico da comunicagao oral, que opera
em “tempo real” e precisa acontecer na escuta do interlocutor, diante dele, criando com ele
um espaco de escuta.

Escrever com a memdria curta seria assim, para Deleuze e Guattari, justamente

4

provocar uma escrita oralizada, baseada em “uma memdria curta ou uma antimemoaria”,
escrita que “compreende o esquecimento como processo” (Deleuze/Guattari 1980: 24). A
nocdao de uma escrita que se apoia no esquecimento é, portanto, central para o efeito de
vocalidade.

Em Tarkos, a escrita se contamina dos gestos da fala, em que as repeti¢cGes servem de
apoios para a continuidade do fluxo. As palavras muitas vezes sdao retomadas em lugar dos
brancos de memdria, e servem como gancho para que o fluxo ndo seja estancado. Dai ser o
tempo irreversivel em Tarkos efeito desse mecanismo interno a seu envelope sonoro que
denominamos por um fluxo de continuidade em que é a prépria prontiddo muscular da boca
que fala quem determina qual o préximo passo imediato a ser dado: qualquer outro
caminho seria uma quebra e irreversivel. A repeticdo vem em fun¢do de promover o fluxo e
nos colocar nesse tempo continuo de uma fala obsessiva e desenfreada.

Em Aperghis, as repeticdes entram, ao contrario, em prol de provocar um fluxo
truncado. Aliadas aos acréscimos paulatinos de termos, tal como vimos acima, truncando e
retomando algum mote central, que ele faz proliferar. A partir de uma frase simples, que
também pode ser cotidiana, ele remonta a frase a partir de sua primeira ou ultima palavra.
Um dos textos da peca Machinations, espécie de metalinguagem do prdéprio processo de

criacdo de Aperghis, apresenta um movimento que é presente em alguns de seus poemas, o

acréscimo paulatino, por tropecdes e repeticdes de palavras:
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Ses muscles

Ses muscles ses

Ses muscles ses muscles

Ses muscles ses muscles donnent

Ses muscles ses muscles donnent ses

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent un geste

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent un geste ses

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent un geste ses muscles

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent un geste ses muscles donnent

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent un geste ses muscles donnent un

Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent un geste ses muscles donnent un geste
Ses muscles ses muscles donnent ses muscles donnent un ses muscles donnent un geste ses muscles donnent un geste clair.

(Aperghis 2001: 56)

Aos poucos, por gaguejamentos, vai-se formando a frase mote: “ses muscles donnent
un geste clair" (algo como “seus musculos ddo um gesto claro”). Musculos faciais, guturais,
gestos da boca, da lingua e das palavras, uma linguagem sobretudo corporal, fisica, gestual.
Esse gesto, trazido no fluxo truncado de Aperghis, liga-se bem a imagem trazida por ele da
gota d’agua que se forma lentamente antes de cair, criando as diferentes velocidades do
percurso de uma gota que cai. Como no caso da gota, ha uma tendéncia clara desse gesto,
dessa velocidade: ela cresce, se acelera, paulatinamente. Vale notar que ela possui um
sentido mais nitido — e uma regularidade temporal maior — do que aquele que veremos no
caso de Tarkos. Aqui a ramificacdo ndo foi construida em tempo real, como o serd em
Tarkos, do qual muitos poemas sao registros das improvisacdes em que eles nasceram, mas
sera expressa em tempo real através do registro sempre em uma forma de partitura que
demonstra o caminho de sua construcdo. Hd um trabalho muito interessante, imagético, nas
partituras de Aperghis, na busca pela notacdo desses seus gestos de fala. O texto, ao ser
realizado, refaz esse tempo do passo a passo, a sensacao de que o fluxo de palavras se

presentifica “ao vivo”, expondo-nos ao seu processo.
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J& Tarkos trabalhard uma temporalidade que, ainda que também nascida da
repeticao, se da a partir de diversos nucleos, sem a énfase em uma tendéncia dominante.
Nesse sentido, € como se houvesse em seus envelopes sonoros algo de uma
imprevisibilidade maior e de uma convivéncia de ciclos heterogéneos. Como balizas de suas
improvisagdes, Tarkos retoma palavras nucleares e as faz proliferar como se estriasse o
tempo liso da improvisacdo com recorrentes pontos generativos. Nucleos ou centros
provisorios que vao se deslocando e também vao se substituindo. Entretanto, o mecanismo
é outro, e tem como efeito envelopes de temporalidades mais fluidas, em que os pontos de
proliferacdo ndo atuam como pontos de corte, como em Aperghis, mas sim como pontos de

deslize para novas ramificacdes:

i

on a un petit bibon.
un bidon d’huile sur la table.
un petit bidon vide.
un petit bidon

sur la table

avec du vide dedans.
il est fermé mais
il est vide.
si on regarde dedans
le petit bidon il y a du vide.

onn’arien.
on regarde sur la table et on voit
un petit bidon
qui ne déborde pas de la table.

le petit bidon
reste bien a sa place. il ne bouge pas.
il ne déborde pas comme une grande masse
blanche qui viendrai par déssu la table et qui
viendrai déborder latable et qui
viendrai se mettre dessous la table.

il reste
au dessus de la table.

il est totalement vide.
il ne se passe rien

[...]

(Tarkos 2014: 453, grifos e diagramagdo nossos)

“Petit bidon” (pequena lata ou galdo, de dleo), do qual traz-se aqui o trecho inicial, é

um dos poemas que nasceram de performances que Tarkos realizava e, muitas vezes, como
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no presente caso, ndao chegava a anotar o texto que havia nascido ali. Performance, para ele,
era sindbnimo de improvisacdo, vemos em anotacdo sua que remete, justamente a “Petit
bidon”: “uma performance é uma improvisa¢do/ coloco-me ali e falo/ uma improvisacdo se
faz/ tal o petit bidon, que se deu no beaubourg, gravado nos estudios do beaubourg [...]"
(idem: 95). O poema foi performado em 1995 e, antes desse livro péstumo L’Enregistré
(2014) que reune textos inéditos, transcri¢cdes e dois CDs com dudios, sé podia ser ouvido no
audio que restou da performance. A notacdo do poema acima (que ndo pertence a sua
publicacdo péstuma), em colunas e com destaques, tem como objetivo expressar o ritmo
gue nasce do convivio das diversas repeticGes presentes. Ritmo resultante da irregularidade
desses varios eixos, que parecem servir como breves apoios a partir dos quais o fluxo vocal
escorre. Mesmo que ndo escutemos a gravagao, em nossa leitura uma voz, com sua maneira
de falar, se faz ouvir, conduzindo-nos por aquilo que Prigent dizia acerca de um mergulho no
fluxo da elocugdo, conforme ja ressaltado.

Os caminhos com que Aperghis e Tarkos imaginam suas mdaquinas de fala desenham
possibilidades multiplas de se trabalhar a vocalidade no texto e, com ela, o tempo real da
performance. Mas em ambos podemos falar em um devir-voz da escrita, decorrente de uma
operacdo sobre a vivéncia da temporalidade na leitura. Assim como Deleuze observa acerca
das escritas “gaguejantes” de Charles Péguy, Samuel Beckett ou Ghérasim Luca, no ensaio de
Critica e clinica ja citado, trata-se aqui de uma escrita arrastada pelo fluxo da voz que fala. O
trabalho com ciclos breves — que observamos ser realizado de formas especificas em ambos
autores —, em uma escrita toda feita de retomadas e ecos internos, provoca um outro tempo
em nossa leitura. O tempo da memdria curta do oral, como vimos em relagdo a Tarkos, ao
evocarmos a perda de memdria e seu papel na construcdo de uma escrita do tempo real da
escuta. Tempo mais do esquecimento do que da memoria, chamando-nos para uma
presenga no aqui-agora da performance.

E neste sentido que a “maquinacdo” de Aperghis desmonta palavras ou frases para
recombind-las em um fluxo continuo, de cortes, em que a tendéncia que em geral se faz
mais explicita é aquela na qual, por fim, a frase acaba sendo remontada — préxima ao
mecanismo do poema ja citado de Ghérasim Luca em que, por meio de tropecos, gagueiras e

desmontagens, lentamente, a frase-chave acaba sendo composta (no caso: “Je t'aime
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passionnément”, “te amo apaixonadamente”). Enquanto a “pasta-palavra” de Tarkos opera
em uma dinamica oposta: a de nascer sempre de aglutinacdes, que ndo sao desfeitas e das
guais os ndo-sensos podem surgir a cada momento, desfazendo a aparente banalidade da
frase de origem. A frase nasce aglutinada e ndo se desmonta: as frases nascem ja com suas
palavras emendadas umas nas outras por habitos de fala, por proximidade de envelopes sob
acao de habitos, tiques, manias de fala... uma palavra puxa outra, ndo por sua sonoridade
isolada, mas sobretudo por seu envelope, por seu contorno de energia, de movimentos
faciais, de modos de respiracao implicados em cada palavra.

Na poesia de Aperghis, ou em suas partituras, a fala estd presente mas transtornada,
deformada por combinatérias quase impossiveis de serem pronunciadas sem um tropecao,
enquanto em Tarkos o caminho é o inverso, é como se as palavras se encontrassem
naturalmente pela predisposicdo muscular, recorréncia corporal. Visto assim, podemos
observar que Tarkos como Aperghis, e os dois em uma conversa direta com a obra de
Samuel Beckett, trabalham naquele lugar em que sintaxe e palavras compdem dois sistemas
independentes, que quase nao conversam entre si. E em que o fluxo da voz, seu
escoamento, desfaz a linguagem enquanto cddigo e significacdo para encontrar, para aguém

ou além, uma poténcia do corpo em seu movimento e, quando ndo, em seu siléncio.
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Notas

! Neste livro, Caisses, os poemas s3o todos diagramados de modo que as manchas de texto formem caixas, de

fato.

2 Trata-se do artigo nosso, também em coautoria, “Musica e voz para além do som”, do qual destacamos o

trecho:

E este aspecto comum & composi¢do musical e & composicdo literdria que chamamos aqui de a musicalidade
possivel de um texto, e por conseguinte sua vocalidade: a voz ndo como um objeto sonoro, ou como instrumento
capaz de produzir objetos sonoros, mas a voz como maquina que produz envelopes sonoros que podem tanto ser
decompostos quanto recombinados, ora compondo novos envelopes, ora distinguindo envelopes e os separando,
os distanciando. Cujos objetos se destacam tanto pelos envelopes que desenham, pelas curvas sonoras que
desenham, quanto pelas cadeias de significados que disparam, mas que ndo se reduzem em nenhum momento a

sua sonoridade. (Ferraz/Malufe 2014: 163)

3 0 que é especialmente relevante no caso de Aperghis, com seus espetdculos multimididticos, em que
articulam-se a palavra e aos poemas, as composi¢des musicais, os sons eletrénicos e de instrumentos e, ainda,
imagens projetadas e as visdes dos corpos dos atores e instrumentistas. Dai nossa ressalva: concentramo-nos
aqui na poténcia de performance da escrita, propomo-nos a analisar tracos presentes nos textos desses

autores.

4 Vale citar aqui o trabalho pioneiro do poeta a escritor André Spire (1986) e a nocdo de prazer muscular
associado ao prazer poético: a poesia como uma “danga bucal”, ou ainda, a ideia de que é “a boca que escolhe”

as palavras e seus encadeamentos.

> O trecho completo: "Si la langue se confond avec la parole, c’est seulement avec une parole trés spéciale,
parole poétique qui effectue toute la puissance de bifurcation et de variation, d’hétérogenése et de

modulation propre a la langue." (Deleuze 1993: 136-137)

6 “Diseuses”, traduzivel talvez por “dizedoras”, é como Aperghis chama as atrizes, instrumentistas e cantoras
que falam seus textos em Machinations, ou seja, “dizem-nos” — em vez de interpreta-los, declama-los ou canta-

los: “As ‘diseuses’ ndo fazem outra coisa além de ‘dizer’ os fonemas” (Aperghis 2001: 70).
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Resumo: O movimento literario Spatialisme, criado na Franca no inicio da década de sessenta, participa de uma
retomada experimental no ambito da poesia e da visualidade. No bojo dessa vanguarda, a escritora llse
Garnier, na obra Blason du Corps Féminin (1979), apresenta poemas que radicalizam as potencialidades graficas
da palavra “corpo” e revelam como sua escrita, por operagdes de desmembramento, multiplicacdo e
deslocamento da vogal “0”, diz do carater performatico de toda poesia visual. Na leitura aqui empreendida,
sobretudo a luz de pressupostos tedricos do pds-estruturalismo francés, os corpos femininos, ao longo do
corpus poematico de llse, sdo construidos como espacialidades em movéncia, desdobrando-se em diferentes
maneiras de fazer(-se) texto. Nesse processo, guardam clara relacdo com a manipulagdo algébrica, em que
variaveis — representadas por letras em equagdes matemadticas — sdo movidas no poema como se para produzir
novos calculos estéticos.

Palavras-chave: llse Garnier, Poesia visual, Corpo feminino

Abstract: The literary movement Spatialisme, founded in the beginning of the 60s in France, is part of an

experimentalist turn within the fields of poetry and visuality. In that avant-garde, llse Garnier wrote Blason du
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Corps Féminin (1979), with poems that radicalize the graphic potencies of the word “body” and reveal how its

|u ”

writing, through the dismemberment, multiplication and displacement of the vowel “0”, evidences the

performatic nature of all visual poetry. According to the analysis presented in this paper, in light of French post-
structuralist theories, the feminine bodies in llse’s poetic corpus are built as moving spatialities, which unfold
into different ways of making/becoming texts. Thereby, they clearly resemble algebraic manipulations, where
variables — represented by letter in mathematic equations — are moved within the poem to yield new aesthetic
calculations.

Keywords: llse Garnier, Visual poetry, Feminine body

Spatialisme: uma poética da superficie

O movimento Spatialisme, formulado tanto como teoria quanto como producgdo
poética pelos escritores llse Garnier e Pierre Garnier, desenvolveu-se amplamente no
contexto da poesia de vanguarda na década de 60 do século XX na Franga, em paralelo aos
experimentos formalistas de grupos como o Oulipo e os surrealistas. A proposta poética do
Spatialisme partia do pressuposto de que a palavra verbal poderia ser submetida aos
mesmos deslocamentos, decomposicdes e translacdes da linguagem matematica e de suas
formas geométricas. Nesse processo, a palavra — tradicionalmente entendida como unidade
formacional do texto poético — devia ser implodida em letras; estas, por sua vez, eram
rearranjadas na pagina, a fim de instalar uma dinamica visual e intersemidtica, com a criacao
de espacialidades. Guardava-se, assim, clara relacdo com o processo de manipulagao
algébrica, em que varidveis — representadas por letras em equacdes matemadticas — eram
movidas no poema como se para produzir novos calculos estéticos.

A dinamica visual empregada nesses textos se dava por um uso performatico da
palavra escrita, a qual ndo deveria reproduzir um sentido que a preexistisse. Em vez disso, 0s
grafemas construiriam significacOes labeis no Spatialisme, revelando-se centelhas de formas
e sentidos, como materialidades para serem vistas, e ndo somente lidas. Tal ideia é
claramente expressa no primeiro “Manifeste pour une Poésie Nouvelle, Visuelle et
Phonétique”, de Pierre Garnier (1962): “Le mot est un élément. Le mot est une matiére. Le

mot est un objet.” (Garnier 2012: 72) [A palavra é um elemento. A palavra é uma matéria. A
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palavra é um objeto]. Sob tal perspectiva, a palavra devém superficie, na condigdo de objeto
gue se abre visualmente ndo sé a uma tipografia, mas também a uma topografia estética.

llse Garnier possui vasta producdo literdria, oferecendo-nos um acervo de trinta
obras publicadas, a maior parte das quais é voltada a poesia. Além da producgado literaria, a
autora contribuiu com manifestos e reflexdes sobre o Spatialisme, o qual fora apresentado
pela primeira vez em 1962 na revista Les Lettres, nimero 23.

Uma sequéncia de trabalhos escritos por llse integram parte do arcabouco tedrico do
movimento: “Poésie concréte/Panorama” (1963) e “Metaphonétique et poéme phonétique”
(1964) tratam de uma poética espacial minimalista e elementar; “Les poémes Mécaniques”
(1965) e “L"érotisme Spatialiste” (1966) versam sobre o erotismo da palavra enquanto forma
grafica; ja “Fin du monde de I'expression” (1963) ressalta as relagdes indissocidveis entre a
letra e o traco geométrico na composicdao de imagens. Em todos esses textos, destacam-se,
enfim, as tensdes estabelecidas ao se inflexionarem as palavras entre o discursivo-verbal e o
geométrico-posicional, como se percebe no excerto “La valeur sémantique des mots se
dissout dans la forme. Extension de mots par la multiplication de certaines lettres. Utilisation
des progressions mathématiques. (Ganier 2012: 172) [O valor semantico das palavras se
dissolve nas formas. Extensdo de palavras pela multiplicacdo de certas letras. Utilizagdo das
progressoes matematicas.]

No bojo desta desnaturalizacdo do conceito de escrita como simples representacao
grafica da massa sonora, a autora faz-nos ainda repensar a pagina como espaco de sintaxe e
energia proprias, em que toda disposicao visual da palavra é performance de um corpo de
tinta: “Et c’est justement entre cette unité-mot et cette autre unité-mot, entre ce centre
d’énergie et autre centre d’énergie que s’établit le réseau des forces et des tensions

III

constituant le poéme visuel” (Garnier 2012: 116) [E justamente entre esta unidade-palavra e
esta outra unidade-palavra, entre este centro de energia e outro centro de energia que se
estabelece uma rede de forcas e tensbes constituindo o poema visual]. Cada poema se
torna, sob tal perspectiva, um gesto manuscrito pelo corpo da autora que (se) inscreve
performaticamente como matéria grafica.

No contexto dessa discussdo, interessa ao presente artigo analisar como llse Garnier,

jd em sua primeira obra poética, Blason du Corps Féminin (1979), constréi poemas que
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radicalizam as potencialidades graficas da palavra “corpo” e revelam como sua escrita, por
operagoes de desmembramento, multiplicacdo e deslocamento da vogal “0”, diz do carater
performatico de toda poesia visual. Na leitura aqui empreendida, a luz de pressupostos
tedricos do pods-estruturalismo francés, o(s) corpo(s) feminino(s) sdo lidos ao longo do
referido livro como espacialidades em movéncia, desdobrando-se em diferentes maneiras

de fazer-se texto — e, portanto, corpora, de tragos tanto poéticos quanto geométricos.

O corps e o corpus na poética visual de llse Garnier

Do ponto de vista estrutural, pode-se dizer que Blason du Corps Féminin (1979)
constrdi-se por um processo de sequenciacdo de 14 imagens, todas as quais se constituem
pelo emprego da palavra “corps”, reiteradamente fragmentada, ampliada ou multiplicada,
junto a um substantivo ou adjetivo que qualifique a corporeidade construida pela imagem.

Considerando o projeto grafico e tematico do livro, optamos por entender aqui a
organizacdo da obra também a luz de uma metafora corpdrea: mais do que como 14 textos
distintos, as imagens de Blason du Corps Féminin (1979) formam um corpus poemdtico
Unico, em que se destaca o carater indissociavel dos corps féminins que constituem a obra. A
ideia de corpus poemadtico (e ndo simplesmente poético) ressalta a ideia de uma
organicidade imanente a sequéncia de imagens mondsticas, que se conectam
sucessivamente por processos de repeticdo e diferenca estrutural, como a que constitui os
tecidos e 6rgaos de qualquer corpo.

Contudo, diante da multiplicidade semantica das 14 imagens e das convencgdes de
extensdo de um artigo cientifico, imp&e-se-nos aqui a tarefa de delimitar um segundo
corpus, mas agora analitico. Para tanto, optamos por empreender uma leitura das
construcgGes visuais de “Corps libre”, “Corps dur”, “Corps pierre” e “Corps miroir”; estas
foram particularmente escolhidas porgue ensejam, no universo da obra, as mais potentes
subversdes da escrita-representacao em favor de uma escrita-fisicalidade.

Desde o titulo, Blason du Corps Féminin desvela algumas das ambivaléncias que
permeiam sua poética, pois a palavra “Blason” [brasdao] tem em francés duas acepcgodes: a
primeira remonta ao objeto da heraldica, enquanto a segunda, menos conhecida, define um

género lirico praticado na Idade Média em gabo ao corpo feminino (Ceia 2010).
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O brasdo, imagem plastica em que se insere a representacdo de feitos e conquistas,
sejam de uma familia ou de um reinado, é uma construcdo visual que supostamente define
as caracteristicas de quem ele homenageia. No titulo de Blason du Corps Féminin, o brasao
é, pois, também um escudo heraldico que se vale de recursos graficos em uma superficie
para construir poeticamente um corpo feminino, como no género poético medieval.

No entanto, se nos brasdes de familias e monarcas abundam insignias de armas e
animais, frequentemente aludindo a lugares-comuns de virilidade e forca, os brasdes do
corpo feminino se formam no livro de llse por dindamicas lddicas com a vogal “0”, em “corps”
[corpo]. Essa espacializacdo do grafema como movimento, e ndo como estaticidade,
ressignifica a funcdo dos brasdes de Blason du Corps Féminin: em vez de uma identidade
fechada, codificada numa semantica univoca pela qual tradicionais familias sdo reconhecidas
sempre pelos mesmos simbolos, o corpo feminino ndo se encerra em um brasado definitivo.
Na obra, este se reconstréi plural em variadas performances geométricas a cada nova
insignia do corpus poematico, fundando uma simbologia polissémica — sonho de toda
interpretagdo poética.

Essa estética da fluidez grafica, que busca construir o corpo como fenémeno
dinamico, visual, geométrico e aberto a diferentes semioses, aproxima-se das postulacdes de
Kristeva (1974) acerca dos processos que ocorrem na esfera da linguagem poética, a qual
pode ser entendida como subversiva dos sistemas tradicionais de significacao.

Para o pensamento kristevariano, a linguagem poética é a manifestacio de um
estado semidtico da linguagem anterior ao binarismo semantico que funda o simbélico e foi
eternizado nas férmulas de Saussure (1999) de valor linguistico e significacdo. Trata-se,
portanto, de uma poténcia revoluciondria que retoma um tempo pré-tético da linguagem,
em que 0s sons ndo representam ainda ideias; sdao, na verdade, apenas materialidades
fonicas produzidas pelos ritmos do corpo, o qual ainda ndo estaria delimitado pela cisdo
sujeito-objeto que marca a metafisica platonica e as defini¢cdes estruturalistas do signo.

Materialidades apenas, os sons da linguagem poética ainda ndo nomeiam um
referente, porque nao sdao meros tenant-lieu de um corpo ausente e conceitualmente

castrado pela psicanalise. Eles sdo, de fato, o proprio corpo, como balbucios de bebé ainda
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nao reinterpretados em uma lingua fascista (Barthes 1987) pelos adultos, ou como abjetos
borborigmas (Kristeva 1980) de entranhas que se movem nos ritmos proprios da carne.
Trata-se, desse modo, de cadeia infinita e movente de significantes, os quais, no caso
da poesia visual de llse, replicam-se em marcas graficas que deixam de ser unicamente
verbais — ou designativas — para se tornarem elas mesmas performances desse corpo ainda
em processo de devir significado. Sob essa mirada, os corps feminins sdao blasons que nao se
aprisionam em uma heraldica fixa. Em vez disso, permutam e adiam sentidos nos jogos
visuais de como feminino ou masculino, reto ou curvo, exterior ou interior, sdo apenas

posicOes relativas em uma sequéncia de imagens.

Pris dans cette dynamique, le corps humain est lui aussi un proces. Il n’est pas une unité, mais une
totalité plurielle, a membres distincts qui n’ont pas de identité mais qui sont le lieu d’application des
pulsions. (...) Dans le procés, en I'affrontant [le corps], en déplagant ses limites, ses lois, le sujet en

proces les découvre et les énonce en les pratiquant. (Kristeva 1974: 92)

[Tomado nesta dindmica, o corpo humano é ele também um processo. Ele ndo é uma unidade, mas
uma totalidade plural, tem membros distintos que ndo tém identidade, mas que sdo o lugar de
aplicagdo das pulsdes. (...) Nesse processo, afrontando-o [o corpo], deslocando seus limites, suas leis,

o sujeito em processo os descobre e os enuncia em sua pratica.]

No contraste com o papel em branco, o corpo delineado a tinta é também espaco
aberto a diferentes inscricdes, que se justapdem, sobrepdem e decompdem. A maneira da
pintura (Barthes 1987), trata-se de um corpo que se constrdi per via di porre, encadeando
grafemas que rompem com a linearidade do signo linguistico e abrem um campo de
pluralidade e simultaneidade — instancias caras ao semidtico poético, mas ndo ao simbdlico,
no pensamento kristevariano.

O retorno ao nao verbal na esfera poética, tal como o retorno ao corpo pré-inscri¢cao
do significado, seria um movimento de plena poténcia criadora: criar um corpus, a partir das
letras; criar trajetédrias, a partir de tracos geométricos; criar metaforas visuais do corpo.
Trata-se, enfim, de criar espacialidades que superem limites, seja do convencional
discursivo, no ambito da poesia; seja do convencional ideolégico, no ambito da classificacdo

estrutural do corpo da mulher.
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Esse corpus poematico, cuja articulacdo se constrdi pela repeticao e diferenca de
elementos geométricos, talvez indique uma ruptura com a nogdo simplista de espaco como
delimitacdo de fronteiras. Subvertendo essa demarcacdo cartesiana do topos, o
geometrismo em Blason du Corps Féminin é feito de letras-vetores que apontam para fora
da pagina, construindo (e escrevendo) espacos imagindrios que nem a vista alcanca.

Formando circulos, triangulos, retangulos, ou meras interse¢des de retas, as letras se
libertam das palavras e ensejam relagcGes translogicas que o discurso verbal ndo poderia
expressar. Tal recurso a formalismos matematicos para tentar descrever, fora das limitagdes
do simbdlico, o funcionamento da linguagem fora empreendido ja no plano tedrico por
Kristeva (2005), Lacan (1974-1975), Miller (1996). Na obra de llse, porém, tal procedimento é
radicalizado, uma vez que a sintaxe matematica ndo é adotada para fins meramente
argumentativos, a fim de provar uma tese sobre a linguagem poética, mas sim

performativos, encenando essa mesma tese aos olhos do leitor.

Le poeme visuel par la répétition de certains mots déclenche déja cette vibration, d’autant que la
structure n’est plus logique, syntaxique, analogique mais dynamique, que la page elle-méme devient
spatiale (les mots créant une perspective), que les sens disparait peu a peu sous la figuration des mots,

puis celle-ci sous leur énergie (Garnier 2012: 116)

[O poema visual pela repeticdo de certas palavras desencadeia ja esta vibragdo, visto que a estrutura
ndo é mais ldgica, sintatica, analdgica, mas dindmica, que a pagina ela mesma devém espacial (as
palavras criando uma perspectiva), que o sentido desaparece pouco a pouco sob a figuragdo das

palavras, depois esta sob a energia delas.]

Nota-se ja em “Corps libre” [corpo livre] (Idem: 450) tal imbricacdo das linguagens
poética e geométrica na (trans)figuracdo da palavra “corps” [corpo], a qual é ampliada por

uma multiplicacdo da letra “0” no centro da pagina.

eLYRa, 10, 12/2017: 113-128 — ISSN 2182-8954 | http://dx.doi.org/10.21747/21828954/ely10a4 119



Livia Bertges / Natélia Salomé de Sousa / Vinicius Pereira

c o o rps libre

A meio do caminho entre desenhos de “0” e representacdes graficas de circulos,
quatro elementos graficos se interpdem entre a inicial “c” e o grupo grafico “rps”, ensejando
uma abertura visual do corpo que expbe entranhas algo simétricas. Esses quatro tracos
circulares multiplicam os espacos que habitam a palavra recortada e nos permitem ainda
entrever diferentes constelacdes de pontos que, conectados pelo olhar do leitor, podem
desenhar retangulos, circulos, ou qualquer outra forma geométrica a partir dos “0”. Estes
circunscrevem possibilidades, tracando pontos de passagem obrigatérios ao olhar, mas nao
especificam as rotas pelas quais os pontos se conectam: trata-se de um corpo determinado
em alguma medida pela sua materialidade, mas aberto a diferentes performances graficas.

A associacdo dessa plasticidade geométrica ao adjetivo “libre” [livre] reforca a
dinamicidade do corpo em movimento. Além disso, se cada “0” é também um pequeno
circulo, forma geométrica que sugere uma noc¢ao de autossuficiéncia e inteireza, mesmo nas
representacdes de particulas infimas como dtomos, observa-se que ha diversos corpos —
ainda que minimos — que se orquestram na arquitetura de um corpo livre.

Por outro lado, o possivel encaixamento geométrico que leva as vogais circulares a

comporem elas mesmas um circulo maior — ou um grande “0” — sugere ainda no poema um
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mise-en-abime, estrutura visual cara aos brasdes de familia em que uma insignia contém
outras iguais a ela em seu interior. Porém, se na heraldica tradicional o mise-en-abime indica
uma repeticdo do mesmo, como uma familia que se identificasse pela repeticdo de sua
pureza de tragos, nos blasons du corps feminin o desdobrar de camadas revela que o corpo é
livre justamente porque se refaz de uma infinita inser¢ao de novas camadas significantes,
uma vez que ele ndo esta saturado pela fixidez da linguagem simbdlica.

Kristeva, em suas reflexdes sobre a natureza da linguagem poética e sua articulacao
com o estagio semidtico, isto é, pré-signico, estabelece associagdes com outras linguagens
ndo verbais, como a musica, as quais podem ser transpostas para o entendimento da poesia
visual: “C’est dire que le langage dit “naturel” tolere différents modes d’articulation du
sémiotique et du symbolique. Par contre, il y a des systemes signifiants non-verbaux qui se
construisent exclusivement a partir du sémiotique (la musique, par exemple)” (1974: 17) [E

III

dizer que a linguagem dita “natural” tolera diferentes modos de articulagao do semidtico e
do simbdlico. Por outro lado, ha sistemas significantes ndo verbais que se constroem
exclusivamente a partir do semidtico (a musica, por exemplo)].

Para além do geometrismo com que llse rompe um entendimento falogocéntrico
(Derrida 1978) do corpo da mulher, aprisionado em binarismos impostos pelo sistema
simbdlico, sua escolha por trabalhar com uma vogal reforca a ideia de sonoridade como
musica do corpo. Considerando entdo que a musica, como a matemadtica, € uma linguagem
que se liberta das limitagGes impostas pelo logos (ou pelo falo, segundo Derrida), pode-se
afirmar que, no livro de llse, ocorre outra (re)apropriacdo da palavra “Corps” [corpo], que
em lingua francesa é homdfona de “cor”, substantivo que designa um instrumento musical
de sopro. Musicais e geométricos sdo os corpos femininos performatizados nos poemas,
transladados como angulos no espaco visual a fim de n3ao se deixarem apreender por uma
lingua que se quisesse representativa ou fascista (Barthes 1987).

J4 “Corps dur” (Garnier 2012: 451) [corpo duro] capitaliza sentidos em torno da letra
“0”, em “corps”, mas nao por sua repeticdao. Em vez disso, o corpo textual é atravessado por

dois segmentos de reta que se encontram na parte de baixo da imagem, marcando

graficamente talhos que abrem para novas leituras o corpo feminino.
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¢ o rps dur

Os dois segmentos de reta que se encontram formando um angulo agudo criam uma
regido interna em que se destaca a vogal “0”, mais uma vez aproximada a condicdo de forma
geométrica circular.

Embora alinhada horizontalmente em relacdo as demais letras do sintagma “corps
dur”, mantendo com elas clara solidariedade sintagmatica, a letra dentro deste angulo pode
ser transladada em varias direcGes, seja para a direta ou para esquerda, para cima ou para
baixo. Considerando ainda que ambos os segmentos de reta, se girados em torno do ponto
em que se encontram, formam uma nova circunferéncia (ou uma grande letra “0”), notam-
se novas relacdes de encaixamento na formacdo desse corpo, em que o “0” (convencdo
geomeétrica para designar angulos como em “AOB”) pode se desprender e correr a superficie
delimitada pelas retas.

Tal flexuosidade da letra, manuscritando corpos em diferentes posicdes geométricas,
estd, porém, em dissonancia com a palavra “dur” [duro], que sugere rigidez. A dureza pode

ai advir de uma ortodoxia interpretativa que leria o dngulo agudo e a vogal “0” apenas como

uma imagem icOnica da vulva, que definiria metonimicamente o brasdo corpdreo de
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mulher. No entanto, se lidas como descrevendo trajetérias, as formas geométricas do
poema podem se abrir a diferentes leituras, que ndo necessariamente fujam a icbnica, mas
também nao se limitem duramente a ela.

O corpo performatizado é relido, no ambito da linguagem poética, em fuga as nogdes
de significacdo pré-estabelecidas. Com isso, a ldgica interna da producdo do corpus
poematico em llse promove uma linguagem misteriosa, aberta, infinita, como Mallarmé
alcunha de “mystére dans les lettres” [mistério nas letras]. E é como este mistério da
composicdo visual que a construcdo do corpo feminino, ainda que incompleto e em
movimento constante de transformacdo, é empreendida no brasdo geométrico, que pode
tanto representar a vulva, quanto também transcendé-la.

Valendo-se de outros recursos geométricos, “Corps pierre” [corpo pedra] (Garnier
2012: 452) reafirma a exploragao visual e angular da letra “o”, fundando novas formas de

fazer-se o corpo feminino.

c rps pierre
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A palavra “corps” é aqui recortada mais uma vez, mas agora por um grande circulo,
ou um “o0” ampliado. A disposicdo visual dos dois circulos, com o pequeno inscrito no
grande, lembra a representacdo aritmética de conjuntos matematicos, além de indicar, mais
uma vez, relagdes de encaixamento na formacgao do corpo.

Por meio da repeticdo da figura circular, o poema constréi um eco visual, que sugere
a ideia de corpos habitados uns pelos/nos outros. Assim, para além dos dois circulos que o
poema mostra, sugere-se um movimento de alargamento de significantes rumo a circulos
ainda maiores, ensejando conexdes a outros espacos ja fora da pagina, como corpos ainda a
serem cartografados pelas varias performances do feminino.

Ainda na metdafora visual aritmética, podemos inferir que a letra “0” é apenas uma
parte desse conjunto maior e ndo denominado — ou seria ela ja o préprio corpo, para o qual
o circulo maior é uma expansdo? “O”, enquanto letra necessaria a composicdao de “corps”,
faz parte do discurso verbal e, em larga medida, do regime simbdlico da linguagem (Kristeva
1974), se se tratar apenas da representacdo pontual do corpo. No entanto, inserida em um
conjunto maior, em férmula matematica ou em uma composicdo geométrica, a letra se
hibridiza entre ponto de partida e ponto de chegada do eco entre os circulos (do menor para
0 maior, ou do maior para o menor?), revelando-se incégnita como todo “x”, “y”, “z” ou “0”
gue o problema matematico queira decifrar — mas a algebra poética ndo permite.

A subversdo instaurada a partir da visualidade poematica e também da espacialidade
que llse Garnier insere em seus poemas é o que nos garante que, embora a tentativa de
significar da linguagem simbdlica esteja presente, porque é parte de toda e qualquer
empreitada interpretativa, o corpo poético permanec¢a ndo apreensivel em um significado
Unico ou estatico.

Sob tal perspectiva, o “corpo” aqui entendido como proje¢do rumo a outros espagos
circulares esta paradoxalmente vinculado ao substantivo “pedra”, que tem como tragos
semanticos mais 6bvios a ndo maleabilidade e a rigidez. Tal tensdo, porém, abre-se para
uma nova trajetoria interpretativa se entendermos que o formato geomeétrico apresentado
no “o0” grande pode ser um desenho formado por pequenas pedras dispostas em um circulo,

cada uma das quais também em formato de “0”. Assim, cada “pedra” — materialidade ultima

do mineral grafite com que se escrevem os poemas —, para além de seu significado primeiro,
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poderia sugerir uma montagem, um terreno, um espaco com camadas diversas, cujas pedras
se combinem em vetores de um corpo feminino.

A extrapolacdo das normas e leis da linguagem verbal, ensejada pelo jogo
permanente entre geometria e poesia visual, é aprofundada em “Corps miroir” [corpo
espelho] (Garnier 2012: 454), em que uma linha central divide a palavra “corps” e impd&e

uma reduplicacdo da vogal “0”.

¢ o|o rps miroir

O espaco é aqui demarcado pela linha que multiplica a letra “0” ao longo do verso,
fazendo as vezes do espelho plano a que alude o substantivo “miroir”. Devido ao fen6meno
Optico, a letra “c” é separada significantemente do restante da palavra e em especifico do
“0”, que se mantém rente a lamina refletora, mas distante dos outros elementos gréficos do
corpo — este alijado de si mesmo e de toda significacdo intrinseca, para abrir-se as cadeias
sémicas engendradas pela performance geométrica.

Nessa imagem, o espelho que multiplica perfeitamente a imagem da vogal é o
mesmo que distorce o restante da imagem e ndo duplica os demais grafemas. Assim, em vez

de um pareamento biunivoco entre objeto e imagem, que sugeriria uma relacdo fechada
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entre potenciais elementos semidticos, o espelho aqui constroi repeticdes e diferengas,
ensejando dois lados do verso que ndo se equivalem: a esquerda, o substantivo “corps” em
sua opacidade caracteristica; a direita, o “miroir” que faz do poema nao sé espelho, mas
especulum e oculus, lembrando a visualidade cara a toda performance.

A letra, como espaco de liberdade de formas visuais dentro de uma palavra, é uma
das premissas essenciais do Spatialisme, uma vez que “En limitant la surface, nous mettons
en évidence les pulsations les plus intimes, les plus infimes de microéléments linguistiques”
(Garnier 2012: 183) [Ao limitarmos a superficie, nds colocamos em evidéncia as pulsa¢des
mais intimas, as mais infimas de microelementos linguisticos.]

Ao falar de visualidade, pulsacdo e microelementos, o Spatialisme fala sempre de
uma pagina que é, em alguma medida, um espelho, lamina capaz de refletir pulsos
luminosos que revelem os corpos do real. Assim, tanto em “Corps miroir” como nos demais
blasons, o jogo grafico com a palavra “corps” (re)constréi espacos e explora a abertura do
signo verbal ao visual, em que o geometrismo se revela forga motriz no desenvolvimento de
uma linguagem poética e transgressora, langando diferentes luzes para ler e ver o corpo da

mulher.

Consideragoes finais

A obra Blason du Corps Féminin apresenta uma poética que ultrapassa a percep¢ao
da palavra como signo verbal. Em vias da exploragdo do movimento estético Spatialisme, a
partir da década de 1960 na Franca, os poemas apresentados multiplicam percepc¢des da
linguagem poética como meio de aproximagado das formas geométricas. A partir dessa
elaboracdo de um espaco poético em que os versos se rompem estruturalmente por um
inesperado devir matemadtico, a linguagem de um corpus poematico é (re)feita e
(re)significada.

Nesse contexto, o geometrismo, no campo da linguagem poética, fomenta uma
nocao de corpo em movimento, em busca de um “entender-se” como escrita e performance
grafica, como analisado em “Corps libre”, “Corps dur”, “Corps pierre” e “Corps miroir” a luz

de pressupostos tedricos do pds-estruturalismo francés.
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Por fim, das impossibilidades de uma afirmagdao de um corpo Unico que a escrita de
llse Garnier aponta, compreende-se que a autora postula um corpo poético — e um corpus
poematico — a meio caminho entre o verbal e o ndo verbal. Nessa empreitada de vanguarda,
cada angulo, cada pequeno trago em uma letra, apresenta-se como um vetor a ser

explorado, ou um gesto a ser realizado pelo corpo feminino.
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REVISTA DA REDE INTERNACIONAL LYRACOMPOETICS

Francis Ponge e a escrita em processo

Danielle Grace de Almeida
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Resumo: Na poética de Francis Ponge, as coisas sdo materiais de inspe¢do que ajudam a compor uma espécie
de arqueologia do presente, remontando o que constitui o homem e sua relagdo com a realidade. Porém, longe
de qualquer tentativa de fixacdo desse mesmo presente, a poesia pongiana, sorte de rascunhos, anotagdes
incompletas, textos inacabados parecem se apresentar para o leitor como um caleidoscdpio cujos cacos de
cristais e espelhos ndo cessam de desdobrar novos significados a cada gesto da escrita. O “método” pongiano
se revelaria, assim, como processo de investigacdo do préprio texto (do) mundo, oferecendo-nos suas poesias
menos como esséncia das coisas do que como exploragdo de seus possiveis significados.

Palavras-chave: Francis Ponge, poesia moderna, rascunhos, processo de escrita

Abstract: In Francis Ponge’s poetics, the things are materials that help to compose a kind of archeology of the
present, tracing back what constitutes man and his relation to reality. However, far from any attempt to stick
to this present moment, Pongian poetry, drafts, incomplete notes, unfinished texts seem to show themselves
to the reader as a kaleidoscope which shards of crystals and mirrors do not cease to unfold new meanings to
each gesture of the writing. The Pongian "method" would reveal itself as a process of investigation of the text,
offering its poetry less as the essence of things than as the exploration of its possible meanings.

Keywords: Francis Ponge, modern poetry, drafts, writing process
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A obra do poeta Francis Ponge inspirou inUmeras reflexdes sobre a crise da poesia,
anunciada por Mallarmé e recorrente na producdo e critica de poesia desde entdo. Assim
como o autor de “Crise de vers”, Ponge vislumbrou uma ruptura estética a se realizar através
da lingua. Em Structure de la Poésie Moderne, Hugo Friedrich tenta mapear os principios
metodoldgicos que teriam embasado a poesia depois de Baudelaire, Rimbaud e Mallarmé e

arriscando uma primeira defini¢ao, afirma que

esses poetas [os ditos modernos] permitem a seus leitores uma experiéncia que, antes mesmo que
eles tomem clara consciéncia, os conduz para préximo de uma das caracteristicas essenciais dessa
poesia: sua obscuridade fascina o leitor tanto quanto o desconcerta. Sua magia verbal e seu mistério

exercem fascinagdo, embora o entendimento ndo possa ainda se orientar nela. (Friedrich 1999: 13, 14)

E bem verdade que, a partir de Mallarmé, a poesia moderna é concebida mais como
um jogo de manipulagao linguistica que como um espa¢o em que significado e significante se
conjuguem harmoniosamente. Contudo, em relacdo a Ponge, a atribuicdo de tal dicotomia
entre obscuridade e clareza de sentido nos exigiria uma andlise mais cuidadosa. Jean-Marie
Gleize, em “Francis Ponge”, chega a afirmar que ele é “decididamente o poeta que, no
século XX, mais trouxe (com mais obstinacdo e acuidade critica) a suspeita em relacdo a ideia

mnm

que nos fazemos da ‘poesia’” (Gleize 1999: 15). Essa observag¢dao nao se encontra, alias,
desvinculada de uma constatacdo, que é a de uma evidente soliddo do poeta no que
concerne a producdo poética de sua geracdo (Gleize 2014). Nesse ponto, a critica pongiana
parece estar de acordo, pois que numerosos estudos se empenham em demostrar o quao
dificil & ajustar Ponge em uma corrente ou escola poética da histéria moderna da literatura
francesa.

Tendo em vista essa interpretacdo da critica, poderiamos nos perguntar se a solidao
de Ponge ndo se explicaria pelo fato de que o poeta almeja, de certo modo, se localizar fora
da poesia ou “performatizar” uma saida dela. A escrita de Ponge nao se realiza, portanto,
sem sinalizar que uma outra modernidade esta sendo construida. Como ele diz em Comment
une Figue de Paroles et Pourquoi [Como um Figo de Palavras e Por que], de 1977: “Je ne sais

pas trop ce qu’est la poésie, mais par contre assez bien ce que c’est une figue” [“Eu ndo sei

bem o que é a poesia, mas por outro lado sei bem o que é um figo”] (Ponge 2002: 781). Por
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isso, os textos inacabados de Ponge, espécie de notas suspensas, representam, a meu ver,
uma das maiores encenagdes do projeto de modernidade do poeta, pois evidenciam a todo
o0 momento a impossibilidade de conceber a escrita poética sendo no decorrer de um
processo em andamento. O texto, nesse caso, ndo se apresenta como uma composi¢cao
fechada harmonizando a forma poética e o sentido, nem bem ao modo dos modernos de
inicio do século XX em que se ambiciona a destruicdo formal do poema. Em Ponge, palavras
e coisas sao pretextos para uma interferéncia moral e estética a se realizar na e pela lingua.

Nas versdes inacabadas e fragmentadas do poema sobre o figo, no livro citado ha
pouco, uma série de anotagdes a respeito da fruta aparece no decorrer das paginas. A cada
etapa inconclusa, o poema retorna ao ponto principal anterior para dai acrescentar um novo
aspecto que acaba por contorcer a coisa em um sentido novo, uma versdo outra de si
prépria. Gérard Farasse, em L’Ane Musicien [O Asno Musicista], chama atencdo para o fato
de que, de forma geral, o rascunho, por ndo ter sido oferecido ao publico pelo autor, é um
tipo de acesso interdito ao texto, a intimidade do trabalho do escritor, que ndo o considerou
primeiramente parte de sua obra. (Farasse 1996) Em Ponge, no entanto, o rascunho
ganharia outra dimensdo, uma vez que o autor deseja exibi-lo, ndo como um anexo da obra,
mas como a propria obra. Além disso, Farasse assinala que, para o poeta, ndo se trata de
preferir uma expressao em detrimento de outra ja utilizada. As corre¢des se tornariam,
entdo, etapas expostas do trabalho que nunca desaparecem do poema. O critico observa
gue Ponge “nao apaga, ele conserva [a opgdo anterior], tratando a escrita como uma palavra
a qual sé é possivel voltar acrescentando algo”. (Farasse 1996: 89)

Em entrevista a Jean Ristat, em 1978, Ponge fala sobre esses escritos e explica que
“dans ce qu’on peut appeler un brouillon, un nouveau brouillon, chaque fois je vais de

n [ll

nouveau au cceur de ma préoccupation, en plein coeur, et non a quelques détails” [“no que
se pode chamar de rascunho, um novo rascunho, a cada vez, eu vou de novo no cerne da
minha preocupacao, no corac¢do dela, e ndo em alguns detalhes”] (Ponge 2002: 1424-1425).

E referindo-se as partes inacabadas que os rascunhos expdem, acrescenta,

... quand j’ai I'impression que je déraille ou que je sors vraiment du sujet, eh bien, a ce moment-la je
m’arréte. C'est pour ¢a qu’il y a des pages qui s’arrétent comme ¢a, de fagon parfaitement abrupte. Et

puis le lendemain, je repars en plein dans le truc ”. (Ponge 2002: 1424-1425)
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[...quando eu tenho a impressdo de ter desviado ou de que sai realmente do assunto é ai, nesse
momento, que eu paro. E por isso que ha paginas que se acabam assim, de modo perfeitamente

abrupto. E entdo, no dia seguinte, eu retomo no cerne da coisa. ]

O resultado desse método de rascunho é muitas vezes uma prosa separada por
asteriscos, datas e horas, como registros de um trabalho em andamento que acabam por
insinuar um afastamento das concepgdes tradicionais da poesia, ou seja, do procedimento
do verso e da rima. Essa tensdo é declarada pelo poeta em outro momento, em Proémes9/
Proemas, de 1948, quando explica suas pretensées da seguinte forma: “je voudrais écrire
une sorte de De natura rerum?. On voit bien la différence avec les poétes contemporains : ce
ne sont pas de poemes que je veux composer, mais une seule cosmogonie.” [“gostaria de
escrever um tipo de De natura rerum. Bem se vé a diferenca com os poetas
contemporaneos: ndo sdo poemas que quero compor, mas uma unica cosmogonia”] (Ponge
1999: 204).

E preciso pensar essa declaracdo de Ponge em relacdo ao que procurei apontar como
seu gesto de “performatizar” uma saida para fora da poesia. Isso nos permite realizar um
didlogo com as reflexdes de Jonathan Culler, em “Philosophie et littérature: les fortunes du
performatif” [“Filosofia e literatura: as fortunas do perfomativo”] sobre a nogdao de
performance, colocando-as em articulagdo com a escrita processual do poeta. Para o critico
americano, a literatura se apropriaria da no¢ao de performativo em Austin para considerar a
“enunciacao literaria” como aquela que criaria, “ela também, o estado de coisas ao qual ela
se refere, sob diferentes formas” (Culler 2006: 86). No entanto, levando-se em consideracao
0 que o proprio Culler diz a respeito das diferentes apropriacdes do conceito de Austin, é
necessario ir além da escolha de uma sé chave de compreensdo. Trata-se, entdo, no que
tange a questao do processo em Ponge, de estabelecer um didlogo entre o que Culler nos diz
do enunciado literdrio com suas proéprias reflexdes sobre o modo como Judith Butler opera o
performativo em seus deslocamentos criticos. Nas palavras de Culler, Butler ajudaria “a
conceber essa performatividade inabitual, que questiona repetindo os atos fundadores, em
uma repeticdo que pode ter um valor critico, movimentando e alterando as formas que ela

repete.” (Culler 2006: 98) Os rascunhos de Ponge operariam, portanto, ao modo de uma
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enunciacdo iterativa enquanto performance que ndo cessaria de reiterar certo lugar: “ndo
sdao poemas”. Porém, pela prépria forca de sua repeti¢dao critica que se da a ver como
processo, essa mesma performance parece se abrir sobre a possibilidade de emergéncia de
uma nova poesia.

Sendo assim, como forma de abordar o desafio performatico colocado em cena por
Ponge, considerarei a seguinte hipdtese: a esses “ndo poemas” que ele compds nesses
livros, indicando o que seriam tipos especificos de textos, seus rascunhos, chamarei de notas
indicidrias. De suas realizagdes — ao mesmo tempo enunciativas e pragmaticas -
dependeriam o retorno critico a petigdao de principio “ndo sdo poemas o que quero compor”,
possibilitando, assim, o surgimento de uma nova forma de poesia. Nestas notas, a cada
parte, a tentativa de uma definicdo da coisa, — mesa, sabdo, prado, figo —, parece possivel
somente na remissdo a outro objeto, a outro nome, intermediado por algum rastro ou sinais
aos quais os olhos do poeta parecem sempre atentos para observar e interrogar. Nesse
ritmo, o poeta construiria uma espécie de anotacées investigativas em que seguir indicios
implicaria necessariamente na fabricagdo de novas pistas. Assim, um signo solicita outro
dando partida a uma engrenagem em constante funcionamento.

A atitude de Ponge de conservar seus poemas em fase de “imperfeicdao” pode ser
interpretada também como um de seus métodos criativos. Em La Fabrique du Pré [A Fdbrica
do Prado], de 1971, as notas apresentam observacdes e lembretes sobre o que deve ser
feito no momento de retomada da escrita. Nesse livro, como explica o préprio autor em uma
espécie de mini-prefacio, as partes do texto sdo agrupadas como se o poeta desejasse
“mettre sur la table les états successifs de [s]on travail? d’écriture a propos de telle ou telle
émotion” [“por sobre a mesa os estados sucessiveis de [s]eu trabalho de escrita a propdsito
de uma ou outra emoc¢do.”] (Ponge 2002: 425). Dessa forma, é que os rascunhos, que nunca
desembocam em uma versdo definitiva do poema, performariam ao mesmo tempo sua
impossibilidade e realizacdo enquanto poesia. Ou seja, por meio desse procedimento em
que Ponge encena sua suspeita sobre o que seja a poesia é que a solugao acaba por se
colocar por duas vias aparentemente contraditérias, mas no fundo complementares: a ideia
de que a poesia esta sempre em processo e a enunciacdo performativa de sua propria

impossibilidade.
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Mas de quais mecanismos, exatamente, as performances executadas pelos
rascunhos se serviriam? Dessa resposta depende, obviamente, a prépria singularidade da
poesia de Ponge. Seguindo os préprios sinais de sua obra, com as inUmeras referéncias aos
poetas cldssicos e autores antigos, proponho lermos essas notas indicidrias a luz de uma
nogao cujos fundamentos remontam ao século XVII: a de serendipidade. Segundo Sylvie
Catellin, no artigo “Sérendipité et Réflexivité” [“Serendipidade e Reflexividade”], esta
palavra foi definida pela primeira vez em 1754, pelo escritor inglés Horace Wapole, que o
considerou como o fato de “descobrir, por acaso e sagacidade, coisas que nao se procurava.”
(Wapole apud Catellin 2012: 74). Wapole, por sua vez, teria se inspirado em um conto persa,
“Viagens e aventuras dos trés principes de Serendip”, que, segundo Catellin, seria a “histéria
de trés irmdos que sabem descrever um animal que nunca viram” (Catellin 2012: 74). A
mesma histéria é mais ou menos retomada em Zadig (1747), de Voltaire, em que o
protagonista descreve com perfeicdo os animais procurados pelo rei e a rainha de Seredip
apenas observando as pistas deixadas pelos mesmos.

A intitulacdo por notas indicidrias desses textos em que a ideia de rastro esta
presente exige também um didlogo com as questdes desenvolvidas por Carlo Ginzburg, em
“Sinais, raizes de um paradigma indiciario”. Ao explicar o método do escritor italiano

Mancini para distinguir a pintura original da falsificada, Ginzburg narra a histéria de

um médico célebre pelos seus fulminantes diagndsticos — um homem que, encontrando um doente,
com um rapido olhar (...) adivinhava que fim aquela doenga viria a ter. Serd permitido, a esse ponto,

ver no olho, clinico-olho do conhecedor, algo mais que uma simples coincidéncia. (Ginzburg 1990: 159)

E mais ou menos de modo acidental que Ponge percebe certos indicios em seus
objetos, mas é sobretudo, penso, por um impeto de busca obsessiva e atencdo aos sinais
que, em La Table / A Mesa, de 1991, ele passa do objeto mesa para o console que a
sustenta; deste para a palavra consolacdo, que o conduz as “Consolations de Boéce”
[“Consolacdes de Boécio”]3, ou seja, uma obra escrita, que se realiza sobre a mesa e que é a
consolacdo do escritor. Ao relacionar tdo intimamente mesa (objeto) e consolacdo (palavra),
0 poeta se depara com a prova, aquilo que o conduziu a escrever sobre a mesa: o verbo

“consolide”/ “consolida”. Isto é, consolidar a escrita, uma obra como fez Boécio antes de sua

eLYRa, 10, 12/2017: 129-140 — ISSN 2182-8954 | http://dx.doi.org/10.21747/21828954/ely10a5 133



Francis Ponge e a escrita em processo

morte®, sobre o que é “solide” [sdlido], a matéria, que, neste caso, é a madeira, mas
também a matéria verbal, o que constitui a linguagem humana. (Ponge 2002: 940-941).
Como podemos ver nesse exemplo de La Table, as notas curtas e inacabadas, separadas por
asteriscos e entremeadas de repeticdes desembocam em pequenas transformagbes na
ortografia das palavras e, por conseguinte, no sentido, como sinais que o poeta vai seguindo

e desvelando para o leitor. Como é possivel observar neste outro trecho:

Notes sur la TABLE

La table vient se placer sous mon coude
La table souvient a mon coude
Tandis qu’il me souvient de la table (de la notion de la table), quelque table vient sous mon coude.

(Ponge 2002: 915)

[Notas sobre a MESA

A mesa vem se p6r sob meu cotovelo
A mesa subvém a meu cotovelo
Enquanto me advém a tabula (a nogdo de tabula), alguma mesa vem sob meu

cotovelo.]

Nesse fragmento, o verbo venir (“vient”) parece sugerir ao escritor o seu derivado
souvenir (“souvient”). Na linha seguinte, este é retomado em sua forma reflexiva cujo
sentido é outro. Esse desdobramento parece a prova e um trunfo para o poeta, que a grifa
em italico. Ao mesmo tempo, a sequéncia de associa¢des feitas a partir de sons e sentidos
conduz o leitor a outra atmosfera em relacdo a coisa: agora a mesa é mais o simbolo do
processo de escrita e do legado desta atividade do que o objeto em si, e todo o poema se
renova a partir desse dado. Ha também, na conducdo de suas notas, os vestigios de um
comprometimento moral: o corpo lembra ao poeta o sentido da mesa e a matéria do corpo
se une a consisténcia material da coisa: “Tandis qu’il me souvient de la table (de la notion de
la table), quelque table vient sous mon coude.” (Ponge 2002: 915)

As notas indicidrias permitem a sustentacdo de duas interpretacées que sendo

opostas e complementares ao mesmo tempo evidenciam a novidade do método pongiano. A
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primeira, como ja apontado anteriormente, expde os pressupostos de uma poesia moderna,
inacabada, que evidencia a impossibilidade de se realizar sendo através da extrapola¢do da
prépria linguagem poética. E pela forma que o poeta dramatiza performatiza a crise da
poesia, mostrando que a saida, e a ndo-saida, sé pode se realizar na manipulagao da matéria
verbal e de sua experimentacdo continua. Michel Deguy, em La Poésie n’est pas seule [A
Poesia ndo estd sé], ao falar desse momento de crise protagonizado pela poesia moderna e
contemporanea, afirma que “a saida é e ndo-é a saida”, pois que “ha somente impasses,
ruas, aporias”. Sendo assim, “qual pode ser entdo o caminho que é e ndo é o caminho, qual
é a saida se ndo ha saida? A saida, o encaminhar-se para a saida, o caminhar é entdo o de
passar de um impasse a outro” (Deguy 1988: 169). Dizendo de outro modo e em relacdo ao
contexto pongiano, as notas indicidrias, com todas as pistas de continuidade, os indicativos
de incompletude, se realizam nesse movimento de passar do indicativo de saida do objeto
para a linguagem, e da palavra para a coisa. O poeta segue como se desejasse mostrar que a
saida estd na ndo-saida da matéria verbal, a qual, por sua vez, é constantemente tensionada
pela sua prépria relagdo com o mundo. E nesse sentido que Ponge constréi um trabalho
minucioso de investigacdo da coisa, de disp6-la em sua mesa, como ele diz em “L’ceillet” [“O

cravo”], poema de La Rage de I’Expression [A Raiva da Expressdo], de 1952:

Je n"aurai de cesse avant d’avoir assemblé quelques mots a la lecture ou I'audition desquels I'on doive

s’écrier nécessairement : c’est de quelque chose comme un ceillet qu’il s’agit.

Est-ce la poésie ? Je n’en sais rien, et peu importe. Pour moi c’est un besoin, un engagement, une

colere, une affaire d’amour-propre et voila tout. (Ponge 1999: 356)

[Eu ndo irei descansar enquanto ndo tiver reunido algumas palavras das quais a leitura e a audigdo nos

faga necessariamente exclamar: é de algo como um cravo que se trata.

E isso a poesia? N3o sei e pouco importa. Para mim é uma necessidade, um engajamento, uma furia,

um caso de amor préprio, enfim, tudo.]

Pode-se ainda vislumbrar outra chave de compreensdo para esses escritos de Ponge,
0 que nos obriga mais uma vez a voltar o olhar em direcdo ao passado como pistas deixadas

pelo poeta em sua obra. Comecemos, entdo, por indagar de que modo a novidade do
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método pongiano poderia encontrar eco no modelo anacronico do fabulista, do qual La
Fontaine permanece a figura mais emblematica. Esse didlogo que Ponge reata
repetidamente ao longo de sua obra desvelaria, primeiramente, uma noc¢do proépria de
responsabilidade, da que o poeta parece se incumbir, deixando suas licbes como quem
entrega um legado poético para a posteridade. Entre poesia e fabula, pode-se entrever o
nascimento e a estruturacdao de um estilo, agindo sobre o modo como a realidade é
percebida através da linguagem. Em relacdo ao que, em La Fontaine, atrai Ponge, acredito,
como Bernard Veck em Le Parti Pris des Choses de Francis Ponge [O Partido das Coisas de

Francis Ponge], que é

a densidade das formulas que ele [La Fontaine] propde, e que sdo impostas a lingua comum (por sua
forma) como provérbios contribuindo por um lado a conferir ao idioma seu saber particular, sua
qualidade diferencial, e, por outro, ao autor, com o anonimato (ja que sua palavra se funda na lingua),
um poder e uma sobrevida que excedem consideravelmente os de sua obra enquanto tal, e que o

identificam a originalidade linguistica de toda uma coletividade. (Veck 1994: 65)

Ora, para Ponge, trata-se mesmo de se fundir na “lingua comum” transbordando o
papel de escritor para além de um manobrista ardiloso do idioma. Isso significa um trabalho
sobre a realidade linguistica, de incrustacdo e sedimenta¢dao de novos sentidos. Tal como
uma pedra — ou um “Galet” [“Seixo”], para citarmos um dos poemas-estudo de Le Parti Pris
des Choses [O Partido das Coisas), de 1942 — que vai sendo esculpida pela natureza, a lingua
recebe tracos, sinais, vestigios de sua apropriacdo por “toda uma coletividade”. Para
desarticular e rearticular esses mecanismos, é preciso um trabalho meticuloso com as pecas
gue os compdem.

Esse é um aspecto da modernidade pongiana em que é preciso pensar, pois, expondo
uma linguagem poética que se pretenda a mais bem trabalhada em todos os seus angulos,
ndao se rende ao mesmo tempo a um hermetismo poético ou, tampouco, aos sentidos
viciados da lingua. Para o escritor, ao que tudo indica, todo esse trabalho contribuiria para a
desconstrucdo do olhar do homem sobre as coisas e a linguagem. Eis uma parte importante
dessa performance em que o papel do poeta e da poesia vao sendo reajustados. Em

entrevista com Sollers, em 1970, Ponge explica que é nesse sentido que o poeta “travaill[e]
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pour changer les figures qui permettent de se voir et se comprendre dans le monde”
[“trabalha para mudar as figuras que permitem nos vermos e nos compreendermos no
mundo”]® (Ponge 1970: 71). E o lado mais coletivo da linguagem que Ponge parece realcar,
como assinala também Georges Mounin, em Sept Poétes et le Langage [Sete Poetas e a
Linguagem]. Segundo Mounin, Ponge “ndo faz da linguagem (da escrita!) um mundo
autossuficiente, gratuito, um além-mundo, um outro mundo. O uso estético e individual da
linguagem por alguns acaba sempre por aumentar o uso social da mesma linguagem para
todos” (Mounin 1992: 80).

Para entendermos de que modo esse “uso estético e individual da linguagem” se
torna o “uso social” “para todos” é preciso pensar em Ponge tal qual um fabulista que se
dirige a todos os que falam e que estdo implicados na e pela lingua. Eis um ponto de
diferenca que a modernidade de Ponge traz a sua geracdo e que se faz necessario examinar
de maneira mais aprofundada. Ele n3ao pretendia ser considerado um poeta obscuro,
adjetivo que se convencionou atribuir, como vimos, ao proprio Mallarmé e a uma certa
definicdo de modernidade que se seguiu a partir dele. E esse aspecto, alids, que aproximaria
Ponge também de alguns poetas classicos. Podemos constatar minimamente essa relacdo
em Pour un Malherbe [Para um Malherbe], de 1951, em que, se referindo a Malherbe, poeta

do século XVII, Ponge acabar por explicar a sua propria perspectiva poética:

Tout me plait chez Malherbe, dont Baudelaire seul approche parfois, et La Fontaine, dans leurs
meilleurs moments.

[...]

C’est la maison ou je veux demeurer.

La parole (chaque parole) y a sa dimension juste. (Ponge 2002: 7)

[Tudo me agrada em Malherbe, do qual somente Baudelaire se aproxima as vezes, e La Fontaine, nos

seus melhores momentos.

E a casa onde quero permanecer

L3, a palavra (cada palavra) tem sua dimens&o justa. ]

Podemos ver neste fragmento o que lhe pareceu importante nesses autores. A

simplicidade das formas aliada, ao mesmo tempo, a “sa dimension juste”. Tudo compondo
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uma acessibilidade ideal do escritor com o seu publico. Apontando também para a
materialidade da lingua, da “parole”, pronunciavel, repetivel, gerando férmulas circulaveis
como as de uma fabula que se tornam ditos populares. Todavia, a admiracdo pelos mestres
nao se revertia, para o poeta, em repeticdo do que foi feito, como ele mesmo testemunha
em Le Savon / O Sabdo, de 1967: “Chaque fois que je relisais les maitres, aussi bien les
modernes que les anciens, I’'enthousiasme et I'admiration me saisissaient, mais je m’écriais
intérieurement dans le méme moment : ‘Fait!” (et donc, a ne pas refaire)” [“Cada vez que eu
relia os mestres, tanto os modernos quanto os antigos, o entusiasmo e a admiragdao me
tomavam, mas no mesmo momento eu clamava no meu interior: ‘Feito!” (logo, nao
refazer)”] (Ponge 2002: 410).

E nessa medida que a repeticdo aparece ligada a uma ideia de retomada critica, e isto
tanto em relagao a esses autores quanto ao processo de seus proprios escritos e o0 modo
como evocam toda uma histéria dos usos da lingua e do fazer poético. Repetir ndo para
ecoar o mesmo, mas para abrir os espacos de possibilidade em que algo novo — uma nova
poesia? — possa emergir, pois, como diz Culler em seu didlogo com Butler, “uma obra é bem
sucedida, torna-se um evento, pela repeticdo massiva que retoma as normas e pode acabar
por mudar as coisas.” (Culler 2006:98) As notas indicidrias, performatizando o lado ad(verso)
e processual do poema, indicam que o proprio sentido que se atribui a poesia deve ser
guestionado, apontando assim ao mesmo tempo para sua impossibilidade e para os indicios

de que outros paradigmas estdao por ser construidos.

Notas

L A referéncia aqui € ao longo poema de Lucrécio escrito em lingua latina, em que este retoma a doutrina de

Epicuro.

2 Grifos do autor.

3 Referéncia a obra A Consolagdo da Filosofia, escrito por Boécio a espera de sua execuc3o pelo rei Teodorico.
4 La Table é uma publicagdo pdstuma de Ponge que morre em 1983.

> Grifo do autor.
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REVISTA DA REDE INTERNACIONAL LYRACOMPOETICS

A heranga lirica de Nick Drake

Alexandre Costa

Universidade do Porto

Resumo: Parte consideravel das musicas de Nick Drake parece usar a melodia como veiculo de uma mensagem
vocal que, quase sempre, acaba por assumir o papel principal da cangdo. O facto de ndo existirem registos
visuais de performances fazem repensar o préprio conceito de performance poética, em que o corpo assume
protagonismo enquanto veiculo transmissor da palavra. Simultaneamente, a significagdo do mesmo texto
parece ser alterada em fungdo dos restantes signos melddicos que o acompanham. Nesse sentido, a obra de
Nick Drake parece ser esclarecedora do conceito “grao da voz”, postulado por Roland Barthes.

Palavras-chave: Performance, Poesia, Musica, Nick Drake, Roland Barthes

Abstract: Most part of Nick Drake’s songs seems to use melody as a vehicle of a vocal message which, almost
every time, ends up showing as the main character of the song. The fact that there are almost no visual
registers of his performances forces to rethink the concept of poetical performance, in which body assumes
protagonism as the transmission vehicle of the word. Simultaneously, the significance of the same text seems
to be substantially changed in function of the melodic signs in the song. Concerning this, Nick Drake 113
seems to be enlightening of the concept “grain of the voice”, presented by Roland Barthes.

Keywords: Performance, Poetry, Music, Nick Drake, Roland Barthes
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| came into music because | thought the presentation of poetry wasn’t vibrant enough.
So I merged improvised poetry with basic rock chords. That was my original mission.

Patti Smith, Entrevista a Revista Spin Magazine

A histdria da poesia é também a histéria das suas mutagdes contextuais e formais. O
fendmeno cantautoral vai-se afirmando, progressivamente, como uma nova forma para algo
gue, na sua esséncia, podera nao ser tao diferente assim. No fundo, “where one once read
the slogan ‘Poetry is Dead’, one now reads ‘Poetry is Elsewhere.” That is, elsewhere than in
poems.” (Perloff & Dworkin 2009: 22). Se o formato da poesia, de alguma forma, se
transmutou, quais sdo as consequéncias praticas dessa mudancga? Talvez ndao seja mais do
qgue a repetida demonstracdo do eterno retorno de Nietzsche: do lyrikds grego, até aos
cantautores do século XX, estaremos perante algo mais do que uma revitalizacdo da poesia
trovadoresca? Ou terd chegado a poesia, depois de séculos de confinacdo a pagina e a
palavra escrita, a uma nova identidade?

E importante entender, entdo, que o som articulado a poesia extravasa a mera
componente fonética. Como nos é dito por Perloff e Dworkin, o som, quando em articulacdo
com a poesia, diz ja respeito a componente semantica (Perloff & Dworkin 2009: 60). Assim
sendo, “som” numa musica terd, necessariamente, de dizer respeito a mais do que a
melodia que acompanha as palavras. Dird respeito a sua entoa¢do, a forma como é
conjugada com os elementos presentes na musica e, enfim, a amalgama de signos decisivos
na mensagem transmitida pela melodia. Se nos cingirmos a poesia escrita, a sua passagem a
leitura performatica poderd ocorrer de tantas formas diferentes quanto as interpretacoes
que dele podemos fazer. Diferentes leituras transmitirdo necessariamente mensagens

diferentes.

Any reader can perform the written text of a poem, and indeed many poems need to be read out loud
in order to make tangible the rhythm and sound patterning. But a poet’s reading of her or his own
work has an entirely different authority. The poet’s performance, both live and recorded, poses an
arresting issue for poetry, for the differences among the alphabetic, grammaphonic, and live are not

so much ones of textual variance as of ontological condition. (Bernstein 2009: 142)
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Uma musica talvez apresente graus de liberdade diferentes. O que na versao escrita
constituia uma via interpretativa, de plena abertura a leituras variadas, surge a nascenca
como um canal fechado. O cantautor interpretard um poema, articulando supressoes,
siléncios e pausas conforme a mensagem que pretende passar. Existe, ainda assim, a
abertura para novas versdes, mas 0s covers quase sempre soam a releituras transviadas. E
perfeitamente possivel fazer a reconstrucdo de um poema dando-lhe uma entoacgao
diferente, dando-lhe uma tonalidade mais disférica ou efusiva. Alids, como destaca
Bernstein, “performance is the ultimate test of the poem, both stress test, in which the
rhythms are worked out in real time, and trial of the poet’s ability to engage listeners”
(idem: 144).

Talvez a musica surja, nos dias de hoje, como a mais mediatica plataforma

performatica da poesia:

There are many such genres, old and more recent — such as religious and civic rituals, processions and
parades, rallies and pop concerts — that are entirely based on the interaction of many media and can
only be adequately approached from the perspective of an intermedial discourse, no matter what the
particular interest of a study, whether ideological, anthropological, sociological, semiotic, and so forth.

(Cliiver 2007: 28)

Esta capacidade de, como é dito por Irina Rajewski, “crossing of borders between
media” (Rajewski 2005: 47), promovendo uma intermedialidade entre a palavra e a melodia,
é dos tracos identitarios mais pronunciados dos singer-songwriters. Todo o discurso
pressupde, na sua esséncia, uma intencionalidade ilocutdria. Essa intencionalidade é
demarcadora do sentido das palavras, da sua contextualizacao e da sua aplicabilidade. Por si
sO, entdo, a locucdo da novo layer de profundidade a palavra escrita. Como disse Cliver,
alguns discursos sdao “entirely based on the interaction of many media and can only be
adequately approached from the perspective of an intermedial discourse” [Cluver 2007: 28].
Despojados de um dos seus veiculos mediais, o discurso apresenta menos profundidade,
tornando-se também mais aberto nas suas possibilidades interpretativas.

Se associarmos ao ritmo, tom e cadéncia das palavras, tdo comummente barémetros
da intencdo de um discurso, ao suporte musical existente numa musica, temos ainda outro

sistema de signos que pode subverter todas as interpretacdes anteriores. Um poema ndo é o
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mesmo antes do processo de materializagdo numa musica. Alids, podera ter sido criado
apenas em articulacdo com ela. Talvez desprovido da melodia que a embala perca um layer
de significacdo, talvez ganhe outros novos. Como nos é dito por Simon Frith, “rock ‘poets’
are recognised by a particular sort of selfconsciousness; their status rests not on their
approach to words but on the types of word they use” (Frith 1988: 117).

Acrescentemos: mais do que pelo tipo de palavras que sdo usadas, talvez o que
importa seja mesmo a forma como sdo ditas. O veiculo assume especial relevo na recepcao
da mensagem. Simon Frith recorre mesmo ao termo “speech acts” que, na mesma obra,
ganham relevo enquanto figuras retdricas. Isto significa, entdo, que é necessdrio passar a
barreira asséptica da folha para uma total compreensao do que nos é transmitido. Sem o seu
tom, sem uma melodia que se coadune com a mensagem a transmitir, a mensagem perder-
se-a no caminho, ganhando pluralidade interpretativa, perdendo coeréncia com o manifesto

artistico.

So, words when they exist within a song, sung, have a provenance and function that needs to be
looked at above and beyond their place within the sound palette of a track [...] it seems to me that the
closer study and attention to the words of songs could be very valuable in deepening our

understanding of how the popular song functions. (Astor 2010: 148)

Estamos, entdo, perante uma polipoesia. No Manifesto da Polipoesia, publicado em
1987, Enzo Minarelli defende a ideia de uma poesia gerada pela fusdo de diversos meios
técnicos diferentes. Fala-se de uma poesia sinestésica, capaz de proporcionar ao auditorio
uma experiéncia sensorial mais ampla. No caso concreto da musica, falamos de uma Poesia

Sonora. Como nos é dito por Zumthor, cometado por Vinicius de Silva Lima:

A Poesia Sonora estd hereditariamente marcada por dois desejos aparentemente contraditérios, mas
de fato complementares, que |lhe deram origem: o desejo do retorno ao oral, no ambito dos poetas; o

desejo de retorno ao falado, no ambito dos musicos. (Lima 2006: 3)

Muitos musicos vao revelando a sua relacdo visceral com a literatura e com a palavra
escrita, quer em epitextos em que essa relacdo é afirmada, quer através de liricas de

caracter intrincado e que largamente extravasam o dominio da palavra enquanto mero
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instrumento sonoro. Por exemplo, Nick Drake, cantautor inglés falecido em 1974, parece ter

conciliado o estudo académico de Literatura com a composicao:

Drake had won his scholarship to study English Literature but, according to friends and fellow pupils,
seldom attended lectures, preferring instead to get further into music — and his guitar playing and

songwriting in particular. (The Guardian 2014: online)

Muitos exemplos poderiam ser dados que, juntamente com os ja relatados, reforgam
esta relacdo. De forma semelhante a Drake, Leonard Cohen publicou poesia e romances
antes de se estabelecer como um dos mais renomeados musicos da sua geragao. Vinicius de
Moraes igualmente foi autor de obras de poesia e de pecas de teatro. Sérgio Godinho vai
igualmente dividindo a sua extensa carreira de cantautor com a publicacdo dramaturgica e
romanesca na Ultima década.

Importa entender, contudo, a musica enquanto possibilidade performatica da palavra
escrita. A musica, mesmo que sem corpo, presente numa gravacdao ou num album, n3o é

mais do que uma forma daquilo a que Roland Barthes chamou writing aloud:

[...] the language lined with flesh, a text where we can hear the grain of the throat... the patina of
consonants, the voluptuousness of vowels, a whole canal stereophony: the articulation of the body, of
the tongue, not that of meaning [...] the anonymous body of the actor into my hear: it granulates, it

crackles, it caresses, it grates, it cuts, it comes: that is bliss [...] (Barthes 1981: 67)

Se assim é, serd assim tdo necessdrio um corpo para categorizarmos um acto
enquanto performatico? Se o corpo se afigura como operador estético de qualquer
manifestacdo de performance, talvez a sua auséncia fisica ndo seja impeditiva de que, por
meio da voz, um dos veiculos corporais de transmissao esteja ja presente. Como nos diz

Barthes:

[...] something which is directly the cantor’s body, brought to your ears in one and the same
movement from deep down in the cavities, the muscles, the membranes, the cartilages [...] [Barthes

1981: 182]
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Embora amputado de um dos principais veiculos transmissdrios de informacgao
performdtica — o corpo -, as diferentes projecdes e tonalidades da voz conseguem,
indiscutivelmente, dar uma roupagem distinta ao mesmo texto.

Bob Cobbing definira, em 1972, a performance poética assim: “concept of one voice
scarcely making use of the physical possibilities of body — almost disembodied” (Cobbing
1978: 45). Esse corpo desmobilizado da missdo anatémica, temporariamente entregue a arte
performativa, talvez se possa fragmentar ainda mais, desintegrando-o da matéria fisica que
carrega, subjugando-o a mero instrumento vocal. Ou, quem sabe, amplificando-o,
aumentando uma das partes, excluindo a necessidade de contemplacdo das restantes: o
vocal emancipado, ganhando contornos heterogéneos, ganhando corpo na melodia,
desconectando-se da fonte corpdrea.

Alids, em Ultima instancia, a voz é uma dependéncia do corpo. E uma das physical
possibilities of body, tal como toda a paleta de possibilidades de dindamica corporal
caracteristicas dos actos performativos. A voz implica um corpo, e implica um corpo
performativo. Quando a voz se encontra interpolada por manifestagées musicais, ainda que
a proveniéncia corporal seja imperativo prévio, encontra-se adensada ainda por uma outra
performizacdao sonora. O corpo ndo é um ponto de chegada obrigatério, antes se constitui
como um ponto de partida. A performance, entdo, ndo tem necessariamente existéncia
visual, muito menos obrigatoriedade sinestésica.

Aqui falamos de uma performance mais densa. Ao estimulo auditivo junta-se a
componente semantica. E talvez seja mais facil exponenciar esta componente auditiva ndo
estando condicionado pelo conhecimento de uma performance visual. Por transparente que
seja o esforco envidado no sentido de ignorar essa existéncia, basta o seu conhecimento
para turvar um julgamento que, aqui, se pretende tdo depurado quanto possivel entre

poesia e voz performativa. Fala-se de algo a que Barthes chamou “grain of the voice”.

The ‘grain’ of the voice is not — or is not merely — its timbre; the ‘significance’ it opens cannot better be
defined, indeed, than by the very friction between the music and something else, which something
else is the particular language (and nowise the message). The song must speak, must write [...]

(Barthes 1981: 185)
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E por isso que Nick Drake, cantautor britinico, maioritariamente reconhecido em
periodo pdéstumo, surge como figura marcante deste entendimento. Tal se justificarg,
parcialmente, pela idade prematura com que Drake morre. A sua relutancia em ser
entrevistado ou em tocar ao vivo é outro dos factores que ajudam a explicar esta falta de
reconhecimento, ainda que aos vinte e quatro anos ja tivesse lancado trés albuns: Five
Leaves Left, Bryter Layter e Pink Moon. A auséncia de qualquer suporte visual aumenta a
importancia das partes existentes para uma analise que permita compreensdo completa.
Destaque-se, também, a sua relutancia em actuar ao vivo: “Either way, friends and
colleagues began to notice a reluctance to play live, which had the makings of a phobia.”
[Dann 2004: 59]

Mais do que essa relutancia, a obra de Nick Drake tem como vertente incontorndvel
uma forte componente lirica, reforcada pelo instrumental, que parece adensar a mensagem

lirica. Como nos é dito por Travor Dann, autor de Darker Than the Deepest Sea:

His lyrics are impressive too. Sure, most of Nick’s words and ideas are those of a young man because
they were mostly written before he was 24, but they are anything but simplistic and juvenile. When |
asked Chris Bristow, Nick’s old supervisor from Cambridge, to look at some of Nick’s lyrics, he was
fascinated. Reading the melancholic and prescient Fruit Tree, he said ‘that seems to me like a
combination of [William] Blake and [Alfred] Tennyson in a way that | would hardly have believed
possible. It has both the sadness of the idea that you are transient, from Tennyson, and the idea that

you need to die to fruit, from Blake’s ‘Songs Of Experience’. (idem: 4)

Drake parece, entdo, largamente influenciado na sua criacao lirica por alguns dos
mais influentes poetas ingleses. O processo de escrita poucas vezes se compadece com curta
leitura, e o manifesto interesse demonstrado pela palavra na sua obra, demonstra que a
propria criagdo muito consome dessa vivéncia. Como nos diz Wayne Booth, “o autor poderd
escolher um inimero conjunto de disfarces, s6 nunca se podera esconder” (cf. Booth 1980:
43). De facto, Nick Drake parecia avesso ao mediatismo tipico de determinada industria
musical, permanecendo numa atitude de relativo alheamento em relacdo ao que o rodeava.
E-nos dito pelos seus pares que “he enjoyed cultivating an air of mystery. He liked to ‘creep
around’” [Dann 2004: 15]; outro colega confessa que “[...] remembers being ‘not frightened

exactly but distantly impressed’ by this ‘tall, good-looking, rather dreamy’ boy” (ibidem).
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Esta aura de observacdo distante parece presente de sobremaneira nas liricas do
primeiro album, Five Leaves Left, lancado em 1969, escrito durante os anos do musico em
Cambridge. Um bom exemplo é “Thoughts of Mary Jane”: “Who can know / The thoughts of
Mary Jane? / Why she flies / Or goes out in the rain? [...] Who can know / What happens in
her mind?” [Drake: 1969]. Transversal aos seus trés albuns parece ser uma profunda disforia.
Usando a informacdo que nos é dada no documentario “A Skin too Few”, de Jeroen
Berkvens, na biografia “Darker Than the Deepest Sea”, de Trevor Dann, ou nas ocasionais
entrevistas das pela irm3a, Gabrielle Drake, facilmente nos apercebemos do histérico

depressivo de Nick Drake ou das anteriores tentativas de suicidio.

But while hindsight can undoubtedly lend heightened meaning to some of the songs, there is plainly a
restless, disturbed quality in Nick’s writing, which suggests that he was using his lyrics, consciously or

subconsciously, to tell us something about himself. (Dann 2004: 31)

Os exemplos sdo varios. Se alguns se escondem na forma de eufemismos ou
metaforas, outros parecem ser evidentes afirmacdes de um estado psiquico fragil e

depressivo.

‘Time Has Told Me’, superficially a melancholic love song, talked about ‘a troubled mind’ and leaving
‘the ways that are making me be what | really don’t want to be’. ‘Place To Be’, which features on the
‘work tape’ from 1969, contains the lines ‘I’'m darker than the deepest sea’ and ‘I’'m weaker than the
palest blue’ and suggests that disillusionment with the music business, if not life itself, had already set
in. ‘Fruit Tree’ is perhaps the most remarkable example, a chilling prediction of Nick’s own reputation

—‘safe in ... the earth, that’s when they’ll know what you were really worth’. (idem: 32)

Para a transmissdo dessa sensacdo disférica contribui, de sobremaneira, uma arte
lirica que Drake parece ter aperfeicoado a custa de muitas leituras, nomeadamente nos anos
de Cambridge: “Jeremy Mason recalls going to a bookshop with Nick and buying a copy each
of Baudelaire’s poems Les Fleurs Du Mal. They read Dostoyevsky and Rimbaud [...]” (idem:
55). Esta permanente angustia mantém-se nos anos finais de Drake, quando os anos de
estudante em Cambridge ficam para trds, mas de forma mais directa. Se “a troubled cure /
for a troubled mind” (Drake: 1969), “life is but a memory / happened long ago” (idem) ou

“this was the time of no reply” (idem) parecem ja bastante sintomaticos de uma entrada
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conturbada na idade adulta, as liricas depressivas parecem simplificar-se numa
interpretacdo mais linear anos depois.

Por exemplo, em “Chime of the City Clock”, do dlbum Bryter Later, langcado pouco
depois da mudanca de Nick Drake para Londres, em 1971, parece ser relatada a sua relagao
conturbada com a cidade e com quem o rodeava, amplamente descrita nos epitextos que
envolvem a sua obra: “stay indoors beneath the floors / talk with neighbours only / the
games you play make people say / you're either weird or lonely / a city star won’t shine too
far / on account of the way you are”. (Drake 1972)

Epitome desta subita clareza, desta progressiva descomplexificacdo, parece ter sido
Pink Moon, obra maior de Drake. Ainda que ndao tenha merecido particular aten¢cdao dos
criticos na altura em que foi langado, tornou-se, com o passar dos anos, no seu dlbum mais
celebrado. Se exceptuarmos as mensagens mais elaboradas de “Things Behind the Sun” e de
“Parasite”, a lembrar ainda o tom de Bryter Layter, e aparentemente também escritas alguns
anos antes (apud. Dann 2004: 74), todas as musicas parecem de uma linearidade que, pelo
conteudo negro do que é dito, revelam a queda a pique de Drake. Como nos diz Dann
Trevor: “Nick was coming apart and Pink Moon was the journal of his experience” (idem).

As mensagens sdo directas, evidencia-se o uso da repeticdo das mesmas afirmacdes
simples e sem grande espaco a interpretacdes dubias: em “Harvest Breed”, o cantautor
surge “falling fast and falling free” (Drake 1972). repetidamente; em “Place to Be”, Nick
afirma-se “weaker than the palest blue” (ibidem); em “Know”, reafirma o papel de
observador introspectivo atribuido pelos seus pares, evidenciando uma auséncia, talvez de si
mesmo, afirmando que “you know that | see you / you know I’'m not there” (ibidem). Sinal
mais evidente da contemplacdo de ndo estar, da tentadora ravina suicidaria que se parecia
agigantar aos olhos de Drake, parece ser a sua mais medidtica cang¢ao, “Pink Moon”. A morte
gue se aproxima: “Pink Moon is on his way” (ibidem). A morte que ndo deixarda ninguém
impune: “Pink Moon’s gonna get you all” (ibidem).

Interessante, mais do que a evidente preponderancia que a arte lirica tem na
edificacdo da estrutura da mdusica, é também o processo contrdrio: a forma como a
performance musical de Nick Drake — tom de voz, supressdes, ritmos e conjugacdo de

acordes — tem influéncia directa na leitura que se faz das palavras. Como, de forma geral,
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todas as variagdes interpretativas que fui fazendo, ainda que numa evidente dialética com
dados biograficos e epitexto, sobrevivem com base na estrutura sonora e performativa das
musicas.

Encontramos exemplos claros em toda a discografia. No primeiro album, Five Leaves
Left, encontramos no tom pesaroso de “Way to Blue” um arranjo com predominancia de
graves e em que o tom inquisitivo é permanente: “Don't you have a word to show what may
be done / Have you never heard a way to find the sun / Tell me all that you may know /
Show me what you have to show” (Drake: 1969). Esse tom inquisitivo é demarcado pelos
arranjos de Robert Kirby, que atribuem a cancdo uma identidade de indagacdo, quicd de
Drake para consigo préprio: “Won’t you come and say / if you know the way to blue?”. As
constantes supressdes entre as questdes, enquanto os graves se vao adensando, vao
colocando um espago que parece soar enquanto resposta que nunca surge.

Metido na roupagem do piano de “Saturday Sun”, do mesmo album, “Way to Blue”
teria um caracter completamente diferente. O mesmo “blue”, para o qual se pretendia um
caminho, é agora simbolismo de um pacifismo acentuado pelo piano jazzy de Drake:
“saturday sun came early one morning / in a sky so clear and blue” [ibidem]. Os acordes de
piano, associados ao facto de o proclamado “Saturday” ser fim-de-semana, ajudam a
transmitir uma calma que, pelo caracter continuo dos acordes, ndo é beliscada pela subita
disforia evidente no ultimo verso, que surge como o desvendar de uma metafora: “but
saturday’s sun has turned to sunday’s rain / so sunday sat in the saturday sun / and wept for
a day gone by” (ibidem). Acentua-se, entdo, a forma como a musica transmite uma sensacao
de aceitacdo perante o “day gone by”: como uma inevitabilidade, uma perda de caracter
inevitavel.

Semelhante se passa em “Bryter Later”. Se as linhas parecem indiciar uma declaragao
apaixonada, com passagens como “I never felt magic crazy as this / but now you’re here /
brighten my northern sky” (Drake 1970), a melodia vai alternando. Esta alternancia verifica-
se entre os periodos pacificos, em que a voz surge em plano superior ao instrumental, e
entre periodos ligeiramente mais acelerados, de acordes oscilantes, que quase sempre sao
rematados com novas palavras de Drake, que voltam a emancipar-se dentro da estrutura da

musica. Volte a destacar-se, entdo, como o instrumental surge como adorno e forma de
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elevagao da poesia de Nick Drake. Alids, nas palavras de Dann: “The melody [...] is gorgeous,
the singing enchanting and achingly honest, and the setting by John Cale, opulent without
overpowering the fragile little song” (Dann 2004: 107).

Neste mesmo album, se anteriormente foi destacado “At the Chime of the City Clock”
como simbolo da dificil adaptacdo de Drake aos suburbios de Londres, destagque-se como
sdo convocados elementos jazzisticos, merecendo especial atencdo o saxofone,
particularmente presente em “Bryter Layter”. A representacdo da cidade fragmentada de
“At the Chime of the City Clock” (“and at the beat of the city drum / see how your friends
come in twos / or threes or more / for the sound of a busy place / is fine for a pretty face /
who knows what a face is for (Drake 1971)) ganha contornos adicionais na diversidade
instrumental deste dlbum, mais apetrechado instrumentalmente do que “Five Leaves Left”.
Também assim é a cidade, vasta, de possibilidades diversas, mas ainda assim, nas palavras
de Drake, simbolo de solid3o.

O album Pink Moon parece perder alguma da complexidade e multiplicidade
interpretativa que caracterizava a obra de Drake até entdo. Como nos é dito por Trevor
Dann, “the lyrics show that he was less concerned with the poetic images and literary
allusions of his earlier songs” (Dann 2004: 108). De facto, musicas como “Road”, “Know” ou
“Ride”, sdo demonstradoras de uma linearidade lirica que parece afastada de Drake de Five
Leaves Left. Se algumas das musicas parecem recuperar as influéncias do seu primeiro
album, consideravelmente mais despidas da diversidade instrumental de Bryter Layter, a
guitarra parece explorar novos caminhos: “tuning shows that Nick’s guitar technique was
still at its best during the Pink Moon sessions” (Dann 2004: 112). No entanto, se a
complexidade do veiculo transmissor se adensa, importa entender que contornos adicionais
podera isso oferecer a textos que, sem essa diversidade, soariam despidos. Em “Know” a
simplicidade redunda numa letra de apenas vinte palavras: “you know that | love you / you
know | don't care / you know that | see you / you know I'm not there” (Drake 1972).

A mensagem parece complexificar-se em musicas que ja tinham sido escritas
anteriormente, como “Things Behind the Sun” ou “Parasite”, produtos de 1969, embora
apenas lancados em 1972. Alias, a mensagem de ambas parece ja ser um corpo estranho

dentro da estrutura menos densa instrumentalmente de “Bryter Layter”. “Parasite” é um
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relato urbano, com evidentes semelhangas a “At the Chime of the City Clock”. Nela Drake
volta a dizer que “take a look you may see me at the ground / for | am the parasite on this
town” (ibidem). Se o tom de desintegracdo do sujeito poético na cidade volta a ser tema,
surge aqui muito despido da densidade instrumental do anterior aloum. Parece tratar-se de
um retorno de Drake a primeira formula, o tom simplista de Five Leaves Left, mas mais que
isso parece tratar-se de uma mensagem de aceitacdo. Este é o ultimo album de Drake em
vida. Como nos diz Dann sobre “Harvest Breed”, tema presente em Pink Moon, “like several
of the songs on Pink Moon this sounds unfinished, reminiscent of the works-in-progress [...]”
(Dann 2004: 110).

E se o veiculo for também uma forma de explicitar a mensagem? Ou seja: e se a
forma simplista como a generalidade das musicas de Pink Moon parecem sair do estudio em
1972 for também uma forma de ilustrar a crueza do objecto artistico? Como nos é dito em
“Harvest Breed”, a musica que Dann apelida de “sound unfinished”, “falling fast and falling
free / this could just be the end” (Drake 1972).

Pink Moon, acima de tudo, soa “fast and free”: as mensagens sao menos cripticas, os
instrumentais sdo maioritariamente assentes na simplicidade acustica, e as longas
supressOes de discurso dos albuns anteriores ddo lugar a vocais seguidos, maioritariamente
corridos. Alids, pouco tempo parece existir para divagar no que ndo é pertinente. Nick Drake
tem pressa. Este &, a alguma distancia, o mais curto dos albuns da sua fugaz carreira: vinte e
oito minutos de uma despreocupag¢ao suprema, do relato de um desastre eminente. Talvez
nesta obra a forma vista a pele de contetdo.

Assim, a musica de Nick Drake, articulada com a sua lirica, € uma representacdo clara
daquilo a que Roland Barthes apelidou de “grain of the voice”. A voz emerge enquanto
representacdo de um corpo, usando supressdes, ritmos e estruturas sonoras que lhe
atribuem diversas significacbes. Esse entendimento contribui, de sobremaneira, para o
entendimento da musica de Nick Drake como espago de poesia performativa, que respira

enguanto objecto artistico na dialética entre som e palavra.
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Resumo: Qual o regime de sentidos que se mobiliza quando escutamos um texto? Quais sao as diferengas, as
interpolagdes, os tempos que ressoam quando escutamos um texto sem poder |é-lo? Jean-Luc Nancy propde
que a escuta é sempre ressonancia — é sempre relagdo, portanto. Em Mondlogo para um cachorro morto,
producdo multimidia do artista plastico e escritor Nuno Ramos, um aparelho de som reproduz um texto falado
para um cachorro morto. A escuta é suprimido o vivente: resta a maquina que reproduz um texto para um
corpo ja desprovido de qualquer reagdo. A nds, “espectadores”, resta o registro em video da maquina que fala
para o ser inerte. Também escutamos, talvez envoltos num voyeurismo ndo de todo repelido, esse texto que
nao nos é dirigido. Estamos a escuta desse texto, e em nds ele ressoa, ainda que de viés. A ressonancia da
escuta, escreve Nancy, “pde em jogo todo o regime dos sentidos”. E ainda: “talvez seja preciso que o sentido
ndo se conforme com fazer sentido (ou ser logos), mas que também ressoe”. O corpo-fenda que nasce da
ressonancia entre homem e cachorro cria um espaco de indiscernibilidade entre os dois. O vivente passa a ser
confrontado pela presenga desse outro que ressoa nele a sua revelia, pois atravessa o limite da consciéncia
para encontra-lo |a onde ndo podera erigir uma separacao.

Palavras-chave: 1. Escuta; 2. llegibilidade; 3. Comunidade; 4. Performance

Abstract: What regimen of senses is mobilized when we listen to a text? What are the differences, the
interpolations, the multiple times that resonate when we hear a text without being able to read it? Jean-Luc
Nancy proposes that listening is always resonance — it is always a form of being in a relation with one another,
and the world. In Monologue for a dead dog, a multimedia production by the visual artist and writer Nuno
Ramos, a stereo reproduces a spoken text for a dead dog. To the act of listening, is suppressed the living being:
there remains the machine that reproduces a text for a body already devoid of any reaction. We, the

"spectators", are the ones left with the possible senses/meanings of this text that is not meant for us. We are
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listening to this text, and it resounds in our bodies. The resonance of listening, writes Nancy, "puts the whole
regimen of the senses into question." In addition, the philosopher continues: "Perhaps the sense must not be
satisfied with just making sense (or being logos), but also with resounding.” The fissured body that is born from
the resonance between man and dog creates a space of indiscernibility between the two. The living being is
confronted by the presence of this other being that resounds in him albeit his will, for this body-image crosses
the limit of consciousness to find the living person where one cannot erect a separation through legibility.

Keywords: 1. Listening; 2. lllegibility; 3. Community; 4. Performance

A comunidade sem comunidade é um por vir, no sentido que
sempre estd vindo, sem parar, ao seio de uma coletividade (é
porque ndo deixa de vir que resiste sem fim a propria
coletividade e ao individuo). E apenas isso: chegar ao limite do
comparecimento, a este limite ao que estamos com efeito
convocados, chamados e enviados — e desde onde somos
convocados, chamados e enviados. O chamado que nos
convoca, assim como o que nos dirigimos, no limite, uns aos
outros (é, sem duvida, de um a outro, o mesmo chamado, e
ndo é o mesmo) pode denominar-se, na falta de outro nome
melhor, a escritura, ou a literatura.

Jean-Luc Nancy, A comunidade inoperante

“Poesia (pausa), entre nds dois” (Ramos 2007: 359). Jean-Luc Nancy propGe que a
escuta é sempre ressonancia — é sempre relacdo, portanto. Em Mondlogo para um cachorro
morto, producdao multimidia de Nuno Ramos, um aparelho de som reproduz um texto falado
para um cachorro morto. A escuta é suprimido o vivente: resta a maquina que reproduz um
texto para um corpo ja desprovido de qualquer reacdo. A nés — que, de algum modo,
estabelecemos contato com a instalacdo —, resta o registro em video da maquina que fala
para o ser inerte. Também escutamos, talvez as voltas com um voyeurismo ndao de todo

repelido, esse texto que ndo nos é dirigido. Estamos a escuta desse texto, e em nés ele
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ressoa, ainda que de viés. Entre o homem (vivo) e o cachorro (morto), poesia. Entre quem
assiste/ouve e o possivel sentido do texto, a voz de Nuno Ramos, o barulho dos carros na
rodovia, a visao incessante do cachorro morto.

A instalagdo se organiza em dez enormes laminas de marmore branco, dispostas em
duas fileiras de cinco pecas, com um espaco iluminado de 20 cm entre elas. Em cinco dessas
“l[apides” o texto reproduzido no video esta esculpido em baixo-relevo, mas a proximidade
da “lapide” que compde a segunda fileira ndo permite a leitura. Assim, novamente, sé nos
cabe escutar o texto, como o cachorro morto, o guard-rail, a rodovia onde permanece o
corpo do animal. O monitor que exibe o video esta fixado numa das “lapides” sem texto,
vazia. Ndo ha epitéfio, ha confissdo. Colocamo-nos (somos colocadas e colocados) na posicdo
de quem ouve uma confissdo vendo um corpo que deveria estar oculto sob as lapides. Estas,
no entanto, ocultam o texto, que tem algo do desespero daqueles que esperam um dialogo

que ndo vira.

Figura 1. Fonte: www.nunoramos.com.br
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Figura 2. Fonte: www.nunoramos.com.br

Figura 3. Fonte: www.nunoramos.com.br

eLyRa, 10, 12/2017: 155-168 — ISSN 2182-8954 | http://dx.doi.org/10.21747/21828954/ely10a7 158



Ouvir o que vem vindo (sem nunca terminar de chegar): escuta e ilegibilidade em Nuno Ramos

O que resta de uma vida — vida humana, vida qualificada — traduz-se, muitas vezes,
num texto. A lapide esconde o corpo e da a ver o texto, o logos, que o substitui. Aquele que
vé a lapide esta apartado da falta de decoro do corpo em decomposicdo. Do corpo-fenda
que permite que “um terceiro corpo [nasca] deles, entre eles, feito de” (Ramos 2007: 359).
Ao cachorro é negado o decoro da ldpide, do logos que se interpde entre o morto e o
vivente. Somos expostos a seu corpo morto, ja desfigurado, “carranca”, sem poder conter-
Ihe num sentido, num texto, que nos proveja qualquer conforto.

A ressonancia da escuta, escreve Nancy, “pde em jogo todo o regime dos sentidos”
(Nancy 2007: 13). E ainda: “talvez seja preciso que o sentido ndo se conforme com fazer
sentido (ou ser logos), mas que também ressoe” (idem: 18). O corpo-fenda que nasce da
ressonancia entre homem e cachorro cria um espago de indiscernibilidade entre os dois. O
vivente passa a ser confrontado pela presenca desse outro que ressoa nele a sua revelia,
pois atravessa o limite da consciéncia para encontra-lo 1d onde ndo podera erigir uma

separacdo — uma lapide, um texto, um sentido:

Ndo canso de te encontrar onde ndo quero, dentro das minhas coisas, dentro de certas palavras, numa
alegria subita, no formato de uma nuvem, no gosto da saliva de outra pessoa, que beijei e bebi. Por
que ndo largo vocé? Por que ndo abro as palpebras e solto a tua imagem? Imagem, matilha
aprisionada — saia daqui. Saia de tras das minhas palpebras. Ndo te guardo mais. Flutue até que a
proxima chuva te encharque, até que o excesso de luminosidade te apague. Vire corpo, imagem. Vire

corpo completamente [...] (idem: 360)

Poderiamos pensar, entdo, numa ilegibilidade constituinte dessa relacdo. N3o é
possivel interpor, entre homem e animal, um texto, um sistema de legibilidade
exclusivamente humano. N3o é possivel antepor ao sentido enquanto sensagdo — enquanto
visdo, olfato, audicdo que invade o corpo aberto daquele que fala, que ressoa — o que
Nancy chamara de o “sentido sensato”, o logos, o que se pode ler. Porque o corpo animal
interrompe tal ordenac¢do do real e se inscreve naquilo que ressoa, que instaura o ser na
relacdo com o si mesmo; aquilo que ressoa, ou seja, que soa a partir daguele que fala, mas
também dentro dele.

Gabriel Giorgi afirma que a vida animal “desafia pressupostos sobre a especificidade

e a esséncia do humano, e desbarata sua forma mesma a partir de uma instabilidade
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figurativa que problematiza a definicdo do humano como evidéncia e como ontologia”
(Giorgi 2016: 12). Dai o pedido daquele que fala para que esse cachorro-imagem se torno
corpo: que volte a ser animalidade, que volte a ser aquilo que se |Ié como o oposto do
humano e que, portanto, lhe define e Ihe confere limite e especificidade.

Pois o corpo-fenda que se instaura nesse encontro, nessa ressonancia, é inespecifico
e ilegivel. J& ndo se adequa a formas consabidas de legibilidade. Jd4 ndo se define pelas
relacOes de pertencimento ou de exclusdo que o identificavam enquanto especifico. Mas é
justamente nessa ilegibilidade, nessa inespecificidade que se podera criar um espaco outro,
espaco intervalar, em que os corpos poderao ressoar entre si, pondo em jogo o regime do
sentido, ou seja, do logos. E nesse espaco de ilegibilidade, sem identificagdo que subjuga as
singularidades, serd possivel, sera necessario, instaurar uma comunidade ilegivel, ou melhor:
tal ilegibilidade serd a condicdo de uma comunidade sempre em devir, que nunca torne obra
sua poténcia.

Diante dessa ressonancia, dessa comunidade ilegivel que se instaura entre homem e
cachorro, cabe perguntar: qual é (quais sdao) o(s) sentido(s), se o(s) ha, de um monélogo para
um cachorro morto? O que poderd ressoar desse sentido que se/nos propde ir além do
logos?

A exposicdo aqui discutida faz parte de um projeto de longa duracdo, que além da ja
comentada instalacdo, gerou outro projeto de exposicao, “Mondlogo para um tronco podre”
(que ainda ndo se realizou em obra), e o livro de poemas com fotografias Junco. Os textos
dos dois projetos de exposicao foram publicados no livro Ensaio geral e o audio, o video e o
texto que compdem a exposicdo Mondlogo para um cachorro morto, bem como fotos do
trabalho, estdo disponiveis no site do artista. Assim, respondendo a pergunta que coloquei
anteriormente — o que pode ressoar dessa fala, dessa voz —, me parece que a resposta é a
propria palavra literdria, o continuo questionamento poético sobre os limites da
singularidade dessas existéncias a principio tdo dispares: homem vivo, cachorro morto,
tronco podre. Voltando as palavras de Jean-Luc Nancy: “escutar é estar voltado para um
sentido possivel e, em consequéncia, ndo imediatamente acessivel” (Nancy 2007: 18). Quer

dizer, o texto poético, o texto para o cachorro morto, para o tronco podre, ressoa, em
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diversas frequéncias, em néds, que lemos/assistimos/ouvimos: enfim, que somos expostas e
expostos a ele.

A comunidade, como propde Jean-Luc Nancy em A comunidade inoperante, é aquilo
que nos apresenta uma existéncia fora de nds-mesmos, composta por seres finitos que so se
(re)conhecem nos limites de sua finitude, nos limites do si-mesmo que indicam a borda, o
corpo-fenda, que faz ressoar o outro. A comunidade é uma comunidade da finitude porque
nenhuma outra coisa é comunitdria: no fim, no limite do eu, estou exposta ao outro.

A saida do eu é, também, a saida de um relacionamento com a linguagem que cria
margens, contornos e zonas de separagdo a0 homear os seres e as coisas. O nome contém
um limite, uma definicdo e uma identificacdo que impedem a ressonancia inespecifica.

Nesse sentido, a voz que |é o Mondlogo encontra a alegria na perda dos nomes:

[...] mas ndo sei, alegremente ndo sei o nome de mais nada, nem de ninguém. Esqueci todos eles. [...]
estive ali mas esqueci completamente o nome do que fiz, dos produtos e das pessoas e dos lugares,
das ruas e avenidas onde estavam. Esqueci, como um milagre. Esqueci tudo, alegre e absolutamente

tudo, e me debrucei sobre vocé [...] (Ramos 2007: 361)

A saida da contencdo do nome coincide com o aceitar habitar o espaco-entre
inaugurado pelo corpo-fenda que ja ndo teme a exposicdo ao outro, que se debruca sobre a
finitude, como que a encard-la e a aceitd-la como parte fundamental do encontro de
singularidades que |he permite o encontro com o cachorro.

Um corpo-fenda que, “trazendo no bolso um pequeno pedaco do sabonete
gigantesco em que vocé [cachorro] se transformard” (ibidem), desloca-se em dire¢do ao
outro, propde a encontra-lo na brecha, na falha, na finitude. Porque o sabdo é o que rompe
com a tensao superficial que separa a agua daquilo que se pretende molhar. De alguma
forma, o sabdo instaura a fenda. E é também precario, porque se dissolve em contato com a
agua. O contato, o encontro, ndo é soma. O sabdo se dissolve, perde sua materialidade, nao
soma, ndo adiciona, mas se deixa ir no contato. Assim como no encontro entre homem e
cachorro ndo ha soma de corpos, mas instauracdo de um espaco — espac¢o vazio — em que
a fenda permite o contato, permite molhar, ou seja, permite que, do contato, nosso préprio

estado mude, que nos contaminemos.
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No entanto, nesse encontro, nessa ex-posicao, aquele que diz eu no Mondlogo para
um cachorro morto, ainda que reconhecendo-se no limite do outro, o cachorro, ao

guestionar-se sobre seu préprio fim, volta a solicitar um nome:

Cachorro, vocé faria o mesmo? Faria o mesmo que eu fiz? Faria o mesmo por mim? Incendiaria meu
corpo num barranco, num chdo com folhas de mamona? Cobriria meus olhos com dois girassois
enormes e botaria fogo? Colheria as minhas cinzas cuidadosamente? Cachorro? E quando
reclamassem meu corpo, a familia e os amigos enlutados reclamassem meu corpo, como descobriria

meu nome? Que nome daria a eles? Que nome vocé daria? Qual o meu nome, cachorro? (idem: 362)

Num encontro de singularidades ndo individualizadas — cuja marca é a auséncia do
nome —, o0 eu pergunta aquele outro ser singular, no qual encontra a ressonancia da
finitude, por uma identidade. H3d aqui um processo que se desdobra em dois: o
reconhecimento de que apenas no limiar da vida — e também do humano, pode-se
acrescentar — um ser singular pode reconhecer-se, ou ressoar, em outro; mas ha, ainda, um
ultimo clamor pela identidade, por algo que |he individualizasse nessa abertura ao corpo-
fenda, uma resisténcia a inoperancia da comunidade. Assim, a comunidade permanece por
vir, permanece fora dos limites da obra, sem realizar-se, cumprindo sua vocagao de
incompletude.

Ao analisar o volume O, de Nuno Ramos, Luciana Sastre (2015) identifica, em sua
linguagem, uma “matéria sonora que nao nomeia nada”. Assim também poderiamos
descrever os textos do Mondlogo e de Junco, pois estes ultimos ndo sdo legenda para as
imagens, mas singularidades contiguas, que tocam os limites das existéncias umas das
outras. Pois a arte diz, a sua maneira, o indizivel, situa-se na borda e toca o limite do desejo,
do eu, do outro. E 0 espaco de um encontro possivel, de uma comunicacdo para além do
logos, espaco da configuracdo de um ser-em-comum. Nancy, ainda, nos ensina que a arte é
uma possibilidade e uma poténcia de imposi¢cdo da vida, do desamparo da vida, frente ao
poder. E nada mais desamparado que o caddver de um cachorro abandonado na beira de
uma rodovia de alto fluxo. Maria Rita Kehl, em O tempo e o cdo (2009), escreve que o
atropelamento de um cdo numa rodovia a levou a parar, a considerar o tempo da vida,
arrancado a vida pelo tempo do capital. Também o tempo em que habita a voz poética de

Mondlogo é suspenso em seu encontro com o cachorro (ainda que que o artista, no video,
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nado se detenha — entra no carro e vai embora, deixando apenas o cdo e o poema): “Meu
interesse é que ndo morre. Meu interesse gruda aqui, exatamente aqui, o meu olhar fixo,
cavado” (Ramos 2007: 359).

Retomando a primeira frase do texto disponibilizado seja no site, seja no livro Ensaio
geral — “Poesia (pausa), entre nés dois” —, deparamo-nos com a dupla separacdo disso, a
poesia, que se interpde entre aquele que diz eu e o cachorro para o qual o texto se destina:
ha uma marcacao performativa, a rubrica “(pausa)”, além de um sinal grafico, a virgula, cuja
presenca ndo é exigida por qualquer ordenamento gramatical. A separagdo se inscreve,
assim, em dois regimes, o auditivo/performativo, destinado, primeiramente, ao cachorro; e
o visual/legivel, destinado aqueles que veem/leem o texto. A foto abaixo, disponibilizada no
site do artista, permite visualizar que, se a legibilidade do texto é dificultada pela

proximidade das placas de marmore, esse breve trecho é, no entanto, legivel.

Figura 4. Fonte: www.nunoramos.com.br

7

Assim, é interessante que paremos nessa dupla pausa: uma performativa e outra
grafica. Um siléncio que ressoa e uma marca que fere a pagina (ou o marmore). Aquilo que
se coloca entre quem escreve/fala e quem |é/ouve ndo apenas é o que primeiro se oferece

do texto, separando-nos do que seguira — “entre nds dois” —, mas é também uma
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insisténcia, um relevo, uma remissdo. E a poesia que inaugura esse espaco em que se
encontrardo homem e cachorro, em que nos encontraremos com o objeto artistico. E a
poesia que nos chama, nos convoca.

Ha, no entanto, na performance, um deslocamento significativo: no video, ouvimos o
artista dizer “entre nds dois, poesia”. Em primeiro lugar, essa inversao, quando escrita,
motiva o emprego da virgula, da incisdo que separa o chamado daqueles a quem convoca.
Esse desvio em relacdo ao texto escrito, Unico afastamento do texto disponibilizado no site
(seja em relagdo as palavras que o compdem, seja em relacdo as rubricas que indicam a
performance), coloca em primeiro plano “nés dois”, esses corpos-fenda que responderdo ao
chamado da poesia e instaurardo um espacgo-entre no qual o texto possa ressoar.

Dessa forma, temos duas versdes do texto que, por um lado, erigem a separagdo
entre o que se |é/escreve e o que se ouve/fala, enquanto, por outro lado, tais versGes
trazem para a construgdo verbal a falta de identificacdo que esta no centro da comunidade
ilegivel estabelecida entre homem e cachorro.

Se a poesia é, portanto, o chamado que convoca, artista, cachorro, espectadoras e
espectadores, a construcdo de uma comunidade em devir, que inclua as singularidades nas
quais ndo nos reconhecemos (humano x ndo-humano / vivente x ndo-vivente), a poesia
também ocupa um lugar instavel, ndo fixado.

Sobre essa comunidade inoperante, Nancy escreve que

Somos semelhantes porque estamos, cada um, expostos ao fora que somos nds para nés-mesmos. O
semelhante ndo é o parecido. Ndo me encontro, nem me reconhego no outro: padego a, ou sua,
alteridade, e a, ou sua, alteragao, que “em mim mesmo” pde minha singularidade fora de mim, e que
a finaliza infinitamente. A comunidade é o regime ontoldgico singular no qual o outro e o mesmo sdo o

semelhante: vale dizer, a divisdo da identidade (Nancy 2000: 44)

Nesse singularizar-se fora de si, o poema que abre o livro Junco parece borrar os
limites entre voz poematica e cachorro morto, ao dizer: “Cachorro morto num saco de lixo /
areia, sargaco, cacos de vidro / mar dos afogados, mar também dos vivos / escuta teu

murmurio no que eu digo” (Ramos 2011: 11).
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O murmurio do cachorro morto, ou o do mar — de qualquer forma, daquilo que nao
é humano, ou ser vivente —, é o murmurio da finitude, presente em todos os existentes. O
som, como ja dito anteriormente, se constitui de remissdes, de ressonancias: de um
relacionamento com o que o cerca, mas também consigo mesmo. Soar, escreve Nancy, “é
vibrar em si mesmo ou por si mesmo: para o corpo sonoro, ndo é sé emitir um som, mas
estender-se, trasladar-se e resolver-se efetivamente em vibragdes que, ao mesmo tempo, o
relacionam consigo e o pdem fora de si” (Nancy 2007: 20). O corpo que diz, que ressoa, é
sempre ao mesmo tempo o corpo do ouvinte.

Assim, o som na beira da estrada ressoa por esse ambiente hostil, instaura um lugar
entre os sons das maquinas (de morte?) que cortam o espa¢o sem se aperceber do cachorro
morto. “Permito que o carro passe. Permito o vento, a buzina” (Ramos 2007: 359). O som do
mondlogo inaugura um espaco (o espac¢o de sua ressonancia) que ndo exclui o entorno, e o
ressignifica, incluindo-o no tempo de sua presenca, no tempo de sua performance, abrindo-
se para a alteridade desse tempo-espaco que se suporia alheio a voz poematica.

Muitos sao os deslocamentos operados na criagao e na circulagao da instalagao: um
texto é lido, a leitura é gravada, a gravacao é reproduzida para um cachorro morto numa via
publica, a imagem da reproducdo da gravacao para o cachorro é filmada em video, o video é
projetado em exposicdo, a exposicao é fotografada, as fotos sdo comentadas em ensaios
analiticos... Cada deslocamento atrai interferéncias — produzindo detritos e de detritos se
alimentando, estabelecendo transposi¢des e de transposi¢des se abastecendo.

Cada deslocamento soma ao objeto uma nova camada de ilegibilidade. E cada
ilegibilidade propicia aberturas a um impensado que emerge a partir dai, somente a partir
da dai. A ilegibilidade se torna entdo uma fenda — local de passagem e, antes até, de
nascimento. Um corpo-fenda: aquilo que retém residuos, a custo de se infeccionar ou,
melhor, de se intensificar.

Assim como os limites com o entorno, os limites entre a voz poematica e o cachorro
se borram, se desvanecem, se reconfiguram. Também em Junco, mais um dos
deslocamentos que atuam nesse projeto, homem e cachorro parecem confundir-se num
corpo inaugurado no poema: “Meus 0ssos, meus passos / restos de um cdo grudado / no

asfalto aceso pela cal / incandescente do dia” (Ramos 2011: 21). E a propria literatura, essa
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forma de comparecimento, se oferece ao vivente humano como forma de ir em direcao a
esse outro extremo que é o ndo-humano e ndo-vivente: “A mim foi dado: passo e peso / fole
pulmonar, grito / mados para cardar / como a um peixe seu chocalho / de espinhas. N3o foi
para ceder / a carniga / mas para amar que me foi dado” (idem: 45). Pois o amor €, antes de
mais nada, encontro, contaminagdo. E a linguagem nos convoca a ocupar o espago-entre
desse chamado.

No poema seguinte, o eu parece saber que a ressonancia e o sentido da voz esta
muito além de seu significado imediato, pois se recusa a amar com palavras, a amar vendo:
“Mas sem palavras serei / distinto e contiguo / ao batimento aqui cardiaco —"” (idem: 47).
Ou seja, ressoa, aqui, a alegria do esquecimento dos nomes.

Mas ndo deixa de ressoar, também, a angustia que é, para a voz do Mondlogo, a
impossibilidade da contencdo e do reconhecimento de sentido que cabem no nome. Ainda
que assuma a comunidade apenas possivel na finitude que os habita, ao preparar-lhe um
funeral, tal assuncdo ndo Ihe impede de imaginar-se na mesma situacdo: atropelado na beira
da estrada. E ainda a angustia do nome ndao o abandona pois, ao questionar o cachorro por
seu funeral, pergunta: “Que nome vocé daria? Qual meu nome, cachorro?” (Ramos 2007:
362).

Novamente, em Junco, encontramos um texto que parece dialogar diretamente com
o trecho acima, no qual se afirma que “O que de mim se ama / ndo sou eu, é esse nome”
(Ramos 2011: 99). A angustia do nome — que comparece no reconhecimento de um amor
qgue se detém na identificacdo do nome, um amor que nao ex-pde o0 amante a contaminacdo
do corpo-fenda — é, também, angustia por uma recusa da restricao imposta pelo nome, pois
a voz poematica ja ndo cabe no nome ou na humanidade com a qual é reconhecida. Dessa
forma, continua o poema, o que dele se ama (o que exige que dele se ame) é, para além do
nome, “baque surdo / tique / taque / que roda aqui, 6 (eu mostro) / bem aqui, 6 / redondo
sob a blusa / pa escavadeira (eu mostro) / cavando / o peito pantano onde dormem /
troncos sdlidos e cachorros mortos” (ibidem). Vemos, aqui, um processo de criacdo que
amplia o nome. De delimitacdo, nome préprio, identidade, passamos a inespecificidade do

som, do ruido, do murmurio (“baque surdo / tique / taque”) que encontra a alteridade e a
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comunidade para além do vivente (“o peito pantano onde dormem / troncos sdlidos e
cachorros mortos”).

Por fim, cabe recordar mais uma vez Nancy:

N3o é o espago do corpo a escuta, por sua vez, também uma coluna oca sobre a qual se tensiona uma
pele, mas desde a qual, ao mesmo tempo, a abertura de uma boca pode retomar e relangar a
ressonancia? Golpe de fora, clamor de dentro, esse corpo sonoro, sonorizado, se pde a escuta
simultdnea de um “si mesmo” e de um “mundo” que estdo em ressonancia um com o outro. Se
angustia (se encolhe) e se regozija (se dilata) por isso. Se escuta angustiar-se e regozijar-se, goza e se

angustia com essa escuta mesma em que o distante ressoa muito préximo. (Nancy 2007: 87)

Parecendo ecoar (ressoar) as palavras do filésofo, o poema 41 de Junco encontra um
lugar de escuta simultanea de si e do mundo (mundo esse que ndao pode excluir o cachorro
morto e o tronco podre): “Nunca houve / vacuo, nunca um / nada vago // varou a forma que
uma ruga / ndo enchesse / logo de pele. // Tudo é cheio / grudado ao vizinho / o ovario
sozinho // viaja no radio. / Dizemos 6 / e nosso corpo // expande a baia / badala a amidala /
de um sino continuo // — um sol gelatina que enche a retina / ndo de luz, mas de fala”
(Ramos 2011: 103).

Esse corpo que se preenche (de outro?), se expande na emissdo da voz — “dizemos
6” —, ndo da palavra, mas do sentido apenas possivel que habita a interjeicdo. E a retina se
enche “ndo de luz”, ndo daquilo que permite a leitura, a palavra, o logos, mas do som que é,

antes demais nada, ressonancia, ou seja, relagdo e, talvez, comunidade.
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Resumo: Este ensaio é uma reflexdao sobre a relagdo entre poesia e performance, sujeito poético e voz
enunciativa, tendo como cerne analises das enunciagdes que configuram o sujeito poético na obra do poeta
brasileiro Francisco Alvim. Partimos do fato de que o termo performance tende a associar-se a ideia de
teatralidade e sempre engloba a presen¢a de um corpo, um tempo e um espago que se passam no aqui e
agora. Ademais, a leitura poética materializa a voz lirica e as percepg¢des sensoriais de um corpo, atualizando o
enunciado numa nova enunciagdo. Pretendemos demonstrar que a figura do sujeito poético pode traduzir-se
na prépria performance da(s) voz(es) que estrutura(m) o texto, sendo indissocidavel do exercicio (re)criador que
é a leitura. No caso de Francisco Alvim, constatamos uma sofisticada performance capaz de escavar as
profundezas da dimensao social brasileira.

Palavras-chave: Francisco Alvim, Poesia Brasileira Contemporanea, Performance, Sujeito Poético

Abstract: This essay is a reflection on the relation between poetry and performance, poetic persona and
enunciative voice, having as main analysis the enunciations that configure the poetic persona on the work of
the Brazilian poet Francisco Alvim. We start from the fact that the term performance tends to be associated
with the idea of theatricality and always includes the presence of a body, a time and a space that happen here
and now. In addition, the poetic reading materializes the poetic voice and the sensorial perceptions of a body,
updating the enouncement in a new enunciation. We intend to demonstrate that the figure of the poetic voice

can be translated into the very performance of the voice(s) that structure(s) the text, being inseparable from
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the (re)creative exercise that is reading. In the case of Francisco Alvim, we verify a sophisticated performance
capable of digging the depths of the Brazilian social dimension.

Keywords: Francisco Alvim, Contemporary Brazilian Poetry, Performance, Poetic Persona

Quer no enlace entre som e sentido, caro a poesia, quer na mise en scéne da voz
enunciativa, a percepc¢ao sonora do texto poético permanece incontornavel. Alcides Villaca

dira que é falsa a oposicao entre cangao e poesia do livro:

A poesia do livro é a poesia falada. E a fala. A poesia cantada é a que tem o apoio da musica que vai
somar as qualidades dela, musica [da linguagem dela], com as qualidades das palavras e vai formar
uma composicao de sons verbais e de elementos musicais como melodia, ritmo, proprios da musica

[...]. E uma combinacio, na verdade. (Carvalho 2006)

Paul Zumthor, em seu livro Performance, recepgdo, leitura, descreve que o vinculo
gue a voz manteve com o canto na poesia antiga e trovadoresca é desfeito no inicio da
Renascencga. No entanto, apesar de a poesia passar a ter uma existéncia autbnoma como
arte escrita, sua vocalizacdo ainda é constitutiva da experiéncia poética. Segundo o autor, na
recepcdo do poema, além de o leitor desempenhar um papel ativo na realizacdo de sua
potencialidade sonora — voz —, ele também presentifica a subjetividade que ali se instaura
— corpo: “Considero com efeito a voz, ndo somente nela mesma, mas (ainda mais) em sua
qualidade de emanacdo do corpo e que, sonoramente, o representa de forma plena”
(Zumthor 2007: 27). Yves Vadé, nessa mesma dire¢do, observa que “Le poéme n’est pas
encore un pur ‘texte’, appartenant tout entier au domaine de I'écriture. La voix et plus
généralement le corps s’impliquent directement dans la mise en scéne du je” (Vadé 1996:
29).

A mise en scéne da 12 pessoa do texto poético — eu — torna a voz enunciativa um
espaco de tensdo ambigua, ja que ela pode remeter tanto ao sujeito biografico — poeta —
quanto ao sujeito do enunciado: "Il s’agit toujours de |'écart entre un moi empirique

écrivant, circonscrit par la biographie, et ce que dit I'écriture, qui fait éclater les limites du
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moi empirique et donne I'impression de venir d’ailleurs” (idem: 12). Ao longo do século XX, a
poesia moderna recusou a identificacdo da voz enunciativa com a voz do poeta, recurso até
entdao comum a poesia romantica. Vale lembrar a célebre afirmagao de Mallarmé, em seu
texto Crise de Vers, quando ele declara que “L'ceuvre pure implique la disparition élocutoire
du poéte, qui céde l'initiative aux mots” [A obra pura implica a desaparicdo elocutéria do
poeta, que cede a iniciativa as palavras] (Mallarmé 1897). Ou ainda, o poeta portugués
Fernando Pessoa, ao criar diferentes autores - heterénimos - ndo sé com biografias préprias,
mas com poéticas bem diferentes. Essa ambiguidade da voz enunciativa do poema, entre
autenticidade, alteridade e fingimento, abre um espaco instavel na configuracdo do “eu”,
frequentemente analisado em termos da representagao do sujeito poético. O leitor, inserido
nesse espago como intérprete, ao preencher as lacunas semanticas, materializa a voz e as

percepgdes sensoriais de um corpo, inscrevendo seu proprio corpo no poema:

O corpo é o peso sentido na experiéncia que faco dos textos. Meu corpo é a materializagcdo daquilo
que me é proprio, realidade vivida e que determina minha relagdio com o mundo. Dotado de uma
significacdo incomparavel, ele existe a imagem de meu ser: é ele que eu vivo, possuo e sou, para o
melhor e para o pior. Conjunto de tecidos e de drgdos, suporte da vida psiquica, sofrendo também as
pressdes do social, do institucional, do juridico, os quais, sem duvida, pervertem nele seu impulso
primeiro. Eu me esfor¢o, menos para apreendé-lo do que para escutd-lo, no nivel do texto, da
percepcao cotidiana, ao som dos seus apetites, de suas penas e alegrias: contragdo e descontracdo dos
musculos; tensGes e relaxamentos internos, sensacfes de vazio, de pleno, de turgescéncia, mas
também um ardor ou sua queda, o sentimento de uma ameaca ou, ao contrario, de segurancga intima,
abertura ou dobra afetiva, opacidade ou transparéncia, alegria ou pena provindas de uma difusa

representacdo de si préoprio. (Zumthor 2007: 23-24)

A figura do sujeito poético, misto de subjetividade lirica e voz universal, é a figura da
voz enunciativa (re)vivida pelo leitor. Nesse sentido, podemos pensa-la como performance
aberta na escrita, como uma espécie de palavra-corpo concretizada e particularizada na
leitura.

O termo inglés performance (1531), originario do latim formare - formar, dar forma -
e do francés antigo parfourmer — cumprir, acabar, concluir —, espalhou-se nos Estados

Unidos apds ser emprestado ao vocabuldrio da dramaturgia nos anos 1930 e 1940:
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Embora historicamente de formacgdo francesa, ela [palavra performance] nos vem do inglés e, nos
anos 1930 e 1940, emprestada ao vocabuldrio da dramaturgia, se espalhou nos Estados Unidos, na
expressdao de pesquisadores como Abrams, Ben Amos, Dundee, Lomax e outros. Esta fortemente
marcada por sua pratica. Para eles, cujo objeto de estudo é uma manifestacdo cultural ludica ndo
importa de que ordem (conto, cangdo, rito, danga), a performance é sempre constitutiva da forma.

(Zumthor 2007: 29-30)

Por isso, ainda hoje a palavra estd associada a ideia de teatralidade e sempre engloba
a presenga de um corpo, um tempo e um espago que se passam no aqui e agora. Zumthor,
no livro ja citado, ndo faz referéncia a figura do sujeito poético, mas nos explica que a
situacao de leitura remodela o “aqui, eu, agora”, de modo que o poema “se joga em cena”
em um corpo que o recebe, o ouve e |lhe da voz, mesmo em surdina. Assim, se a leitura
poética é um momento que atualiza o enunciado numa nova enunciac¢ao, a figura do sujeito
poético, no limiar dos participantes desse espaco enunciativo movedico, pode traduzir-se na
propria performance da(s) voz(es) que estrutura(m) o texto poético. Uma conclusdo que se
poderia inferir dessas observacdes é a ampliacdo da definicdo do conceito de sujeito poético,
ndo mais restrito exclusivamente ao exercicio criador do autor, mas também ligado ao
exercicio (re)criador do leitor. Ou ainda, deveriamos considerar o termo sujeito poético na
sua dimensdo mais exata, afeita ao plural. Afinal, o texto poético, desde a sua
criacdo/producdo até as suas recepgles, implica sujeitos poéticos — no plural — que
significam e ressignificam suas formas e conteudos ao elaborar as virtualidades
interpretativas.

O poeta brasileiro Chacal, ao relatar um curioso aspecto do seu processo criativo,
oferece-nos um rico testemunho de que esse constructo tedrico, para além de sua forga

discursiva, é também vivéncia corporificada:

Eu so6 percebo uma poesia, quando minha, quando eu decoro ele [...], quando eu incorporo o poema.
[...] E meu quando eu decoro e eu consigo falar aquilo. Eu consigo incorporar, corporificar aquilo.

Porque eu acho que ai eu sou o autor, o verdadeiro autor da coisa. (Carvalho 2006)

Essa propriedade da voz de corporificar a obra poética em sua performance é, em

ultima andlise, o ato mesmo da apropriacdo textual. Nesse sentido, o testemunho de Chacal
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revela que o poeta se sente “verdadeiro autor” no exercicio performativo da leitura. A esse
respeito, cabe lembrar a afirmacdo de Zumthor de que toda performance é particular,
movida ndo apenas por um corpo, mas também por um componente poético: “Parecia,
desde entdo, extremamente provavel que os elementos constituintes do nucleo estdvel de
toda performance observavel através do mundo e provavelmente dos tempos encontravam-
se na leitura poética” (Zumthor 2007: 34-35). Ademais, quando Chacal fala sobre a
importancia do ato de decorar, ele estd salientando mais um traco préprio da performance:
a reiterabilidade. Reiterar é uma acado cujo significado pode se traduzir em “manifestar-se
pela palavra ou por atos novamente; dizer ou fazer novamente” (Michaelis Dicionario
Brasileiro da Lingua Portuguesa 2017). Zumthor dird que a repetitividade dos
comportamentos humanos “repetiveis indefinidamente, sem serem sentidos como
reduntantes” (idem: 32), é a repetitividade da performance.

A vivacidade performdtica das vozes dos sujeitos poéticos instiga o gesto de escutar:
“a leitura do texto poético é escuta de uma voz”, escreve Zumthor. “Escutar um outro é
ouvir, no siléncio de si mesmo, sua voz que vem de outra parte. Essa voz, dirigindo-se a mim,
exige de mim uma atencdo que se torna meu lugar, pelo tempo dessa escuta” (idem: 87). O
poeta Francisco Alvim explora o ouvido — metonimia de corpo — implicado na voz com
desenvoltura e inteireza de suas percepc¢des sensoriais: “E pelo ouvido que o pais entra/ a
cor ou a auséncia da cor/ o cheiro a auséncia do cheiro/ o gosto a auséncia do gosto/ o tato
a auséncia do tato// Ou melhor: pela linguagem/ pois o pais/ ndo é de carne/ é de conceito”
(“Lupa [a Torre Eiffel]”, Alvim 2004: 172). Sua poética é labor de uma escuta afiada,

compondo imagens pela(s) voz(es) de outro(s):
QUER VER?

Escuta

(Alvim 2004: 55)

Ora estamos vendo e ouvindo, ora estamos apenas ouvindo um outro a narrar:

INiclo

Tem o apartamento
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do Rio

E muito pequeno
Vendo uns tapetes

te compro outro maior
Ai ela ndo quis

Chama nosso filho

e papai

diga a eles que a gente ndo vai continuar
Chama vocé

Vao ver

que é vocé

que quer se separar. (Idem: 73)

O titulo Inicio contrasta com o conteddo encenado: o embaraco do fim de uma
relacdo. Trata-se de um lirismo dramatico minimalista, atento a conduta nas expressoes, que
aproxima a sensibilidade de Francisco Alvim a de um Brecht, conforme ja apontado por
Roberto Schwarz (2002). Os versos nos transportam para dentro da intimidade de um casal.
Estamos ao lado deles, presenciando seu didlogo tenso. O conflito de interesses é nitido: um
dos atores quer se separar, mas o outro ndao. De repente, no meio da agdo em curso, entra
um narrador. Esbarramos no verso central do poema — “Ai ela ndo quis” — capaz de
estruturar toda a cena. Gragas a ele e ao emprego das letras maiusculas, podemos arriscar
uma divisdo das vozes em jogo. Eis aqui uma possibilidade de leitura: Amante 1 - “Tem o
apartamento/ do Rio”; Amante 2 - “E muito pequeno”; Amante 1 - “Vendo uns tapetes/ te
compro outro maior”; Narrador - “Ai ela ndo quis”; Amante 2 - “Chama nosso filho/ e papai/
diga a eles que a gente ndo vai continuar”; Amante 1 - “Chama vocé”; Amante 2 - “Vao ver/
que é vocé/ que quer se separar”. Ainda que haja uma ou outra possibilidade de divisdo
diferente dessa sugerida, os indicios mais fortes apontam para a opcao indicada. Mas afinal,
quem é o narrador? A prépria voz do amante 1? Um interlocutor do amante 1 fora da cena?
O leitor talvez? Qualquer que seja a resposta, a mudanca brusca da 12 pessoa para a 32
pessoa do discurso distingue dois tempos performaticos: o tempo presente da cena, tempo
da primeira enunciacdo, do aqui e agora dialdgico, e o tempo presente do narrado, tempo
da segunda enunciacdo que comenta a cena. O Unico verso localizado no tempo da

performance que revive o acontecimento é o verso do narrador, o qual, ndo por acaso, é o
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verso mais proximo do leitor na medida em que atualiza a cena. Assim, uma das
configuracGes do sujeito poético em Francisco Alvim se da como um espacgo de escuta, onde
a voz da 12 pessoa da enunciagdo disputa lugar com as vozes das outras pessoas do discurso
e muitas vezes elas se misturam.

A respeito desse limiar entre ver, escutar e falar, Zumthor faz as seguintes

observacgoes:

O ouvido, com efeito, capta diretamente o espac¢o ao redor, o que vem de trds quanto o que esta na
frente. A visdo também capta, certamente, um espac¢o; mas um espaco orientado e cuja orientagdo
exige movimentos particulares do corpo. E por isso que o corpo, pela audicdo, estd presente em si
mesmo, uma presenga nao somente espacial, mas intima. Ouvindo-me, eu me autocomunico. Minha
voz ouvida revela-me a mim mesmo, ndo menos — embora de uma maneira diferente — que ao

outro. (Zumthor 2007: 87)

A voz do outro na poesia de Francisco Alvim parece ser simultaneamente a voz do

outro indeterminado, do outro de um certo coletivo, ou ainda, de um outro igual a mim:

IRRITADOS E PREOCUPADOS

consegui deixa-los

— Se levar um tiro
nem vou ao enterro
— Ele ndo é doido

— Mas fez coisa de

— Ele devia ter ficado

Quietinho. (Alvim 2004: 65)

O didlogo, impregnado de uma linguagem antilirica recorrente na obra de Alvim,
recorda-nos o célebre texto A Vaguiddo Especifica, de Millor Fernandes (1974), pois a
composicdo estruturada em torno das identidades dos falantes e dos déiticos /os e ele omite
dos leitores os referentes plenamente partilhados pelas vozes inseridas no contexto
situacional. Logo, ndo hd falta de sentido na interacdo comunicativa entre os falantes. O que
temos aqui é o produto de enunciacdes propositalmente construidas para impossibilitar a

apreensdo da situacdo comunicativa. A intencdo artistica € a ampliacdo do sentido e das
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possibilidades interpretativas. Ausente do contexto extralinguistico, o leitor ndo esta sendo
afastado da matéria poética. Ao contrario. Ele tem em maos o universo linguistico da escrita
da qual a leitura nasce. Desta sorte, o leitor estd sendo convidado a inquirir, a fantasiar, a
(re)compor, complementando os vazios poéticos. Os outros indeterminados do poema
podem ser alusdo a um certo coletivo localizdvel a partir do léxico — “um tiro”, “enterro”,
“ndao é doido”, “devia ter ficado quietinho”. Por outro lado, se a situacdo me capturar,
enguanto leitor, e me levar a assumir alguma posicao dentro do enredo lacunoso, o outro
indeterminado passa a ser um outro igual a mim. Dependendo a quem o leitor atribui a voz,
ou dependendo da entonacdo dos fragmentos durante a leitura, a interpretacdo textual

muda, como é o caso do poema a seguir:

DEBATE

eu quis colocar esse tipo de coisa
mas entdo pensei
mas meu deus do céu

ai ele disse. (Idem: 64)

Os pronomes eu e ele do Debate permanecem tao enigmaticos quanto os déiticos de
Irritados e Preocupados. Quem coloca? Quem pensa? Quem fala? Além dos déiticos
pronominais, existe “esse tipo de coisa” que torna o objeto uma incégnita. Colocar o qué? A
falta de pontuacao, tracgo estilistico contumaz em Chico Alvim, também confere ambiguidade
a cena, permitindo duas possibilidades de combinar os versos, de ouvir e de ver. Se unirmos
os dois versos finais em um unico turno de fala, ou seja, em uma Unica voz enunciativa, o
poema se revelard completo, acabado, a despeito da sua propositada indeterminacao
semantica. Se ao contrario os separarmos, o inacabamento da ultima fala redundara no
desfecho aberto, reverberando o projeto libertario modernista. O emaranhado das vozes
exp0Oe a tensdo na qual se dd a performance do sujeito poético, marcada pelo caético das
falas cotidianas, permeadas por exclamac¢des populares como “meu deus do céu”! e por
citacdes do discurso alheio “ai ele disse”.

Em outros poemas, o traco de indeterminacdo semantica delineia situa¢Ges de

incomunicabilidade: “RELACOES// Nos falamos mas/ N3o conversamos” (Idem: 119), “Vocé//
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Amanha antes de ir embora/ vocé conversa um pouco comigo?” (Idem: 110), “Conversa?//
Quando comecava a dizer/ algo/ era prontamente interrompido/ Estava la para ouvir e ndo/
para ser ouvido” (Idem: 106). Esse conjunto de poemas sugere que dizer “algo”, tanto na
esfera privada quanto na publica, € um gesto perigoso, submetido a uma hierarquia. Nesse
sentido, percebemos que a forca das imagens esta naquilo que as vozes silenciam, mas que
nds, leitores, conseguimos enxergar. Como aponta Roberto Schwarz, “o segredo da
gramatica atrapalhada estd no medo, nos vazios mentais que se instalam em quem fala”. [...]
“Cabe ao leitor afeito ao mundo acreditar nos indicios de toda ordem e imaginar as
situacGes a que as falas pertencem” (Schwarz 2002).

A performance do sujeito poético em Francisco Alvim também é marcada pelo
impasse. Os poemas seguintes ilustram situag¢les limitrofes entre falar ou nao falar: “No
telefone// la te dizer uma coisa// Me esqueci// Arrumando o armario/ achei aquele seu
pijama// Vocé volta aqui?” (Alvim 2004: 78), (Em familia// (...) Ndo disse isto/ mas devia ter
dito// Ent3do bota de lado essa ceriménia/ e diga logo o que vocé pensa” (ldem: 72); ir ou
ficar: “Criatura// Vai embora ndo/ Vem cad/ Ndo me pGe doente ndo/ Se nao era pra ficar/
pra que que veio?”(idem: 70), “Mesmo?// Vou ali/ Volto ja” (Idem: 66); e, ainda, ver/escutar
ou ndo: “Bem-te-vi// Viste ou ndo viste/ eu é que ndo aguento mais” (ldem: 97), “Ma-
criacdo// Se ndo escutou, limpa o ouvido — / que estd sujo” (Idem: 60). Diante disso, tudo
parece ficar no ar, deslocado, “Troca// Pode ser que sim pode ser que ndo” (Idem: 105). Nao
ha lugar definido da voz, do gesto, do assunto. Ao contrario, predomina um desajuste face a
situacBes circunstanciais e a espacos de passagem. Esse aspecto indefinido da voz e do
assunto se traduz em outro efeito da performance do sujeito poético: a 12 pessoa assume
uma dimens3do generalizada de 32 pessoa, com seus tragos de indeterminagdo: “Gemido// O
ser humano é o seguinte” (ldem: 77), “Argumento// Mas se todos fazem” (I/dem: 69),
“Negdcio// Depois a gente acerta” (Idem: 73). A respeito do traco de indeterminacdo da 32

pessoa, Emile Benveniste chega a considera-la uma n3o-pessoa do discurso:

Dans les deux premiéeres personnes, il y a a la fois une personne impliquée et un discours sur cette
personne. « Je » désigne celui qui parle et implique en méme temps un énoncé sur le compte de
« je »: disant « je », je ne puis ne pas parler de moi. A la 22 personne, « tu » est nécessairement

désigné par « je » et ne peut étre pensé hors d’une situation posée a partir de « je » ; et, en méme
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temps, « je » énonce quelque chose comme prédicat de « tu ». Mais de la 32 personne, un prédicat est
bien énoncé, seulement hors du « je-tu » ; cette forme est ainsi exceptée de la relation par laquelle
« je » et « tu » se spécifient. Des lors, la légitimité de cette forme comme « personne » se trouve mise
en question. [...] «il» peut étre une infinité des sujets — ou aucun. [...] Enfin on doit prendre
pleinement conscience de cette particularité que la « troisieme personne » est la seule par laquelle

une chose est prédiquée verbalement. (Benveniste 2012: 228)

Dessa maneira, seja pela fragmentacdo ou pela indeterminacdo, a performance do
sujeito poético em Francisco Alvim alcanga uma dimensdo social, desvelando vinculos

hierdrquicos, autoritdrios, relacdes de favor, de mando e de desmando:

POR CIMA

Falam mal de nés
Falam

Dizem mal de nés
Dizem

Mas nada mais servil

que um civil (Alvim 2004: 75)

O titulo desse poema ja estabelece uma hierarquia que paira entre a(s) voz(es) que
emerge(m) dos versos, apesar da indeterminac¢do do(s) enunciador(es). A primeira pessoa do
discurso — eu — aparece diluida tanto na forma da 32 pessoa do plural — “Falam”, “Dizem”
— como na da 12 pessoa do plural — “nds”. Esse recurso colabora com a ndo especificacdao
do locutor e do interlocutor. Embora o pronome “nds” englobe o “eu” locutor, o “eu” da
enunciacdo, Benveniste explica que a forma plural da 12 pessoa também é um modo de
indeterminacdo, pois ela ndo é uma multiplicacdo de objetos idénticos, mas uma jungdo
entre “eu” e “ndo-eu”, independente do conteldo desse “ndo-eu” (Idem: 233). Assim, “nés”
pode englobar eu + tu(vds), ou eu + eles, ou seja, “nds” ndo indica uma pessoa multiplicada,
mas um “eu” dilatado para além da pessoa estrita: “Le ‘'nous’ anexe au ‘je’ une globalité
indistincte d’autres personnes” (Idem: 235). Essas reflexdes de Benveniste sdo Uteis na
compreensao do traco indefinido do poema: Quem esta por cima? Aquele(s) que fala(m) na
figura da 12 pessoa — nds — ou aqueles de quem se falam — eles — e que, ao mesmo

tempo, sdo assunto e voz? “Falam mal de nés”, “Dizem mal de nés”. Nesse poema, também
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ha diferentes possibilidades de unir ou separar os versos, de ouvir e de ver, além das vdrias
entonacgdes possiveis na leitura. A falta de pontuacdo e a repeticdo dos verbos — “Falam”,
“Dizem” — corroboram para que o texto possa ser lido como um didlogo ou como um
mondlogo. No caso de um didlogo, uma leitura possivel seria atribuir a um locutor A os
versos 1, 3, 5 e 6, e a um locutor B os versos 2 e 4. Se pensarmos em um mondlogo, os
versos 2 e 4 poderiam ser reafirmacdes de seus anteriores, ressoando o efeito acustico e
literario do eco. Em todo caso, os versos finais “Mas nada mais servil/ que um civil” revelam
que o plural circunscrito em “nds” nao se trata de eu + eles. Esse “eles” é diferente de “nés”.
“Eles” é o civil em toda sua pluralidade social destituida de maiores privilégios, enquanto
que “nds” pode representar, no contexto politico da ditadura empresarial-militar em que o
poema foi escrito, os ndo-civis que oficialmente exerciam o poder. No contexto de um
regime politico considerado formalmente como democratico, o pronome “nds” simbolizaria
um ou mais grupelhos civis dotados de imunidades legais que lhes garantiriam uma
superioridade em relacdo aos demais civis devido as posicdes privilegiadas assumidas dentro
do suposto Estado de Direito ou Estado de Direito formal. Sob qualquer hipdtese, o “nés”
denota uma indeterminacdo que reforca o ndo-dito, aquilo que deve ser silenciado, ou ndo
objetivado. Aqui, parece surgir uma resposta a pergunta que nos colocamos anteriormente:
Quem estd por cima? A sonoridade que marca os dois Ultimos versos, em especifico a
definicdo encontrada na rima entre servil e civil descortina o enigma. Ser civil, para além da
oposi¢cdo ao nao-civil, implicaria respeito ao contrato social estabelecido por convencao e
formalizado pelo aparato legal desde a constituicdo até as leis complementares que regem a
sociedade, portanto, implicaria uma cidadania que, por si s6, seria sinbnimo de servidao
aqueles civis ou ndo-civis que se sentem acima da lei, uma vez que a pratica social lhes
permite assim pensar dada a impunidade e os privilégios conferidos a certos grupos sociais.
“Por cima” marca a posicdo de poder de quem emite o mondlogo ou os primeiros turnos do
didlogo. “Por cima” se fala e se evidencia um tipo de autoridade marcada pela prdpria fala. A
performance do sujeito poético desnuda aqui a voz da autoridade prepotente confortavel
em seu papel de exercer o dominio opressor. Assim, o poema expde a hierarquia social que
caracteriza a sociedade brasileira, recordando-nos uma das pdginas mais infelizes da nossa

histéria: a repressdo cruel — politica, simbdlica e fisica — do regime antidemocratico
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imposto violentamente pela Ditadura Empresarial-Militar do Brasil. Nesse sentido, o poema
€ um registro artistico do nosso histérico autoritarismo, lembrando-nos os vinculos entre a
estrutura estatal e a hierarquia social. Hierarquia que toca a vantagem de alguns e que nos
leva a outros dois poemas: “VANTAGEM// E tem mais uma:/ E branco” (Alvim 2004: 125),
“Bras Cubas// Ai nhonhé/ Cala a boca besta” (ldem: 111). Esse conjunto tece um painel
social, colocando em questdo a representacdo da identidade brasileira enquanto um povo
cordial, apaziguado, generoso: “Hospitalidade// Se seu pais é assim —/ tdo0 bom —/ por que
ndo volta?” (Idem: 29).

Sabemos que o mito é a narracdo de origem do mundo de um povo e tem a fungdo
de criar na imaginacao das pessoas uma identidade social. Como expde Mircea Eliade, “[le
mythe] fournit des modeéles pour la conduite humaine et conféere par la méme signification
et valeur a I'existence” (Eliade 1989: 12). Nesse sentido, salta aos olhos o imaginario que “os
outros” tém do povo brasileiro e que os préprios brasileiros, no geral, tém de si: de que
somos um povo gentil, feliz, apaziguado, habitando um pais sem guerras. Ora, basta termos
olhos mais atentos para a histéria do pais, para o tecido das relagdes cotidianas, para
vermos o quanto esse discurso ndo passa de um mito. Segundo a filésofa Marilena Chaui
(2017), trata-se do mito da ndo-violéncia brasileira, o qual torna suportdvel uma realidade
em tensdo, corriqueira e até banalizada, profundamente racista, machista e extremamente
vertical, despética e violenta, baseada nas relagdes do mando e do desmando. Nesse
sentido, a tensdao expressa pela(s) voz(es) do sujeito poético em Francisco Alvim, em sua
performance discursiva, revela a tensdo que reside na violéncia real da sociedade brasileira,
desmascarando o mito da ndo-violéncia. Cenas hierarquizadas, de mando e desmando,
expressas pela performance da(s) voz(es) podem ser observadas tanto em rela¢des privadas
ou familiares, como em situagBes publicas: “Irani, manda Gilson embora// Eu mando/ mas
ele ndo vai” (Alvim 2004: 56), “VOZ// Quando eu chamo/ ele vem” (Ildem: 91), “ATE
PORQUE// Mandei que repensassem/ Mandei reformatar” (/dem: 64). Em todo caso, é
possivel desentranhar da performance desigualdades, submissdes, ou até mesmo o terror e

a barbarie:
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ATIROU EM QUEM?

No vento
Porque ndo tinha ninguém

S6 gente (Idem: 90)

O poema “Atirou em quem?”, cujo titulo é estruturante para a compreensao dos
versos, abre-se com a imagem sensorial do vento. O verso “No vento” nos remete pelo
menos a ideia de movimento e de amplidao. Lido como resposta ao titulo interrogativo, o
vento torna-se um espaco-alvo da acdo violenta de atirar. Os versos seguintes “Porque nao
tinha ninguém/ S6 gente” preenchem esse espago-alvo através de um paradoxo: “ninguém”
versus “Sé6 gente”. A forca da oposicao inesperada se deve ao emprego do advérbio “sé”
associado diretamente ao substantivo “gente” por meio do zeugma do verbo “tinha”. O
efeito final é avassalador, visto que o paradoxo absurdo estabelece uma equivaléncia
semantica entre seus dois termos: “ninguém” = “sé gente”. Essa proposicdo esboca uma
hierarquia no poema, rebaixando o termo “gente” que, apesar de ser o todo que ocupa o
espaco amplo e movimentado do vento, € uma massa completamente destituida de
interesse e de relevancia. Trata-se da massa an6nima de gente, cuja insignificancia vai
justificar no poema a ac¢do de atirar “Porque ndo tinha ninguém”. Diante disso, podemos nos
perguntar: Para quem essa vasta gente espalhada no vento é ninguém? Uma vez mais, quem
esta por cima como agente da violéncia? A imagem do vento que expde concomitantes um

oco e uma massa formada por um aglomerado de gente nos leva a outro poema:

FORMIGAS

Pau oco

Cheio de formigas

ah que pena que me deu

mas fui

que nem o terremoto na Arménia

ndo sobrou uma (/dem: 58)
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A antitese que inicia o poema (“Pau oco/ Cheio de formigas”) lembra a equivaléncia
semantica resultante do paradoxo em destaque em “Atirou em quem?”. A hierarquia
irrompe com a imagem aniquiladora das formigas. Tal destruicdo é comparada a maior
tragédia da entdo histdria recente da Arménia: o terremoto ocorrido no dia 7 de dezembro
de 1988. Segundo relatos divulgados pela imprensa, em apenas 4 minutos de tremor, mais
de 50 mil pessoas perderam a vida debaixo de escombros. No entanto, se o terremoto
avassalador deve-se a fatores naturais, a acdo aniquiladora no poema é executada
voluntariamente por alguém, cuja voz aparece na 12 pessoa — eu — carregada de
naturalizacdo, de ironia e quica de cinismo: “ah que pena que me deu/ mas fui”. Essa acdo
de exterminio, somada a antitese dos versos iniciais e a uma perspectiva antropomorfica,
expoe a desigualdade de poder entre o agente do “formicidio” e as “formigas”.

As formigas, tendo como referentes as massas sociais desfavorecidas, constituem
uma imagem tipica do linguajar corrente ligado as falas cotidianas e coloquiais, as quais
cristalizam preconceitos linguisticos e socioculturais. Na linguagem comum, subsistem as
profundezas de um povo. Nesse prisma, podemos ler a epigrafe do livro O Corpo Fora
(1988): “Imensa profundeza nas locugbes vulgares, buracos cavados por geracdes de
formigas” [Profondeur immense de la pensée dans les locutions vulgaires, trous creusés par
des générations de fourmis]. Esse trecho, retirado do diario Les Journaux Intimes : Fusées,
Mon Ceeur mis a nu, de Charles Baudelaire, publicado postumamente, em 1867, parece ser
uma das chaves da performance discursiva da poesia de Francisco Alvim, a qual, como
analisamos neste ensaio, desentranha das locucdes corriqueiras, triviais, banais, o complexo
espectro social.

Apenas excepcionalmente essa preciosa performance discursiva, indefinidora da(s)

voz(es) enunciativa(s) socialmente marcada(s), individualiza as personagens:

CONVERSA DE ALICE COM HUMPTY DUMPTY

— A questdo é de saber
se uma palavra pode significar tantas coisas
— Nao, a questdo é de saber

quem manda (Idem: 78)
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No caso acima, a particularizacdo das vozes pode ser explicada por um recurso ainda
mais incomum na obra de Chico Alvim: a citacdo direta da tradicdo literaria. Afinal, a
conversa em questdo se da originalmente no capitulo 6 — intitulado Humpty Dumpty — da
obra Através do Espelho e o que Alice encontrou por Id, escrita pelo matematico inglés
Charles Lutwidge Dodgson, escritor mundialmente conhecido pelo pseuddénimo Lewis
Carroll, também autor do famoso livro Alice no Pais das Maravilhas. Na edicdo comentada

da Zahar, temos a seguinte traducdo:

“A questdo é”, disse Alice, “se pode fazer as palavras significarem tantas coisas diferentes.”

“A questdo”, disse Humpty Dumpty, “é saber quem vai mandar — sé isto.” (Carroll 2002: 204)

Transplantada para o universo poético apresentado, situado historicamente e atento
a cultura nacional viciada pela informalidade normatizada, a conversa se torna emblematica
da identificacdo das assimetrias de classe. Nessa 6tica, faz todo o sentido pensar no
entroncamento do universo social brasileiro com o universo literario da poesia. A analise
social defendida até aqui finalmente surge de forma explicita: “a questdo é de saber/ quem
manda”. Diante da verticalidade assimétrica, a argumentacao, os significados das palavras, a
polissemia, a capacidade de pensar e de se posicionar perdem qualquer valor. S3o inuteis.
Acima de todo argumento, prevalece a desigualdade da cultura do mando e do desmando
gue se arrasta desde o periodo colonial até a modernizacdo conservadora que alicerca as
praticas sociais brasileiras. Possivelmente dai resulte o inacabamento das vozes, ja que o
plano de fundo social que emerge é ainda o das relagdes de poder autoritario, quando nao
oligarquico, baseado no privilégio, no favor, no assédio moral, no medo etc. O humor e o
emaranhado das vozes evidenciam a polivaléncia das palavras em seu uso cotidiano,
acentuando o desajuste das relacdes. Nesse fecho da cor local, supostamente é um grande
desajuste a denuncia de uma sociedade autoritdria vir de um didlogo entre Alice e a
personagem infantil Humpty Dumpty, um ovo falante. A sagacidade dessa fina ironia reside
na sensatez de se denunciar o contrassenso de uma sociedade que se pretende moderna
através de um capitulo exemplar em dramaturgia repleta de contrassensos ludicos. E

justamente neste ponto dos contrassensos, da inutilidade da légica argumentativa, da perda
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dos significados, que se dd a imbricacdo com o contexto original do didlogo, muito embora
saibamos que a quest3o colocada na obra de Carroll n3o seja a da sociedade brasileira.?
“Humpty Dumpty é um fildlogo e um filédsofo primordialmente versado em questdes
linguisticas” (Gardner nota em Carrol 2002: 204)3. Todo o capitulo é um grande jogo com as
palavras. A prépria expressdao “Humpty Dumpty” é usada pejorativamente na lingua inglesa
com o sentido ofensivo de chamar alguém de “baixinho e gordo”. Em nota, Gardner cita o
artigo de Peter Alexander — Logic and the Humor of Lewis Carroll — e a inversao carrolliana
baseada em Humpty Dumpty supor que nomes préprios — os quais individualizam seres —
devam ter significacGes gerais e que nomes comuns — 0s quais tém sentidos gerais
compartilhados socialmente - possam ter significacbes totalmente arbitrarias e
dependentes da vontade do enunciador. Gardner completa: “A tese do sr. Alexander, com
que temos de concordar plenamente, é que o humor de Carroll é fortemente influenciado

|II

por seu interesse pela légica formal” (Ibidem). De fato, grande parte do humor do capitulo

advém dessa técnica. O proprio Carroll, em seu artigo The Stage and the Spirit of Reverence,

escreveu:

[...] palavra alguma tem um sentido inseparavelmente ligado a ela; uma palavra significa o que o
falante pretende dizer com ela, e o que o ouvinte entende por ela, e isso é tudo... Este pensamento
pode servir para minorar o horror que alguns tém da linguagem usada pelas classes mais baixas, que, é
um consolo lembrar, é frequentemente um mero ajuntamento de sons sem significado, no que diz

respeito a falante e ouvinte. (Gardner nota em Carrol 2002: 204)

Em seu livro Symbolic Logic, Carroll coloca as seguintes palavras na voz de Humpty

Dumpty:

[...] sustento que qualquer autor de um livro estd plenamente autorizado a associar qualquer
significado que lhe agrade a qualquer palavra ou expressdao que pretenda usar. Se encontro um autor
dizendo, no inicio de seu livro, “Entenda-se que pela palavra ‘preto’ estarei sempre querendo dizer
‘branco’, e que pela palavra ‘branco’ estarei sempre querendo dizer ‘preto’, aceito docilmente seu
comando, por mais insensato que possa me parecer.

Assim, quanto a questdo de uma Proposi¢ao dever ou ndo ser entendida como afirmando a existéncia
de seu Sujeito, afirmo que todo escritor pode adotar sua prépria regra, contanto, é claro, que ela seja

coerente consigo mesma e com os fatos aceitos da Logica. (Gardner nota em Carrol 2002: 205-206)
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Logo se vé que ndo é a toa que Humpty Dumpty é um dos simbolos bdsicos do livro
Finnegans Wake de James Joyce. O formidavel capitulo de Através do Espelho e o que Alice
encontrou por Ild, todo permeado pela discussdao em torno da linguagem, provoca o nosso
retorno aos aspectos formais da poética de Alvim, comprometida com a heranga modernista
brasileira. Alvim parece ter criado sua prépria regra, conforme aconselhava Carroll pela voz
de Humpty Dumpty. Uma regra baseada na indeterminacdo das vozes, tornada recurso
estético do modernismo internacional. Regra consonante com os ideais vanguardistas e que
acabou por radicalizar o projeto modernista na medida em que a voz do poeta praticamente
desaparece dos seus poemas.

A grande questdo do poema, no contexto original da obra inglesa, é saber se o
enunciador manda nas palavras ou se as palavras mandam no enunciador. Roger W. Holmes,
em seu artigo The Philosopher’s Alice in Wonderland, da a seguinte resposta: “Em certo
sentido, as palavras sdo nossos senhores, ou a comunicac¢ado seria impossivel. Em outro, nds
somos os senhores; se fosse diferente ndo poderia haver poesia.” (Holmes apud Gardner
2002: 207) Francisco Alvim, através de sua arte, repde essa pergunta na ordem do dia. E
como em quase toda a sua poética, mantém a resposta em aberto, pois, ao mesmo tempo
em que orquestra toda a performance em seus multiplos arranjos, sdo as variadas vozes
marcadas socialmente, as falas assimétricas, as palavras agindo, as grandes protagonistas da
sua obra. Ele é o criador das palavras, mas, ao crid-las, parece ser o principal interessado em
dar total liberdade para que elas o recriem. Suas palavras ndo ganham vida prépria. Elas ja

nascem com vida propria. Suas palavras sdo.
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Notas

! Esse coloquialismo, n3o raro tido como principal componente formal da poética de Francisco Alvim, traca
afinidades entre o autor e os poetas marginais da década de 70. De fato, Alvim chegou a integrar a colegdo
carioca Frenesi — langada em outubro de 1974, na livraria Cobra Norato, no Rio de Janeiro — ao lado de
Cacaso (Antonio Carlos Ferreira de Brito), Roberto Schwarz, Jodo Carlos Padua e Geraldo Eduardo Carneiro. No
entanto, mesmo reconhecendo a importancia fundamental do coloquialismo em sua produgdo, este ensaio
salienta a primazia daquilo que, redimensionando as palavras de “O pais do elefante” de Roberto Schwarz
(2002), é o seu procedimento técnico mais espetacular: a performance do sujeito poético marcada pelas

“descontinuidades de perspectiva no interior dos poemas”.

2 Nos raros momentos em que se evidencia uma referéncia cldssica da tradi¢3o, o poeta demonstra a precisdo
da sua escolha. Até mesmo a conotagdo social esta presente na obra inglesa, notadamente no orgulhoso gesto
de despedida potencializado por Humpty Dumpty, quando ele oferece um de seus dedos para Alice apertar,
fazendo alusdo “ao desagradavel habito de alguns membros da aristocracia vitoriana de estender dois dedos
quando cumprimentando os que Ihes eram socialmente inferiores.” (Gardner 2002: 211) Assim, transitamos o

tempo todo entre linguagem e sociedade, e vice-versa.

3 As introducdes e notas de Alice: edicdo comentada s3o todas de responsabilidade de Martin Gardner, o qual
ndo realizou pesquisa original, mas compilou o0 maximo de material encontrado na literatura existente para
tornar os livros de Alice mais atrativos para leitores contemporaneos. O autor ndo se esqueceu de agradecer os
varios comentadores e contribuidores que tornaram possivel esse trabalho, em especial o dr. Selwyn H.
Goodacre, renomado especialista em Carroll. A obra Alice: edicdo comentada, publicada pela editora Zahar, é a
tradugdo da edicdo definitiva que combinou dois livros de Alice comentados anteriormente por Martin
Gardner: The Annotated Alice — publicada pela primeira vez em 1960 pela editora Clarkson Potter — e More
Annotated Alice — publicada em 1990 pela editora Random House. Tal edicdo definitiva, publicada no ano 2000,

recebeu originalmente o titulo The Annotated Alice: The Definitive Edition.
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REVISTA DA REDE INTERNACIONAL LYRACOMPOETICS

Finitude e prospeccao —

gestos escriturais

Tiago Cfer

Universidade Sdo Paulo

Resumo: Reflexdo sobre o espago poético propiciado pela performance de agora. A partir da produgdo
ensaistica e poética de Mauricio Salles Vasconcelos, e com foco sobre dois trabalhos desdobrados de seu livro
Ar livre, “Livro/Telefone/Rua” — uma dpera estenofonica — e “Ato/Ambulante”, investiga-se o campo relacional
que as dinamicas do livro e dos eventos-performance vém implementando entre literatura, filosofia, musica,
tecnologia, urbanismo, ecologia.

Palavras-chave: poesia; performance; filosofia; tecnologia

Abstract: Reflection on the poetic space provided by the performance of now. From the essayistic and poetic
production of Mauricio Salles Vasconcelos, and focusing on two unfolded works from his book Ar livre,
“Livro/Telefone/Rua” — a stenophonic opera — and “Ato/Ambulante”, we investigated the relational field that
dynamics of the book and the performance-events have implemented between literature, philosophy, music,
technology, urbanism, ecology.

Keywords: poetry; performance; philosophy; technology
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Principio-Scratch

O texto s6 vem agora, mas era anterior. Depois de uma performance ou ato de fala
(leitura, entrevista, conferéncia ou mesmo aula) de Mauricio Salles Vasconcelos, sobrevém
essa impressao: a materialidade complexa e quase indestringavel de seus escritos passa para
um plano de corpo ao vivo ainda ndo assimilavel — e ja para sempre excedido (Vasconcelos
2017: 73). Interessante é notar que a marca do que escapa ao dito ou ao escrito (voz/som
aleatdrio/ruido) se faz em didlogo com dados da Histéria presente — sob o signo dos
primeiros anos 2000.

N3o hd apelo do autor a uma légica modelar, prolongada ou desenvolvida através de
vinculos identificatéorios entre a palavra escrita e a palavra falada. Nao ocorre uma
divulgacdo autobiogrdfica ai, mas movimentos de escrita numa laboriosa
desarmacdo/reelaboracdo de si. Do livro ao ato jamais se observa um jogo de
complementagdo ou justificagdo retdrica mas, ao contrario, desdobramentos e
suplementacdes que s6 ampliam o espaco orbital, orlar, dispar da palavra em seu
seguimento a vida coeva dos objetos técnicos (para se falar aqui em sintonia com as
focagens pioneiras de Gilbert Simondon acerca de uma era tecnificada, ja instalada,
constitutiva dos menores gestos cotidianos).

Nos escritos de Mauricio Salles Vasconcelos os modos de arquivar, diagramar e
mapear a histdria de agora se sincronizam com o incipit de um outro tempo que emerge
desde a guerra iniciada em setembro de 2001 — uma guerra para por fim a Guerra, diz Avital
Ronell, numa reincidéncia tautoldgica dos mesmos alvos e motivos (por conta do terrorismo
e de uma hegemonia quanto a ordem global). Ndo ao acaso, Vasconcelos estava realizando
pds-doutorado em literatura/filosofia/tecnologia sob a supervisdo da autora de Finitude’s
Score — Essays for the End of the Millennium, na New York University, exatamente no
periodo de setembro de 2000 a setembro de 2001. Um dado curioso esta em seu retorno,
depois desse tempo na cidade-mundo onde se deu o desastre revelador do inicio do milénio,
precisamente no dia 11/9/2001. As torres gémeas do World Trade Center estavam sendo
detonadas, quando o escritor/performer voltava para casa.

Toda essa convergéncia de pontos envolvendo performance/poética/pensamento

demonstra um mecanismo de anotacdo que compreende um tempo definidor de outro
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critério de época, de datacdo histdrica, posterior que é ao apocalipse teleolégico ha tanto
projetado para o século/milénio por vir; tempo sem outra escatologia sendo o tom do
que vem, em um modo préximo a filosofia de Blanchot, e também de Agamben, em relacdo
com uma futuridade ja em instauragdo, misto de promessa e problematicidade, sem mais o
toque de prenincio/progressao.

Registra-se, entdo, um principio sem retorno (ou uma an-arquia: auséncia de
principio), pautado pela viralizacdo/virtualizacdo do conhecimento, da cultura, da ciéncia e
do desastre. Advém dessas anotagdes uma escrita scratch sobre as ondas info do mondo
tecno, em sintonia com o que Vasconcelos deixa destacado, num ensaio de 2002 sobre a
filésofa norte-americana Avital Ronell — "Derivados da diferenca — Estenofonia": “E como se
a escrita ndo se acrescentasse a voz [...], 0 verbo como precedéncia ontoldgica [...]. E sim, o
ruido, um suplemento e noise” (Vasconcelos 2002: 205).

Ndo hda mais o que aguardar de uma agdo escritural empenhada em teses
englobantes, a fim de restituir a suposta autenticidade/originalidade da palavra, sendo
previsiveis e redundantes reveréncias prestadas a cultura oficial, em sua vontade de garantir
e conservar um assento, um posto reprodutivo nas corporacdes do parasitismo discursivo.

A performance, no entanto, hoje atua num vetor de acontecimento indesviavel do
ato de escrita que a constitui e a antecede. O texto sé ganha voltagem performativa se antes
ja engendrar um lastro producente, de veios ndo restituiveis a palavra concebida como letra
validadora de um espago reverente/referente a continuidade de uma imagem vigente do
literario.

Eis o que ocorre com esse universo de performances que se ddo tanto no espaco da
linha de poesia (verso tomado como pauta experimentadora de recursos
imagético/sonoros/conceituais) quanto em diferentes formas de cena e palco: um trabalho
de linguagem — no contexto de uma cultura tecnocapital planetdria — que ndo deixa
interromper sua linha transitiva de relagbes criativas, culturais, histéricas. Para além da
determinacdo de um encampamento em algum nicho ou atrelamento sistémico — mesmo
aquele forjado por uma noc¢ao fechada de performance ou de espaco estrito do livro. Uma

escrita em ato que conjura a viruléncia da linguagem.
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Visivel se torna, nos dois ultimos livros de poesia publicados por Mauricio Salles
Vasconcelos, Caderneta-maquete (2016) e Ar Livre (2017), uma operacao de registro que se
utiliza dos muitos suportes de anotacdo/arquivamento (do lapis-caderneta aos dispositivos
moveis, numa explicitacdo de tais processos no decurso dos textos). Assim, se imprimem e
propagam-se as linhas cruzadas de uma arte que é, também, conhecimento em formagao,
em caminhada/mapeamento dos espagos da megalépole num tempo de globalidade que
advém com a consolidacdo, ja na cultura e na vida cotidiana do século XXI|, de uma
verdadeira cyberculture.

A estenografia, ao modo como Mauricio se dispde a usa-la, numa captacdo e emissao
— com toda uma énfase nos gestos de recepcdo/recolha/registro contidos no escrever em
diferentes formas de inscrigdo/notacdo — das muitas camadas que compdem o tempo que
passa so agora — dando-se, vindo, envolto em amdlgamas de fragmentos de corpos, vozes,
sons, imagens —, proporciona aos poemas uma consisténcia tumultuosa. Estes se
apresentam como pequenos dispositivos de producdo, espinhas dorsais agitadas,
impulsionadas por interferéncias e variantes discursivas que, de certo modo, d3o um
aspecto de flagrante/erradicacdo eletrizantes em face de situacdes e signos que irrompem e
fazem uma espécie de debandada a cada pdgina do livro, proporcionando um vivo, continuo
movimento para a captura imediata da escrita. E 0 que se observa no seguinte poema,

“Série” (abertura do capitulo “Muzak (2003-2006)” de Ar Livre ):

As portas da maior cidade se oferecem a urgéncia/imagem —
Postais

Dentro dos cubiculos de sexo, moradias sarah jessica parker
Taxas sempre em alta, sob nomenclaturas/pds-metropole,
N.Y a nu de nenhum até logo, after hours

Entre corpos geografias trifases virus em tempo real
Implemento discursivo indireto

Do que esta-por-vir e ja é refém/um dtomo

Cosmo a deriva cabe nesse loft como se seguisse
Vozes
Sendo teléfonos diversos enganchados nos seres silhuetas

Contam epidemias publicas priveés:
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Esperar por nada — abrir janelas e dias (reticulas
Por pequenos gozos
Gosmas de héstia, capsulas indiferenciadas),

Acompanhando séries:

A enorme lufada de ar depois

Do parque e da casa, um sentimento

Absurdo, planetario, de estar por ai, respirando tudo
E bem (a pensar o “bem”, radical-cifra),

A convite de um (como se fosse “off”)

Continuum — voz vaga, volta,

Autorreplica — Indiscriminadamente, “confesso”
Estar bem, sob fianga

De um segundo do mundo

“De todo mundo” (Vasconcelos 2017: 68)

Essa intensidade poética acaba por conferir ao livro um frémito, uma presenca
sempre atualizadora no que envolve captacdo. Observavel é uma postura ao mesmo tempo
atuante e receptiva, instigando o leitor a demonstrar, em suas investigacdes, que um tal
objeto é da ordem do incessante, jamais deixa de vibrar. Nessa circuitacdo de atos de escrita
e leitura, cada texto/livro/poema eclode como qualquer coisa que pode significar uma
mudanga na respiracdo (Celan 1996: 54), como se Ié no discurso de agradecimento, feito por
Paul Celan, ao prémio Georg Biichner (1960).

A trama escrita-voz-livro-corpo em atuacdo suscita uma verdadeira circulacdo, um
arejamento ndo apenas naquele que estd evocando e disseminando a palavra. Poder-se-ia
dizer que a performance apenas ressuma quando o ambiente e as formas de vida presentes,
no ato, se transformam em fonte do acontecimento, ou seja, irrompem numa afluéncia ao
evento em que se constitui a dimensao performativa da linguagem, ja pulsante por escrito.
Configurando-se numa espécie de ventriloquismo, tal como nota Ron Silliman no seu ensaio
“After word: Who Speaks: Ventriloquism and the Self in the Poetry Reading”, presente no
livro editado por Charles Bernstein, Close Listening: Poetry and the Performed Word: “No

event invokes the power of presence like a reading. The performer literally POPs off the

eLYRa, 10, 12/2017: 189-211 — ISSN 2182-8954 | http://dx.doi.org/10.21747/21828954/ely10a9 193



Tiago Cfer

stage and is the page from wich the words of the text emanate, if not actually from which
the words themselves appear to have been inscribed” (Bernstein 1998: 373).

Assim, o autor vai se constituindo, em meio a truculéncia dos mercados negros de
organismos e multiddes em que se arrojam projetos globalizadores agodnicos, enquanto
traficante de sons e grafias, produtor ambulante de livros e enunciagdo livre. E o que se |&
em “Ambulante (2006-2011), segunda parte do livro Ar Livre. Uma simples posicao
deambulante que segue abrindo signos, vias, prospeccdes ao trafego semiondutico em www
—a “confluir en una obra sin clara filiacién, sin raiz profunda y sin nostalgia, como una vision
positiva de la complejidad y el caos” (Mallo, 2009: 186). Uma espécie de pirataria dos signos
de apocalipse e predicdo, de finitude e prospeccao, instalada no contexto de agora ha tantas

eras anunciado/projetado, de modo a exercer uma espécie de vidéncia do presente.

Heidegger na linha

Torna-se perceptivel desde “Para qué poetas?”, texto de 1946 no qual Heidegger
situa Holderlin como precursor de uma viragem poético-filoséfica no ambito do “tempo da
noite do mundo” (Heidegger 2012: 307-367), como aquele que “mais se expds ao risco da
linguagem” (ibidem), a emergéncia, no imediato pds Segunda Guerra Mundial, de uma
escrita e de um pensamento desabrigados — apartados do lastro onto-antropoldgico
ocidental.

Signo de um tempo sem origem nem destino, de uma ldgica do excesso, a noite
estancia uma experiéncia-limite das linguagens. Configura-se como campo de forcas
conjuntivas/disjuntivas, contrativas/expansivas, envolvendo o presente numa atmosfera
ambivalente onde coexistem, em plano aberto e ao ar livre, imagens, memorias e
referéncias arcaicas e atuais, dados provenientes de “todos os tempos”, em confluéncia e
disseminacdo numa ambiéncia técnica/tecnoldgica, maquinica.

Se no ensaio de Heidegger a linguagem ainda é compreendida como casa do ser, e o
mundo um espacgo interior que abarca a totalidade do ente, ficando reservado a poesia o
acesso a essa interioridade como modo de salvaguardar o destino do homem (a poesia ainda
concebida como senha ontoldgica), observa-se em “Para qué poetas?”, contudo, antes desse

recuo a uma funcdo essencialista, pastoral do escrever e do pensar que figura no desfecho
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do ensaio, a apresentagao de um movimento decisivo a poiesis que veio se configurando na
passagem finissecular, milenar. Trata-se do contato, através da poesia de Holderlin e Rilke,
com uma espacialidade analitica limitrofe. Para Heidegger, o poeta do tempo indigente, da
noite que sucede a morte de deus, é aquele que, “no circulo mais vasto da esfera” (idem:
345-347), torna-se capaz de produzir uma linguagem da virada, transformando o desamparo
em aberto.

A partir dessa manobra psicotopogrdfica, realizada na crista dos séculos, iniciadora
de uma época na qual o acumulo histérico passa a ser recepcionado, entdo, desde uma
posicao zerada — espécie de infdncia do mundo —, esvaziada dos critérios que respaldavam a
intimidade humanista (a domesticidade filoséfica fundada pelas nog¢des de origem/fim,
original/cépia), a poética contemporanea vem se realizando. Ndo mais em correspondéncia
a um mundo dado — como supunha o filésofo de Ser e tempo —, mas em processos de
individuagdo sem substdncia, na producdo/profusdo de mundos. Alids, Mauricio Salles
Vasconcelos, no ensaio Exterior. Noite — Filosofia/Literatura, publicado em 2015, demonstra
que a (ndo) obra de Blanchot, matriz dessa era em descortinio desde a segunda metade do
século XX, propaga-se a partir de tal abertura.

O ato de escrever, ou a escrita em ato, convoca uma comunidade de amigos e
amantes desconhecidos, em formacdo. Conflui com a circulacdo de mercadorias e culturas
pelo mercado mundial, com o alargamento dos limites de uma erotologia global num projeto
de mundo hiperinclusivo de wusudrios de todos os segmentos da escrita -
remetentes/destinatarios de sms, e-mail, informacdo em rede, etc. Tal deambulagdo vibra
dentro de um circuito de trocas intermindveis, caracteristicas do comércio em vigor,
sinalizado por simultaneidade de bens transnacionalizados e, nos momentos e movimentos,
timbrados pelo trago do trafico/pirataria/cépia/reproducdo deliberada dos valores da hora
na orbita mundializada em que tudo, todas as pessoas e seus objetos transcorrem. A figura
do ambulante se torna eixo de uma captacdo/captura performativa de um tempo (agora)
que escoa. “ “Vocé” ndo estd sozinho, ficcdo fabrica suas prdprias faces,/ Pontilha o nome
sujeito menos imaginado// Agora/ Aleatério, Ambulante/ “S6 Se For Agora”// — S6 se gora

agora/ Ndo-Mais” (Vasconcelos 2017: 64).
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J4 bem instalada, ao menos desde o comeco da década de 1990, com a invencdo da
www, essa comunidade — em fomentacdo ha quase duas décadas ja transcorridas neste
milénio —, figura como uma mutacdo, em inter-relacdes dispares (sistemas abertos e
inacabados decorrentes das ciéncias do caos), dos circulos de amigos humanistas
apresentados no livro-carta ao mundo de Sloterdijk, Regras para o parque humano: uma

resposta a carta de Heidegger sobre o humanismo:

Na perspectiva erotoldgica, a hipotética amizade dos escritores de livros e de cartas com os receptores
de suas mensagens representa um caso de amor a distdncia — e isto exatamente no sentido de
Nietzsche, que sabia que a escrita é o poder de transformar o amor ao préximo ou ao que estd mais
proximo no amor a vida desconhecida, distante, ainda vindoura. A escrita ndo sé estabelece uma
ponte telecomunicativa entre amigos manifestos vivendo espacialmente distantes um do outro no
momento do envio da correspondéncia, ao que ndo esta manifesto: ela langa uma sedugdo ao longe,
uma actio in distans, no idioma da magia da antiga Europa, com o objetivo de revelar o amigo

desconhecido enquanto tal e leva-lo a ingressar no circulo de amigos. (Sloterdijk 2000: 9-10)

Dessa perspectiva, cada evento-performance de linguagem, hoje, vem marcado pela
forca de um comeco heterdclito na medida em que se oferece como “Segunda-mao” (é o
titulo de um poema de Ar Livre) a criacdo do universo, um modo de suscitar/suplementar a
explosdo de onde teria vazado a fonte dos acontecimentos. “Um livro para ser aberto (modo
de transporte)/ Em todos os instantes/ Estacdes um efeito/ De capa e leitor,/ Letras se
miram/ Para fora do ambito estritamente escrito” (Vasconcelos 2017: 59). E os aparatos
tecnoldgicos, as maquinas de todos os tipos, parecem ser suficientes para nos alojar numa
espaciotemporalidade de mundo permanentemente nascente, no agora que escapa aos
calendarios e proporciona a experiéncia uma finitude na qual cada dia se faz como sucessao
do primeiro/ultimo dia, em toda sua abundancia e forga destruidora irrepetiveis.

O fazer poético é testemunha de que seguimos reivindicando para o gozo pleno, uma
vez que queremos criar zonas de aproximag¢ao nas quais nossas estranhezas e distancias se
tornem o motivo (sem fundo) da comunicacdo. Afirmar nosso comum desabrigo
(despertencimento e desentendimento) como modo de experimentar outras faces e

dimensdes da (co) presenga. Estar-juntos num ambiente onde a memodria da queda e o
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anuncio do apocalipse foram banidos. Descobrir-nos, sem culpa, em gestos por escrito. E o

gue se lé no poema “Parque tematico”:

Queremos estar — logos insone —
Ser homens feitos, nomear o que
N3o se vé —a origem e a

Correnteza exangue, a solta —

Dentro de um panorama, ou ento,
Um parque, um cessar-fogo

A qualquer hora, pelas tantas fontanas

Sob o continuo rumor do fim da vida (idem: 98)

Assinalando um sentido expansivo de poiesis, através de uma escrita que se da no
acumulo de instantes, na sucessdo de auges mesclados pelo excesso de imagens e sons em
difusdo no planeta tomado por objetos técnicos e multiddes, a poética de Ar Livre se
sintoniza, em outro século/milénio, décadas depois do testemunho dado pela transmissdo
radiofénica de Artaud, em 1947 — Para dar fim ao juizo de Deus —, com a emergéncia
enunciadora de uma apreensdo amplificada do universo apds grandes, coletivas
confrontacdes de forcas. Realiza-se para fora de uma entonacdo peremptodria, encerrada no
ambito dos padrdes do “poético”, a servico de uma linguagem monoldgica (dentro do
esquadro do juizo/palavras-de-ordem sobre o atual estado de coisas).

Movida pelo toque performativo, a escrita de Mauricio Salles Vasconcelos — que
desde seus primeiros livros esta ligada a experiéncias em outras midias, como sua atuacao,
na Radio MEC/Rio de Janeiro, no periodo de 1979-1985, com a produgdo dos programas
“Contistas brasileiros” e “Momento teatral”, contando este com performances/leituras —
conflui com o mundo-ovo artaudiano (como o definiu Deleuze). Encontra-se em grande
afinidade com o “abrigo-mundo” dos newyorkaises de Hélio Qiticica. Ou ainda, estabelece
vinculos com a topologia poético-relacional de Christophe Tarkos, autor performer por
exceléncia, que chega a apreender o universo contemporaneo como uma “maquina de
lavar” — objeto maquinal diluidor das linhas divergentes e plurais de criagdo. Numa vertente

muito proxima da esferologia concebida por Peter Sloterdijk, propde a abertura de
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semidticas mistas, heterogéneas, capazes de captar a plurivocidade planetaria para além de
gualquer ordenacédo globalizadora.

Mostra-se decisivo para o trabalho que o autor vem desenvolvendo neste século —
incluindo ai sua producgdo ensaistica — o contato com ares provenientes de sua vivéncia em
Nova York, onde Mauricio Salles Vasconcelos estreitou contato com diferentes
performances musicais, visuais e poéticas, de Joan La Barbara a Vito Acconci, de John
Ashbery a Robert Ashley. Surgiu de tal ambiéncia a criacdo da opera estenofbnica
“LIVRO/TELEFONE/RUA”, inspirada em The Telephone Book, de Avital Ronell.

Concebida entre 2000 e 2001, a dpera esta presente no livro Ar Livre, onde se
observa uma escrita em curso nas adjacéncias da cidade, na qual o texto vem se dando j3
como performatico, tragando desenhos e movimentos espaciais, extraindo musica da fusao
palavra/voz. Ouve-se na atmosfera da realidade pulsante, presente, uma polifonia de sons —
toques celulares, vozes e ruidos que atravessam o ar das cidades, sinalizando uma espécie
de “Horda de Holderlin” (como diz o poema de mesmo nome). Ndo a toa, as deriva¢des do
signo aéreo jogam com o aleatdrio e o que ha de antecipagdo (rumor, pressagio, mixagem e
som/sopro), quando se lida com as imagens de fonte-fim, prdprias de uma época como a de
agora, que vém figurar logo no comeco do poema de abertura, “Recepcionista (scratch

conversation)”:

Eu sou a recepcionista
Sou eu mesmo quem atende

Em nome de ninguém (Jingle)

Imediata mensageira de “Tudo

O que se conhece e é transmitido na hora

Qualquer dito logo se insere”

Em cada livro a
Agenda aleatoria
Carregada por todos onde

Quer que desaparecam
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Eu sou a recepcionista, a mais pura ouvinte
(aquela jamais vista)
Tao-somente ouvidos
Hospedeira de vozes EM ATENCAO A VOCE
Sou sua, um VELHO TESTAMENTO,
um verbo ambulante para sempre e sempre

Sem juizo e sem volta — Sou, ao contrario,

Vocé mesmo: sua voz ausente

Sempre disponivel (Refrdo da recepcionista para uso de scratch)

(idem: 84 e 85)

Deflagra-se, com a espacialidade ondulatéria que se implementa a partir da mesa da
telefonista, como bem formula Avital Ronell, the walking switchboard (uma tecnologia nada
funcionalista, marcada pelo dado performativo inseparavel da presenca e uso de toda
tecnologia, de todo aparelho/aparato), uma topografia heterodoxa. Interessante é notar que
Avital Ronell, em The Telephone Book, atualiza um didlogo com Heidegger de forma a
romper as barragens criadas entre criacao e tekhné, colocando em primeiro plano a figura-
conceito da Recepcionista/Telefonista como operadora-chave de existéncia, linguagem e
pensamento em uma era de alta tecnologia. Justamente, o traco que mais se destaca é de
uma performance (voz — palavra — corpo) suspenso pelo booth/book telefénico.

“LIVRO/TELEFONE/RUA” ocorre como poema de vozes que atravessam a janela da
casa concluida pela filosofia de Heidegger. Vozes vindas do exterior, via plugagens
tecnoldgicas, reunindo-nos de volta a casa compreendida como espaco urbano,
mundializado (para além dos estamentos globalizantes dos blocos geopoliticos, a
vida/arte/cultura da mundialidade se fazem através de congragamentos tdo heterogéneos
quanto imediatos), em celebragdes poéticas, artisticas, musicais que acabam destruindo a
domesticidade, o abrigo (no¢do de casa como espaco privativo).

Desde essa morada — aberta, desmurada, destelhada — é que Mauricio Salles
Vasconcelos faz uma chamada a tradicdo. Mas, se nos atemos as proposicdes do filésofo do

fim da metafisica de que através da tecnologia o ser retira-se definitivamente de nosso
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meio, e que com o uso das maquinas os homens se descaracterizam a medida que sdo

envolvidos por uma nuvem sem sinal, quem é que esta do outro lado da linha?

Novas regides do mundo

Aquelx para quem ainda ndao ha um rosto. O que explica o incessante encaminhar-se
da poesia para o desconhecido, sua obsessiva atracdo pelo enigma — ou, para dizer com o
livro do desastre de Blanchot, pela auséncia (que ndo constitui uma resposta) de questdo?
Uma maneira de se retirar (da ordem) do mundo na abertura do mundo.

Enquanto pulsa numa espécie de ondulacdo — deriva e devir da linha poética sem
remissdo a simples disciplina-literatura —, na mudanca de um estado para outro das coisas —
o diverso, o dispar —, o poema é compleicdo do impossivel e impensado, disto que esta atras
do absolutamente outro. Ou a recepcionista (vocé mesmo: sua voz ausente): uma
“desestabilizacdo do remetente”: “Eu sou o signo ao vivo// Invisible Partner// Inner Walk (...)
Sempre em outro lugar que ndo aqui,/ agora e/ou nunca” (idem: 86).

Feito uma voz vinda do outro lado da linha, o projeto musical LIVRO TELEFONE RUA
se apresenta por meio de uma operagdao que consiste em arrastar a palavra
filoséfica/poética de seu estado gréfico para a vibragdo sonora. Trata-se de, a partir de uma
travessia vivamente integrada a um projeto performatico, desterritorializar o livro em site-
hospedeiro de dpera/musica estenofénica. (E o que pode ser ouvido em
http://www.marcussiqueira.com/livro-telefone-rua — senha: livrotelefone —, site criado pelo
compositor erudito contemporaneo Marcus Siqueira, parceiro de Vasconcelos no projeto
poético-cénico-musical).

Tal procedimento acaba por desestabilizar as relagdes automaticas, recitativas,
declamatérias, as hierarquias entre vocalizacdo e palavra textual, ressituando a linguagem
em sua poténcia motriz, viral, dispersiva, sem relacdo matricial com um todo organico ou
uma condicdo original (seja o livro seja como repositorio da esfera verbal, seja a telefonia
como referendo eminentemente técnico de matrizes sonoras/tecnologias acusticas ou
eletrénicas). Isso esta enunciado na primeira faixa do disco, “Intro: Irrompimento”: “Entdo/
Irrompo no meio de um movimento (...) Todo livro é tomado de fora/ Célula de uma

conversacdo interrompida/ Revolta e desdobrada em um Musical” (Siqueira 2017: faixa 1).
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LIVRO TELEFONE RUA testemunha a forca viva de uma escrita em ato/cena — dentro e
fora do estritamente escrito. Através de recursos provenientes da estenografia e da
estereofonia (escrita digital, musica erudita/eletrénica), faz circular — na medida em que cria
entrelacamentos entre livro, telefonia, rua — filosofia e literatura para o exterior de qualquer
suposto dominio. A prépria disposicdo da épera em site, ao converter a cosmotécnica
contemporanea conceituada nos poemas do livro em faixas musicais acessiveis de qualquer
lugar, afirma um vinculo inseparavel entre livro de poesia, tecnologia e performance. Retira,
assim como ocorre em The Telephone Book, de Avital Ronell, “o instrumental tecnolégico de
sua 6rbita encerrada de comunicac¢do, da mera acoplagem ao mundo do capital como fundo
panoramico de épocas e culturas, para reconfigurar projetos de escrita” (Vasconcelos 2015:
144).

O livro passa entdo a ser concebido como meio propagador de a¢des/modos de
pensamento/escrita, como dispositivo tecno em toda sua polivaléncia — conexional,
relacional. Um objeto poético e performatico no mais amplo sentido. Fonte distribuidora de
novas imagens e sonoridades que vém contracenar no jogo infinito das mutag¢des figurais e
tecnossemidticas. “Como se tudo estivesse em um crescente engendramento: o livro
(receptaculo da memdria) e seu jogo (ao vivo) no passar de um tempo, e de uma época
assinalada simultaneamente pela finitude e pela prospeccdo”, escreve Mauricio Salles
Vasconcelos na apresentacdo de Minha vida (Hejinian 2014: 8) — edicdo brasileira cuja
traducgdo foi realizada pelo escritor.

Compreende-se, assim, tekhné e linguagem como repeticdo do evento desde sempre
existente — efeito dissimulante da matéria-prima depreendida como precursora sombria —,
das sinteses quimicas as estratificacbes geoldgicas, das mdos em negativo de Gargas as
maculas pictdricas de Cy Twombly, dos incorporais estoicos aos cut-ups de Burroughs. Essa
seria uma via para explicar o modo como Vasconcelos apreende, por exemplo, a América no
poema-musica-filoséfica de mesmo titulo. Observa-se ai uma visada arquipélica, uma
cognicdo em relacdo expansiva com o mundo, em sincronia com a filosofia da relagdo do
escritor antilhano Edouard Glissant. Algo capaz de formular imagens e sonoridades da
violacdo e extorsdo impostas ao bloco continental até entdo imperceptiveis, por exemplo, ao

universo da MPB ou da sociologia académica — sempre atulhado de redundancias em nome

eLYRa, 10, 12/2017: 189-211 — ISSN 2182-8954 | http://dx.doi.org/10.21747/21828954/ely10a9 201



Tiago Cfer

do nacional e do corporativado lugar-comum. “América opera com légica de crise/ Balistica/
Depressdo/ Stress/ Emergéncia// América é um nome-mulher em toda sombra de filho/ O
mais distante, em revolta ou sempre perdido” (Siqueira 2017: faixa 3).

Essa intensificagdo perceptiva, decorrente do repositério cultural que é o meio do
autor — livros, notas, estudos, ensaios, criacdes poético-fictivas, entrevistas, aulas,
performances — transforma o individuo que |&, escreve, publica, performa, em corpo
aberrante. Um monstro hibrido, multifacetado, crioulizado, através do qual novas regioes do
mundo (imagindrias e concretas) serdo desbravadas e apresentadas através de um trabalho
de linguagem que da-se em corte com as caracteristicas poéticas modernas e pds-modernas.
N3o mais se vincula a um projeto radicalizado nas origens da arte e da sociedade a fim de
restituir-lhes o elo perdido (modernismo), nem ao projeto de uma coexisténcia pacifica e
estéril de culturas reificadas (multiculturalismo), bem ajustadas a rotulacdo, a ideologia do
pertencimento, ao fluxo uniformizador da globalizagdo (pds-modernismo).

O artista/autor no século XXI insurge entdo num projeto desatrelado desses
pressupostos (modernos e pds-modernos) que determinam os circuitos do mercado. DispGe-
se como produtor de itinerdrios na paisagem dos signos. E o que sugere Nicolas Bourriaud
com o conceito de altermodernidade, formulado em seu livro Radicante: “O altermoderno é
para a cultura o que a altermundializacdo é para a geopolitica, ou seja, um arquipélago de
insurreicGes locais contra as representacdes oficiais do mundo” (Bourriaud 2011: 189).

Ndo ao acaso, emerge de modo nomeado, no disco LIVRO TELEFONE RUA a figura do
monstro. E a partir do chamamento a fonte-mae-mulher que a recepcionista e a América se
tornam porta-voz e solo (“A mae chama primeiro/ E a crianga é o que vem” — esta na faixa
“A chamada”), num popsong (“Monster”) presencia-se o surgimento de uma voz
informulada (Siqueira 2017).

Nota-se a fulguracdo de uma imagética tendo como eixo a inoperdncia, essa que
subjaz a nocdo tdo presente de finitude (“Finitude’s Score”, ja frisava Avital acerca do
milénio em passagem e dissolucdo do ideario progressivo). Fulguracdo que, inclusive, pode-
se observar nos filmes de Jean-Luc Godard, especialmente em Week-End, tal como Mauricio
Salles Vasconcelos apreende, em seu livro Jean-Luc Godard: histéria(s) da literatura, um

modo de fazer cinema fora do enquadramento daquilo que se entende por “cinema
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tematico, organizador do crash e do caos”, numa composicdo da tela na qual deixa de haver
busca de sentido original e destinacdo. “Ndo ha fundo, nem pano de fundo”, mas
“mostracdo/monstruac¢éo de signos historico-culturais em estado de choque”: “Nada se
ordena fora do interesse, segundo o diretor, em filmar e dizer os “monstros” produzidos pela
civilizacdo, na contracorrente de uma “visdao” politica organizada” (Vasconcelos 2015a: 107).

Justamente, se observa nesse nucleo composto de inoperancia/finitude a infdncia
lancada através dos tempos ao que vem em sua dimensdo de apocalipse que se alastra na
inexisténcia do Juizo Final, sem outra escatologia sendao o tom do “vem”. Um chamamento
ao revés do teleoldgico, como no Blanchot relido em Parages, de Derrida, e n’A comunidade
que vem, de Agamben, com toda uma énfase em um vir-a-ser sempre em curso a despeito

da énfase na meta, no inaudito, na promessa de futuro enquanto fim.

Monster Monster
Path of the unborn

Answer Answer over my proper voice

Something under the skin
Sky Projections: Nests or Nets

Inside Lines
Monster Monster
No Ecology or Reflection of Civilization Terror
No Direction — Simply Another Ear
Monster Monster

Voice Stream

Voice Stream anda No More

Remote Control — Makes appeare Reactors Unthinkable Places

Gardens of Zumbis and Zens

Oracular source

Oracular source (Siqueira 2017: faixa 4)
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Um novo cenario de acdo da palavra — escrita, vocalizada, instrumentalizada em
musica e noise — se abre através do livro concebido como espaco de transito/cruzamento
polifénico que envolve as diversas areas do saber. Do Livro ao Telefone, enderegando-se, em
lugar de outro receptaculo/meio/sistema-de-informagdo, no plano aberto, paradoxalmente
nada pacifico, ndo-dado, ao espaco da rua enquanto ponto de agregacao e inacabamento,
de uma extensao irrefutavel de pertenca e partilha no coletivo, no sempre divergente
transito de uma realidade “em passagem”, na érbita da caminhada e da corporalidade.

A ativacdo de projetos de escrita geminados, operados pela figura do monstro que
|é/escreve e modula variadas linhas de acdo da linguagem, se dd como enfrentamento as
imagens de mundo projetadas apenas ao que é rentavel. Como intervenc¢do cultural nos
espacos urbanos despotencializados pelos ideais do consumo de bens (a rua tornada outlet),
capaz de gerar zonas ainda ndo definidas, alternativas de atuacdo, tal como apreende o
espanhol Agustin Ferndandez Mallo, numa confluéncia da Land art com as proposi¢cdes

situacionistas, a pds-poética se insurge como encontro de extrarraios:

la postpoética busca e (sic) investiga todo un nuevo campo de accidn en el que acometer sus obras, y
éste no es una zona puramente fisica, sino el extrarradio que se forma cuando se juntan la poesia
tradicional/ortodoxa con el corpus cientifico, artistico y social contemporéaneo, el espacio de fusién

entre ambos. (Mallo 2009: 97)

Novas regidoes do mundo passam a ser experimentadas, entdo, para |a dos critérios
de verdade (falso/real, artificial/natural, cépia/original) que legitimam o capitalismo
corporativo, através do transito produzido pelas agbes poéticas/performaticas. Ao
deslocarem objetos e contelddos de contextos segmentados a outros, ndo formados, em
fomentacgdo, estas praticas desbravam novas zonas poiéticas — o escritor/performer nao
como intermediario, mas produtor de novos meios, sublinha Franck Leibovici em Des
documents poétiques (2007). Acionam elos nao-lineares entre os sentidos, a sensorialidade
do corpo humano e a viabilizacdo dos transportes, das mediacdes técnicas.

LIVRO TELEFONE RUA abre-se para um corpo vivo de fala — dos meios de emissao e
recepcao do livro, passando-se pelo telefone em abertura para a caosmose polifonica das

ruas mundializadas. Sem perda da remissdo e reconfiguracao do livro, oraliza em suas faixas
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um espacgo para a poiesis a altura de uma época de alta tecnologia. Implementa, assim, uma
concepcao de literatura movel — de acordo com as proposi¢cGes de Mallo, em seu livro Blog-
Up —, justo enquanto expde a expansdo semantica no momento em que ela se realiza — por

escrito, vocalizada, em enunciagao livre.

Isso é um assalto: ATO/AMBULANTE

A performance ATO/AMBULANTE (Vasconcelos 2017i), realizada por Mauricio Salles
Vasconcelos no langamento de Ar livre, dia 7 de abril de 2017, na Biblioteca Roberto Piva,
centro de S3do Paulo, traz a cena o Ambulante. Condensando indigéncia maxima e abertura
para outro plano/mutacdo, em sintonia com figuras desterradas em maddicos comércios e
reincidente mendicancia pelas ruas do mundo global de hoje, este personagem funciona
como transmissor signico através do qual se performativa um gesto para fora dos limites
prescritos/infligidos a realidade. Surge como expressdao de um mundo possivel.

Feito um corpo/ato de pensamento/escrita, o0 ambulante quer dizer, ai, aquele que
vem. Tal como o suplicante abordado por Blanchot em A conversa infinita, ele compreende o
seguinte dilema: “todo recém-chegado propde uma verdade que ndo se deve por porta
afora; mas, se a acolhemos, quem sabe até onde ela nos conduzira?” (Blanchot 2007: 24).

No entanto, assinala o autor de A conversa infinita, o rito da suplica, em toda sua
ambiguidade, estd relacionado a busca grega da medida: “quando o poder ultrapassa o
limite, comprometendo o equilibrio, um outro poder que inverte a situacdo de forca
intervém em favor do homem sem recursos” (ibidem).

Para |4 do dictum adorniano de que “depois de Auschwitz seria barbaro escrever um
poema” (Adorno 1998: 26), a vergonha de ser um homem que experimentamos em
situacdes extremas torna-se, em ressonancia com Deleuze e Guattari, um poderoso motivo a
criacdo. Como o animal que rosna, escava o chdo, convulsiona para escapar ao ignobil, a
filosofia e a arte, segundo os autores de O que é a filosofia?, fazem apelo a uma forma
futura, invocam uma nova terra e um povo que ndo existe ainda (Deleuze/Guattari 1992:
111-146).

Assim como Artaud escrevia para os analfabetos, Glauber Rocha fazia filmes para os

sem-terra (que, alids, ainda ndo haviam se consolidado em “movimento”), MSV performa
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para os ambulantes. Em tom de suplica e chamamento, seu personagem entra em cena
carregando um saco plastico preto enquanto profere palavras aleatérias das quais emerge

um refrdo em jogo entre trampo/Trump/trapo.

Me da um trampo!

Trampo vem ai!

Eu quero um trapo!

Trampo vem ai pra fazer arrumacédo na Praca Roosevelt, onde
tem muita arte e sexo pelas bordas. E preciso deixar tudo arrumado
um dia que seja quando Trampo passar pelos cacos, pelos cracos
Do Centro da Cidade Maior do Continente. Ele passeia pelo Crack.
Trampo é trapo.

Trapo ambulante.

Ndo quero nenhum trapo por aqui.

Ndo quero nenhum trampo.

Ndo quero o que vira (trampo trapo). (Vasconcelos 2017i)

O ambulante retira do saco preto uma massa de pano e a acolhe no colo. Ergue o
trapo e o oferece ao publico ali presente. Comercializa o bebé ausente num gesto entre a
mais dolorosa gravidade e o tom deliberado de farsa. Abandona o pano/bebé, deixando-o
exposto ao publico, dando sequéncia a uma leitura do livro em lancamento.

O poema intitula-se “Bebé”: “Muitos o veem dormindo — dromomania —, exceto ele
conhece/ O publico, de onde (diante) o fio de vida se desnovela e engloba —/ O futuro sera
rumor — Voz locutora recita as placas, as paradas...” (Vasconcelos 2017: 57).

Se por um lado a crianga que vem estd sempre sob a ameacga de ser capturada e
reificada, tornada modo de existéncia para-o-mercado, domesticada pela
superdeterminagdo informacional/comunicacional que pretende imantar o tempo, por outro
ela jamais deixa de ser o signo que nos arrasta para fora desses dominios. Firma-se, assim,
como acontecimento (aquilo que jd ndo é e ainda ndo é) que ndo cessa de estremecer
nossos limites com sua presenca de nascimento/morte ao infinito.

A crianca: iminéncia do que é destituido de imagem e rosto; possibilidade/suspeita

de um mundo assustador, do qual os Unicos vestigios de expressdao que nos chegam sdo o
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choro e o grito. “Ndo ha como dar crédito — ninguém, nunca —,/ (Nenhuma crenca)/ Ao bebé
trazido/ Extemporaneo a luz/ Do dia” (idem: 58).

Oriunda de um longo e amplo mapeamento revelador de um sentido renovado de
Histéria Cultural — Histéria compreendida através de diferentes signos e campos do
conhecimento —, a marca-matriz de chamados de voz/emissdes de dispositivos pluraliza-se
em uma nitida dispersdo. Indica histéria e cultura em um vivo corte com configuracdes
dadas, nascendo de  posteriorizacdes colhidas numa  multiplicidade de
referéncias/experiéncias de ser e durar no tempo. E o que pode ser lido no seguinte
enunciado — desdobrado de Rousseau, Heidegger, Bataille, Blanchot, Derrida e Ronell: “A
mae chama antes, mas s6é ecoa depois. Bem mais tarde, a ressonancia e a conquista da voz
se efetuam. Prepondera a linguagem, na anterioridade do apelo materno, primordial”
(Vasconcelos 2015: 159).

O que mobiliza a literatura provém do impeto de um saber concebido pela dinamica
de um ndo-saber. Justamente, o que define toda performance — um plano minimo de
arte/conhecimento exposto a sua prova viva de gestualidade e ato.

A dimensdo escritural se da, portanto, em atendimento a um chamado plural,
irreconhecivel. Entre tudo o que ja estd escrito e tudo o que ainda resta por escrever.
Emergéncias e ressurgéncias, qual um titulo de Michaux.

Sobre esse infinito do sentido (flagrado por Blanchot) anotamos e registramos nossa
passagem pelo tempo que acontece bem (e somente) agora, em atrito com as forgas
designadoras do presente. Ou seja, através desse gesto (conceptivo, performativo por
exceléncia) a literatura irrompe entre nés como o que ndo deixa de ser, enunciacdo
ancestral e insurgente, proliferante, irredutivel a uma origem/centro/unidade emissora. “A
literatura: sem aparente razao-de-ser, existindo como se ndo houvesse mais” (idem: 362).

O ambulante, entdo, performativa esse modo de proceder por errdncia da literatura.
Numa troca de mascaras-personae que, de certo modo, evoca a deambulacdo delirante
pelas metrépoles globalizadas, abordada em filmes como Cosmodpolis (Cronenberg) e Holy
motors (Carax), o mendigo metamorfoseia-se em Assaltante: “‘eu ndo falo por mim’// eu
preciso agora ‘s6 se for’:/ estou pronto// passe tudo logo’” (Vasconcelos 2017: 62); depois

em Atravessador: “Tomar a droga é (e)/ Atravessar o centro — A caminhada n3o se dissocia
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do trafico/ Oculta um homem entrado em idade, na raiz da droga/ Disseminante/ H& um
jovem a mais, um reincidente (contato cel secreto)” (idem: 55).

Entdo o Mendigo/Assaltante/Atravessador retira livros (do préprio autor) do saco
preto e espalha-os pela sala da biblioteca onde encena. Reabre Ar livre. Leitura do poema
“Segunda-mdo”: “O que acontece quando vocé 1&/ Em espaco comum, coletivo?/ Anota o
dia, a multiddo da histéria?// Um livro para ser aberto (modo de transporte)/ Em todos os
instantes...” (idem: 59). Transforma-se em Tatuador, depois em Buda.

Apos a leitura que encerra o ato, o Ambulante/Buda cobre-se com o saco de plastico
preto para ficar ali, exposto, a venda, para o “olho da rua”. Um corpo ao vivo e jd para
sempre excedido. Tudo entdo reincide ai, no ar: remate aberto ao infinito. O texto s6 vem
agora, mas era anterior.

Do siléncio que se estende pela cena, irrompe a intuicdo de que sem o simultaneismo
dos diferentes nOmades/passantes/habitantes das cidades e dos mais impensaveis lugares
inexiste mondo tecno — desempenho multimediatico de linguagens a altura de seu
dimensionamento planetério. E o que deixa assinalar esse elemento mdvel, transitério,
crescentemente coletivo de informacdo/conexdo na orbita das plugagens telematicas.
Enfim, parece ndo haver amplificacdo do escopo da tecnologia sem o dado da performance.

A noite. 7 de Abril, 2017, Biblioteca Roberto Piva — Centro de S3o Paulo. Um assalto
aos limites entre livro, escrita e universos de linguagens, orbitados num plano vivo de
corpo/voz, modula-se em variacdo sempre surpreendente. Figuras e faces tomadas pelo

performer/poeta seguem o rastro-Ambulante

BUDA DOS LIVROS

Fique com este livro — De qualquer
Modo mesmo
Sem moeda de troca
Diz o Buda recém-empossado
Da seita a rua dos mais altos congestionamentos
“Se ndo ha tempo hoje
Para a leitura dentro de 2, no minimo,

Anos, o senhor encontrard
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O texto de agora” feito posterior —

Um fato, dado externo,

Alheio até ser pessoal indicio —

A procura de mim “Apenas

Pela minha pessoa, exatamente
Tal como acontece agora”,

Leve o livro acabado Hd milénios
E depois confirme

Estarei aqui neste mesmo

Ponto (De volta). (idem: 45)
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Hoje, ndo nos chamam escravos, mas temos dono:

dendtncia e libertagdo em Homo Sapiens e Homo Venalis de Alberto Pimenta

Inés Cardoso

Universidade do Porto - ILC

Resumo: Pensar a arte da performance em Portugal, bem como as relages que esta tem vindo a estabelecer
com a poesia, conduz-nos invariavelmente ao trabalho de Alberto Pimenta. Trata-se de uma obra vastissima e
que ndo se constitui apenas de poesia escrita, mas também de diversos ensaios, performances, atos poéticos e
happenings. Considerando o afastamento temporal entre Homo Sapiens (1977) e Homo Venalis (1991), este
artigo pretende demonstrar como ambos os happenings procuram responder a problematicas comuns,
encontrando o seu ponto de convergéncia na iminente possibilidade de denuncia e libertagéo.

Palavras-chave: Alberto Pimenta, happening, performance, poesia portuguesa

Abstract: Reflecting on Performance Art in Portugal, as well as the relations it has been establishing with
poetry, leads us invariably to the work of Alberto Pimenta. It is a vast production which is not only constituted
by written poetry, but also several essays, performances, poetic acts and happenings. Considering the
temporal gap between Homo Sapiens (1977) and Homo Venalis (1991), this article aims to demonstrate how
both these happenings try to answer common problems, finding its point of convergence in the imminent
possibility of denunciation and liberation.

Keywords: Alberto Pimenta, happening, performance, Portuguese poetry
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If something has happened here and now, if the
actual is made of consequential, irremediable, and
irrevocable acts and exchanges, and if these
involve risk for the performers (and maybe for the
spectators too), then there will be changes, new
dimensions of integration and wholeness. Change
will either be bunched, troubled, difficult — an
initiation; or smooth and continuous.

Richard Schechner

No catalogo de Registo(s) de Viver, exposicdo comemorativa dos cinquenta anos da
obra de Alberto Pimenta, encontramos um breve testemunho no qual o poeta, ao dar conta
das varias facetas que caracterizam a sua producdo, nos oferece uma definicio para o
conceito de performance: “chama-se PERFORMANCE: é apenas um poema que ndo pode ser
dito por palavras... tem de ser escrito com o corpo... escrevi muitos assim” (Pimenta 2014:
29). Com efeito, ndo podemos afirmar que poesia e performance surjam na obra de Pimenta
como formas artisticas marcadamente dispares ou independentes. Na realidade,
encontramo-nos perante manifestacbes que devem ser perspetivadas de um modo
integrado, revelando-se util recordar as palavras do préprio poeta, quando questionado por

Morgana Rech acerca da impossibilidade de fixarmos a sua obra numa so classificacdo:

faz-se isso com o Almada Negreiros, ndo é? E o Almada pintor... é o Almada poeta... é o Almada... da
performance... o Almada é sé um e é preciso integrar — a verdadeira maneira de entender é
INTEGRAR... perceber como é que tudo aquilo sdo facetas de uma sé pessoa... e normalmente uma
pessoa criativa e onde a emocdo supera... essa racionalidade do sistema... normalmente utiliza varias
formas de expressar isso... porque se utilizasse s6 uma entdo estava no plano do sistema... dos
politicos que também utilizam sé uma e de uma certa maneira... e dos economistas que utilizam sé

uma e de uma certa maneira... e por ai fora... (Pimenta 2013: 105)

De facto, o carater inovador da obra de Pimenta assentou, desde sempre, na

coexisténcia de multiplos vetores. Embora esta afirmacdo possa parecer desnecessaria para
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um leitor que possua um amplo conhecimento do trabalho do poeta, o certo é que nunca
deixara de se revelar pertinente ressalvar que nao apenas de poesia escrita se constitui esta
obra, mas também de diversos ensaios, textos em prosa, performances, happenings e atos
poéticos. Neste sentido, ndo é dificil compreender a razdo pela qual pensar a arte da
performance em Portugal conduz, invariavelmente, a atividade do poeta.

Como sabemos, os anos 1970 assinalam o inicio de um periodo particularmente
proficuo ao nivel do desenvolvimento da arte da performance em Portugal. Sandra
Guerreiro Dias sublinha precisamente esse facto, destacando o surgimento dos primeiros
festivais e afirmando que “[elntre 1977 e 1986, e apds, tém lugar manifestacdes e
experiéncias determinantes no campo especifico da performance, que abrem o campo e a
reflexdo tedrica sobre o assunto” (Dias 2016: 95). Ora, ao nivel da obra de Alberto Pimenta,
esta década corresponde ndo sé a sua primeira publicacdo, intitulada O Labirintodonte
(1970), como marca o regresso do poeta a Portugal, apds cerca de dezasseis anos a viver na
Alemanha, pais onde exerceu a funcdo de docente universitario. Assim, a semelhanca de
outros nomes, entre os quais Salette Tavares, Anténio Aragdo, Ana Hatherly e E. M. de Melo
e Castro, Pimenta participou ativamente num momento em que a exploracdo das
potencialidades subjacentes a arte performativa se revelou extremamente criativa. Como

refere, uma vez mais, Sandra Guerreiro Dias:

por oposicdo a uma memodria do luto em torno de uma “revolucdo cultural” de teor marxista,
amplamente defendida pela intelligentsia portuguesa nas décadas anteriores mas falhada por
motivos, ainda, em grande parte, por estudar, este movimento de performance e poesia experimental
inaugura, ainda que efemeramente, um momento pds-histérico e pds-utdpico da arte portuguesa,
situando-se para além das categorias historicas do luto e da disforia utdpica que em grande parte

marcaram a produgdo cultural e intelectual do pais antes e imediatamente apds 1974. (Dias 2015: 43)

Porém, ndo deixa de ser verdade que se torna necessario reportar a década de 1960
— periodo em que observamos o surgimento do Movimento da Poesia Experimental —, a fim
de compreendermos a origem das primeiras experiéncias. Por conseguinte, torna-se
relevante destacar dois importantissimos happenings, tendo o primeiro ocorrido a 7 de
janeiro de 1965 e o segundo no dia 17 de abril de 1967. Refiro-me, por um lado, a “Concerto

e Audicdo Pictorica”, realizado por Jorge Peixinho, Anténio Aragdo, Salette Tavares, Manuel
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Batista, Mario Falcdo e Melo e Castro, no dmbito da exposicdo Visopoemas, na Galeria
Divulgacdo em Lisboa; por outro, a “Conferéncia Objecto”, relacionado com a exposicao e
publicacdo Operacdo I e cuja equipa foi constituida por Ana Hatherly, José Alberto Marques,
Melo e Castro e Jorge Peixinho. Acerca destes dois acontecimentos, Ernesto de Melo e
Castro refere: “Julgo que, embora diferentes essencialmente, estes foram os dois Unicos
‘acontecidos’ happenings realizados em Portugal até aquela Ultima data com cardter publico,
conscientemente preparados e executados como tais” (Melo e Castro 1993: 59).

Ja em 2000, Alberto Pimenta foi entrevistado por José Mario Silva para o DNA, um
suplemento do Didrio de Noticias. Interessa-nos reportar a esta conversa, para tentar
compreender qual a opinido do poeta acerca dos desafios e entraves com que o happening e
a performance se deparam atualmente. Quando questionado sobre a possivel efetividade

destas linguagens artisticas, Pimenta respondeu:

Eu acho que um certo tipo de “happenings” continua a fazer sentido, mas temo que ndo exista muito
espaco para eles no actual cenario mediatico. Por exemplo, qualquer “happening” com uma
intervencdo politica estd a entrar no campo da manifestagdo. Ha espagos hoje muito bem delimitados
em que o “happening” ndo estard nunca, talvez, totalmente a vontade. O mesmo ndo se passa com a
“performance”. E um espectaculo que exige muitissimo, muito mais do que um espectaculo de teatro,

porque ndo é representar, é qualquer coisa de Unico. (Pimenta 2000: s.p.)

Neste sentido, torna-se pertinente aprofundar a distincdo entre os dois conceitos. Se
a performance constitui um ato previamente anunciado, muitas vezes levado a cabo em
museus ou em espacos proprios para o efeito, o happening pode ocorrer a qualquer
momento em espacgos banais do nosso quotidiano. Consequentemente, desenvolver uma
reflexdo em torno de um happening implica, a priori, o entendimento de dois pontos
essenciais: em primeiro lugar, de que estamos perante uma forma artistica intrinsecamente
camalednica; em segundo, de que se trata de um ato performativo imprevisivel e, por
definicdo, efémero. A reflexdo proposta por Allan Kaprow pode, alids, ajudar-nos a

compreender o potencial criativo que subjaz a cada happening:

Composed so that a premium is placed on the unforeseen, a Happening cannot be reproduced. The

few performances given of each work differ considerably from one another; and the work is over
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before habits begin to set in. The physical materials used to create the environment of Happenings are
the most perishable kind: newspaper, junk, rags, old wooden crates knocked together, cardboard
cartons cut up, real trees, food, borrowed machines, etc. They cannot last for long in whatever
arrangement they are put. A Happening is thus fresh, while it lasts, for better or worse. (Kaprow 2003:

20)

Efetivamente, o objetivo de pensar uma operagdo isolada apresenta-se como uma
tarefa tdo delicada quanto exigente. Embora seja possivel identificar tracos particulares no
modo de execuc¢do de cada performer, o certo é que a tentativa de criar pontos de contacto
entre diferentes operagdes pode, ndo raras vezes, revelar-se uma tarefa improficua.
Destaque-se a afirmacdo de Roselee Goldberg, em Performance Art: From Futurism to
Present: “no other artistic form of expression has such a boundless manifesto, since each
performer makes his or her own definition in the very process and manner of execution”
(Goldberg 2001: 9).

O reconhecimento do afastamento temporal entre Homo Sapiens e Homo Venalis
poderia levar-nos a considerar arriscada a proposta de uma analise conjunta. Com efeito, se
a primeira operacao ocorreu a 31 de julho de 1977, dia em que Alberto Pimenta esteve
exposto numa jaula do Palacio dos Chimpanzés do Jardim Zoolégico de Lisboa, a segunda
viria a suceder no dia 27 de maio de 1991, encontrando-se o poeta exposto para venda a
porta da Igreja dos Martires da mesma cidade. Porém, ndo deixa de ser verdade que estas
operagdes parecem responder a problematicas comuns. A denidncia de um mundo
progressivamente mais desumanizado estabelece-se como um traco distintivo e unificador
da globalidade da obra de Alberto Pimenta. Contra a violéncia perpetrada pelo poder
politico e religioso, estes dois happenings surgem como manifestacbes de uma profunda
consciéncia da rudeza dos dias, bem como da violéncia incitada por um quotidiano no qual
os automatismos se reificam.

Importa, neste sentido, considerar que o conjunto de muta¢des que caracteriza o
nosso quotidiano remonta, precisamente, a década em que o primeiro happening em causa
foi desenvolvido. Na verdade, os anos 70 e 80 transportam consigo inumeras
transformacdes, constituindo-se como periodos fulcrais para o entendimento dos processos

subjacentes ao fendmeno da globalizacdo. Assim, poderiamos cair no ato falacioso de
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acreditar que a critica aos valores propostos pelo neoliberalismo constitui um aspeto mais
tardio da produgdo poética e performativa do autor. Todavia, o certo é que é possivel
constatar, jd nas suas primeiras obras, a existéncia de um olhar profundamente lucido face
as consequéncias do modelo neoliberal. Recordemos, a titulo de exemplo, o poema
“Recordacdo”, presente em Os Entes e os Contraentes (1971), por dar conta de
preocupacdes inquietantemente atuais e que se encontram patentes nos happenings a

analisar:

Acorda por vezes
e recorda entdo
a recordagdo da
corda cor de cor
da e salta a cor
da salta a recor
dacdo dorme sal
ta acorda e aco
rda trabalha enq
uanto dorme ere
cordatambémar
ecordagdo do cao
pela corda na ta
rde cor de corda
a secarao ar ac
orda natarde c6
r de corda sente
a corda a apert
ar a apertar a a
pertar oar e mo
rre enquant a ¢
orda continua a
trabalhar na ta

rde cor de corda (Pimenta 1971: 53)

A verticalidade da mancha grafica sugere-nos, desde logo, a imagem de um corpo

enforcado. Trata-se, no fundo, de um poema que expressa a rotina de um ser humano que
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se insere na sociedade de consumo, regendo-se pelos principios da otimizacdo, da eficiéncia
e da produtividade. Tal como Byung-Chul Han refere na sua obra Psicopolitica, perante o
«regime neoliberal da auto-exploracdo, cada um orienta a agressao em direccao a si préprio.
Esta auto-agressao transforma o explorado, ndo em revoluciondrio, mas em depressivo»
(Han 2015: 16). Desta forma, torna-se evidente a razdo que permite “a corda” — o sistema —
continuar a trabalhar. Se a violéncia do modelo neoliberal reside, precisamente, na
impossibilidade de |he apresentarmos algum tipo de resisténcia conjunta, entdo
compreendemos que enquanto a exploracao de outrem pode levar a solidariedade entre os
explorados, o fracasso da autoexploragao apenas origina a frustragao individual.

Note-se que em A Agonia de Eros, Byung-Chul Han afirma que a “sociedade do
rendimento estd dominada na sua totalidade pelo verbo poder, por oposi¢cdo a sociedade da
disciplina, que formula proibicdes e utiliza o verbo dever” (Han 2014: 17). Assim, torna-se
facil compreender que Homo Venalis se encontra temporalmente inscrito numa época
dominada pela palavra poder. Contudo, tal ndo significa que Homo Sapiens nao
transportasse ja tracos de uma conjuntura semelhante. Na realidade, trata-se de um
happening que, ao espelhar uma sociedade ainda vergada pelo espirito subserviente que
perdurou ao longo de 41 anos de ditadura, da igualmente conta de um pensamento em
transformacao.

Ademais, ndo deixa de se revelar curioso pensar a integracdo de ambas as operac¢ées
em IV de Ouros, publicado em 1992. Como sabemos, esta obra, de carater antoldgico,
apresenta-nos parcelas dos registos de diferentes atos performativos desenvolvidos por
Pimenta. No que diz respeito a Homo Sapiens e Homo Venalis é possivel encontrar, ja no
final do livro, uma proposta de confronto entre as reacdes expressadas pela audiéncia. A
irdnica divisdo destes textos, sugerida pelos titulos “Vox Populi” e “Vox Dei”, confirma a
pertinéncia de pensar estas operagdes enquanto atos que encontram o seu ponto de
convergéncia na iminente possibilidade de denuncia e libertacao.

Seria, contudo, imprudente ignorar o facto de que o registo completo de Homo
Sapiens se encontra originalmente publicado pela editora &etc. Torna-se relevante
esclarecer que este livro se encontra dividido em trés partes essenciais: em primeiro lugar,

encontramos as palavras daqueles que se depararam com “um animal seu semelhante”
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(Pimenta 1977a: 13); em segundo, o relato de Almeida Faria; e, por ultimo, o “relato de
dentro para fora”, escrito por Pimenta. Comecemos por atentar numa passagem retirada do

testemunho do proprio poeta, por se revelar elucidativa da intencdo desta operacado:

0 que aqui estd a acontecer ndo é transformavel nem realizavel noutro lugar. apenas aqui, numa
destas jaulas: por exemplo, nesta. da qual se vém aproximando os visitantes. olho de relance para
alguns, pergunto: que é que esta a acontecer aqui comigo? e também: que é que estad a acontecer
aqui? e ainda: que é que estd a acontecer aqui com eles? com estes homens? sei no entanto que nao

sou eu, mas sim eles, quem tém que achar as respostas. (idem: 51)

Desde logo, interessa destacar o modo como Pimenta parece adotar dois
posicionamentos aparentemente distintos: ao assumir-se enquanto agente do ato
performativo, o poeta ndo deixa de equacionar o seu papel enquanto espectador, questdo
gue se encontra em perfeita consonancia com o carater profundamente autoanalitico da sua
obra. Deste modo, ndo podemos deixar de recordar “Jardim Zooldgico”, poema pertencente

a Ascensdo de Dez Gostos a Boca, publicado dois meses antes da execu¢ao de Homo Sapiens:

dum lado da jaula
0s que véem
do outro

0s que sao vistos

e vice-versa (Pimenta 1977: 87)

Podendo a obra de arte constituir-se como um gesto de rutura com a cultura
uniformizada, entdo compreendemos que nela existe um poder transformador ao qual é
possivel expormo-nos. Assim, estas operacdes nao deixam de transportar consigo um
desafio que se impde aos presentes. No ano de 1980, Alberto Pimenta foi convidado do
programa Café Concerto, da Radio Comercial, com o intuito de conversar com Anibal Cabrita
e Jorge Fallorca acerca de Homo Sapiens. Nesta entrevista, torna-se evidente que o poeta
compreendeu esta operacdo como um ato que visou, através do inusitado e do chocante,

incitar o questionamento e a reflexdo por parte do publico:
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Estdo presos, naturalmente. A diferenga entre estes animais que estdo dentro da jaula e os animais...
Entre os animais que estdo dentro da jaula e os Homens que também estdo dentro de jaulas, mas
invisiveis, jaulas de outro tipo, jaulas espirituais, a diferenca é que estes aqui naturalmente ndo foram
voluntariamente para dentro da jaula. Abra-lhes a porta e vera que eles voam, vdo-se todos embora.
Mas na sociedade humana abra-lhes a porta, tente abrir-lhes a porta. E a obra de arte normalmente é
uma dessas tentativas de abrir a porta, mas pouca gente a aproveita. E eu quando me meti aqui
dentro da jaula, isso foi também uma abertura, foi um abrir da jaula. Quer se queira quer ndo, foi.

Quer se tenha aproveitado ou ndo essa intengdo. (Pimenta 1980: 5min51seg)

O mesmo propdsito parece nortear a intencdo que levou Alberto Pimenta a criar
Homo Venalis. Perante uma sociedade na qual o ato de homogeneizar surge como o
mecanismo de controlo mais eficaz, questionar o discurso dominante, bem como os
comportamentos estabelecidos e legitimados pelo senso comum, parece apresentar-se
como o Unico caminho para uma possivel libertacdo. De resto, este exercicio encontra-se
intimamente relacionado com um processo que o poeta impo6s a si mesmo. Trata-se de um
projeto que se encontra, inevitavelmente, conotado com um profundo trabalho sobre a
linguagem e que podemos considerar fulcral para o entendimento da sua obra — o projeto

de desaprendizagem:

Nasci ha quarenta e dois anos. Como ndo existe o direito explicito ao analfabetismo, que eu acho que
seria um direito do homem como outro natural, fui para a escola, ensinaram-me uma data de coisas.
Comegaram-me a ensinar, nessa altura, muito cedo, e durante cerca de quinze, dezasseis, dezassete
anos, ensinaram-me muitas formas de comportamento e muitas coisas acerca da vida, que me foram
complicando cada vez mais a vida, dificultando-me. (...) A partir de uma certa altura decidi comecar a
desaprender essas coisas todas que me ensinaram. Naturalmente, comecei pelas ultimas que sdo as
mais faceis e estou em pleno processo de desaprendizagem e espero, tendo tempo para isso, leva-lo a

bom termo durante a minha vida. (idem: Omin55seg)

De modo a compreendermos a perplexidade experienciada pelo publico, torna-se

pertinente reportarmo-nos aos registos fotograficos de ambos os happenings:
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(Pimenta 1977a: 1)

Esta fotografia, da autoria de Jacques Minassian, poderia levar-nos a considerar
desconcertante a ideia de visionar um homem dentro de uma jaula, especialmente se
considerarmos o modo como a figura do chimpanzé contrasta, desde logo, com a imagem do
poeta. Com efeito, a cdmara de Minassian capta um momento em que a posicdo corporal do
animal sugere uma ideia de humanizagao do mesmo. A cabeca, levemente curvada e segura
pela mao, remete para um momento de reflexdo caracteristico do ser humano. A seu lado,
podemos ver o performer, que permaneceu enjaulado das 16 as 18 horas, acompanhado por
varios objetos, entre os quais um caderno no qual anotou as rea¢Ges dos presentes. O que
se torna interessante constatar é que enquanto o poeta estava enjaulado voluntariamente e,
como tal, rodeado por grades visiveis, aqueles que contra a sua prépria vontade
permaneceram estaticos a observa-lo encontravam-se aprisionados por grades invisiveis e
espirituais. Tal como Pimenta refere, “trazem roupa quente demais e sapatos apertados, vé-
se que a roupa os incomoda e que tém os pés macados, passam de um pé para o outro,
porque ficam aqui muito tempo, estdo aqui a contragosto (...), mas estdo, porque os outros
estdo” (idem: 54). Esta mesma subjugacdo voluntaria e inconsciente da humanidade parece
encontrar-se também evidenciada em Homo Venalis, cujo registo fotografico foi efetuado

por Fernando Aguiar:
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HOMEM
VENDE-SE

DIVISAD DE RECURSOS H

FOR SALE

CHARGE OF:
NATIONAL DEPARTMENT OF HUMAN RESOURCES

(Pimenta 1992: 25)

Como podemos compreender, o poeta apresentou-se minuciosamente embrulhado e
acompanhado por dois cartazes, sendo que no primeiro pode ler-se a mensagem “Homem
Vende-se. Trata: Divisdo de Recursos Humanos do Estado” e, no seguinte, a respetiva
traducdo em inglés. A recolha das palavras da audiéncia processou-se, similarmente, durante
o periodo em gque Pimenta permaneceu voluntariamente exposto. Desta forma, das 17h30
as 19h30, foi possivel reunir diversos comentdrios que expressam um profundo
desassossego, resultante do confronto do ser humano com a sua prépria fragilidade.
Passagens como “— Mete mesmo impressao, coitado” (idem: 67), ou ainda “— Eu gostava
de ir Ia mexer, mas ndo sei porqué tenho medo...” (ibidem) parecem espelhar ndo apenas
um mundo no qual a miséria do outro ndo encontra um porto seguro, mas também uma
sociedade que, em evidente situacdo de desconforto, opta por permanecer imdvel, a fim de
validar uma liberdade iluséria. De facto, e embora houvesse excecbes, a tendéncia

apresentada pelos presentes foi a de particularizar o caso bizarro daquele homem, negando
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assim qualquer tipo de identificacdo com o mesmo. Alberto Pimenta da conta deste

fendmeno, considerando-o transversal as duas opera¢des em causa:

E extraordindrio imaginar o que passa pela cabega de alguém para dizer certas coisas que ali se
disseram. E curioso verificar que a atitude recorrente foi uma certa forma de distanciamento. Diziam
que eu era maluco, ou que tinha feito alguma coisa para merecer aquilo, ou que estava a fazer
publicidade. (...) Eu fiz, 14 anos depois, uma coisa a que chamei “Homo venalis”, uma espécie de
“homem vende-se”, ali junto a uma igreja do Chiado, num dia do turista, embrulhado numa grande
serapilheira e os comentarios, as hipdteses de explicagdo, foram praticamente os mesmos. “Isto é um
filme”. “Isto é publicidade”. Quer dizer, as pessoas queriam defender-se, pensando “isto ndo é

comigo”. (Pimenta 2000: s.p.)

Na verdade, compreender o impacto que subjaz a estas duas operacdes pressupde o
entendimento de que ninguém passa impune a critica mordaz proposta pelo performer.
Segundo Carlos Nogueira, encontramo-nos perante uma denuncia que “ndo fala de uma
sociedade alegdrica, mas de uma existéncia social empirica e rapidamente identificavel pelos
topdnimos, antropdnimos, situacdes e casos da sociedade portuguesa, europeia e mundial”
(Nogueira 2004: 442). Por outras palavras, a iminente possibilidade de um
autorreconhecimento pela negativa pode, ndo raras vezes, dificultar o estabelecimento de
uma relacdo empadtica com a audiéncia. Uma analise cuidada das anotacdes retiradas ndo sé
confirma integralmente as afirmacdes do poeta, como permite constatar que os posteriores
registos em livro se dirigem a um leitor bastante especifico. Atentemos, primeiramente, nos

comentarios em torno de Homo Sapiens:

—Tem cara de parvo, deve ser anormal.

—Tem um tipo esquisito.

— Se calhar é tarado sexual. — Ndo, ele é racional. — Mas ndo fala.
—Vamos mas é embora daqui.

— Ele é portugués? — Deve ser estrangeiro.

— Ele que ali estd, é porque alguma fez. (Pimenta 1992: 64)

Esta intervencdo visava denunciar ndo sé o modo como o sistema, minuciosamente

concebido, apenas permite a liberdade dentro de jaulas, mas também a forma como a
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prépria forca humana sempre residiu na imposicao de grades — ou seja, num jogo de poder
que pressupde, invariavelmente, a submissao do outro. Embora seja inquestionavel que este
happening constituiu uma transposi¢ao da grade, nao deixa de se revelar desolador observar
que, catorze anos depois, a necessidade de abrir a porta permanecia tangivel. Uma vez mais,
torna-se dificil ndo constatar que a grande maioria dos presentes rapidamente desumanizou
Alberto Pimenta. No fundo, trata-se de um publico que profere comentarios diante do

performer como se este nao fosse capaz de os ouvir ou compreender:

— Ele que esta ali, estd a ganhar bem. — Mas é um homem ou um boneco?

— Eu é que ndo tinha coiso para estar ali...

— Olha, vem ai a camioneta para levar o morto, isto € um morto.
— Homem vende-se! E maricas, o gajo!

— Mas isto é algum estrangeiro. (/dem: 65)

Perante uma realidade cada vez mais absurda e desumanizada, Homo Venalis
apresenta-se como uma critica acérrima a decadéncia da pés-modernidade. Em “Questdes
de Vocabuldrio”, Rosa Maria Martelo afirma: “o neoliberalismo diz-nos (e repete-nos) que
vivemos sempre entre o risco e a competitividade, num mundo onde apenas triunfam os que
sao guiados por objetivos como os de optimizar a produtividade, a qualidade, a eficiéncia”
(Martelo 2013: 6). Com efeito, a sobrevivéncia do sistema capitalista assenta ndo apenas na
debilidade causada por um quotidiano onde tudo é efémero e passivel de ser
mercantilizado, mas também na aura de incerteza que propicia a inoperancia e a resignacao.
Podera existir forma mais contundente de combater este marasmo do que confrontar os
presentes com a constatacdo de que até os préprios direitos humanos se encontram,
também eles, reduzidos a insignificancia de poderem ser comercializados? Sendo verdade
gue Pimenta sempre persistiu na resisténcia ao temor provocado por estas ldgicas
corrompidas, ndo podemos afirmar que alguma vez o poeta se tenha revelado ingénuo face
a sociedade em que se insere. Recordemos, por exemplo, os versos que findam Ainda had

muito para fazer (1998):
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mas
ainda a propdsito de tonto
dizia o de Epidauro

ao doente receoso

do banho que lhe propunha:
ndo hd cura

para quem tem tanto apego

a qualidade do prdprio lixo (Pimenta 1998: 82)

Acresce que se torna também evidente o porqué de Pimenta considerar que a
intervencdo patente em Homo Sapiens ndo poderia ser equacionada noutro local. Embora a
ideia de concretizar este happening tenha surgido na Alemanha, sabemos que a efetividade
da mensagem transmitida no ato performativo depende, ndo raras vezes, do espa¢o em que
este é realizado: “Eu tive essa ideia ja na Alemanha, muito tempo antes. Mas nem sequer
pensei em fazé-la, porque passaria a ter, imediatamente, uma outra conotacao. Eu seria logo
o estrangeiro, o imigrante. E isso ndao me interessava” (Pimenta 2000: s.p.). Ademais,
afirmagbes como “— Antes do 25 de Abril ndo havia nada disto” (Pimenta 1977a: 21), ou
ainda “— O p4, isto é um festival do caracas. Vamos embora, que isto é para nos tramar!”
(ibidem) expressam, de um modo eximio, a desconfianga subjacente a uma mentalidade

moldada pela opressao vivida aquando do Estado Novo. Sobre a relevancia do espaco na

acao performativa, Vera M. Pallamin esclarece:

Sendo uma aventura no sensivel, a performance repotencializa o mundo, nele abrindo novos terrenos.
Ao efetivar-se promove uma reviravolta na imediaticidade do espac¢o habitual ou familiar: é o oposto
do lugar-comum, configurando, em seu campo de a¢do, um ‘espaco incisivo’. Sua concre¢do exige uma
consciéncia agucada quanto a temporalidade do gesto e sua carga semantica, imantando-a num
espaco de atuagdo que se torna devorador: nada serd insignificante, nenhum detalhe serd desprezivel.

(Pallamin 2007: 184)

Deste modo, torna-se vdlido afirmar que a op¢dao de desempenhar Homo Venalis a
porta da lIgreja dos Martires de Lisboa em nada se revela gratuita. Inegavelmente, o
conservadorismo politico parece ter caminhado sempre de maos dadas com o dominio

religioso, tornando-se expectdvel que o poeta nunca tenha deixado passar impunemente os
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resultados devastadores dessa mesma realidade. Profundamente consciente da influéncia
que a lgreja Catdlica detém na construgcdo dos valores morais ocidentais, a denuncia
formulada apresenta-se tdo incisiva quanto desencantada. A leitura dos comentarios
proferidos pelos presentes permite-nos, alids, constatar que Pimenta se encontrava
precisamente diante da sociedade que pretendia desmascarar: “— Ao que isto chegou!/ —
Aqui a porta da Igreja onde eu venho rezar o tergo é que se vem por isto!” (Pimenta 1992:
65).

Revela-se ainda interessante compreender em que momento se efetivou o poder
transformador destes atos performativos. Em The transformative power of performance: a
new aesthetics, Erika Fischer-Lichte dd conta de como a performance se constitui enquanto
parte integrante da realidade, incitando a reflexdo em torno da mesma: “The lives of all
participants are entwined in performance, not just metaphorically but in actual fact. Art
could hardly get more deeply involved with life or approximate it more closely than in
performance” (Fischer-Lichte 2008: 205-206). De facto, o didlogo de pendor reflexivo e
silencioso em que assentam estas operagdes encontra, de um modo inegavel, o seu
expoente maximo nas interpretacdes oferecidas por um nuimero reduzido de espectadores:
“— Ele se calhar também estd ali a mostrar como nés somos” (Pimenta 1977a: 25); “— E
para por as pessoas a pensar” (Pimenta 1992: 67).

Resta, por ultimo, questionar: poderia o poético residir no entendimento destas
operagdes? Ou, se preferirmos, seria possivel afirmar que a qualidade de poético se
encontra intimamente conotada com o posterior registo em livro? Ao que é possivel
acrescentar ainda outra pergunta: bastara a prépria imagem de um homem cativo para
considerar estes happenings poéticos? Alberto Pimenta oferece-nos respostas e, uma vez
mais, ndo deixa de se revelar curioso constatar como as palavras que ilustram Homo Sapiens

poderiam, na verdade, aplicar-se a Homo Venalis:

Creio que poético é um conjunto... das duas coisas... creio que s6 uma sem a outra ndo seria... sO a
exibicdo do Homo Sapiens para outros assim sem mais... seria um mero ato circense — o que tem o
seu encanto — mas ndo é poético ainda... ¢ um ato incompleto... tdo incompleto que a questdo sera...
mas o que € isto? indefinidamente todos perguntardo o que é isto... agora... é definitivo? ndo é?... um
homem estar dentro da jaula e como... agora acrescentando a isso 0 que uma série de gente an6nima

gue vai ao jardim zooldgico ver animais diz perante esta circunstancia... temos a dialética perfeita da
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criacdo e da rececdo... algo de inesperado... algo que quer ter um sentido e que ele adquire nesse
momento... no momento em que ha uma certa rece¢do... uma certa expressao dessa recegdo... entdo
0 poético é essa totalidade... e s6 poderia ser naquela circunstancia até em certo ponto real que se
chama jardim zooldgico... ou seja, isto feito numa galeria ndo tinha absolutamente nada de poético...
tinha de artistico sim... que é uma coisa diferente... era um ato de artista... construir uma jaula numa
galeria e meter-se |4 dentro da jaula... € uma forma artistica... uma forma de criagdo de arte... de

estética artistica... mas ndo era poético ainda... ndo era... (Pimenta 2013: 107)
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REVISTA DA REDE INTERNACIONAL LYRACOMPOETICS

A escrita da vida como risco no espago — a leitura como performance dos

didrios de Carolina Maria de Jesus e Maura Lopes Cangado

Mariana Patricio Fernandes

Ufrj

Resumo: O presente artigo pretende pensar modos performaticos de leitura dos didrios Quarto de Despejo:
Didrio de uma Favelada de Carolina Maria de Jesus e Hospicio é Deus: Didrio | de Maura Lopes Cancado.
Escritos no inicio dos anos 1960, esses didrios entretém uma relacdo heterotépica com a literatura,
suspendendo distingdes previamente estabelecidas entre escrita e vida. E nesse sentido que se torna possivel
entrever sua dimensdo performatica, exigindo uma leitura que também se coloque em risco diante dessa
suspensdo, em seu carater permeado de incertezas e vulnerabilidades.

Palavras-chave: diario, testemunho, Carolina Maria de Jesus, Maura Lopes Cangado

Abstract: The present article intends to approach performatic modes of reading Quarto de despejo: Didrio de
Uma Favelada by Carolina Maria de Jesus and Hospicio é Deus: Didrio | by Maura Lopes Cangado. Written in the
early 1960s, these journals entertain a heterotopic relationship with Literature, suspending previously
established distinctions between writing and life. In that way it becomes possible to glimpse its performative
dimension, requiring a reading mode that also puts itself at risk by facing uncertainty and vulnerability.

Keywords: diary, testimony, Carolina Maria de Jesus, Maura Lopes Can¢ado
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A leitura impossivel, o leitor que danga

A comida no estbmago é como combustivel nas mdquinas.
Passei a trabalhar mais depressa. O meu corpo deixou de
pesar. Comecei a andar mais depressa. Eu tinha a
impressdo que eu deslizava no espago. Comecei sorrir
como se tivesse presenciado um lindo espetdculo.

Carolina Maria de Jesus

famos ensaiar o Hamlet. Sai com o livro (bem aparelhada)
(...) sabia o perigo que representava a cachoeira. Um
doente atirara-se quebrando a perna. {(...)

Resolvi despir-me. Antes imaginei a cena: caras retorcidas.
Atirei as calgcas compridas, perdi a blusa na correnteza.
Nédo me senti envergonhada. Vi-me bonita. Branca,
respingada de lama. Desafiava-os em minha nudez.
Selvagem! Insolente! Inocentemente nua.

Um passo a mais e poderia morrer. Escureceu aumentando
o frio. Pensei: andar nas sombras é descansar o dia de
presencas. E sai mitologicamente das dguas. Plena.
Brincava antes do ataque. Enfermeiros viriam. Certo. A
correnteza dava leveza”

Maura Lopes Cangado

No inicio da década de 1960, as escritoras Carolina Maria de Jesus e Maura Lopes

Cancgado escrevem seus didrios sobre dois espacos heterotdpicos®: a favela e o hospicio. Seus

escritos se convertem nas publica¢cdes, Quarto de despejo: didrio de uma favelada (1960) e

Hospicio é deus: didrio | (1965).

Mineiras do interior, oriundas de classes sociais distintas, caminham em direcdo ao

sul, marcadas pela paradoxal soliddo e vulnerabilidade que se entrelaca ao desejo de

insercdo na cena literaria. Escrever sobre os espagos que as recebem, a favela do Canindé,

em S3o Paulo, no caso de Carolina Maria de Jesus, e o Hospital psiquiadtrico do Engenho de
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Dentro no Rio de Janeiro, no caso de Maura Lopes Cancado, é paradoxalmente e
simultaneamente um modo de se equilibrar sobre eles, sem desmoronar, e um gesto de
isolamento, criando fissuras no solo comum em relacdo a seus contemporaneos, fossem eles
os moradores do Canindé, os internos do hospital psiquiatrico ou os escritores em atividade
no Brasil.

Esse artigo se propOe a entrever como essas fissuras possibilitam aberturas nos
modos de experimentar a relacdo entre escrita e vida, em sua dimensao estética e politica, a
partir do gesto dessas duas mulheres escritoras. Em um pais em ebuli¢do, entre utopias de
modernizagcao democrdtica que se enfrentam com forgas conservadoras que poucos anos
mais tarde apoiariam o golpe militar, os didrios ocupam a cena literdria produzindo
pequenas fendas, que sdo, contudo, irreparaveis, permanecendo abertas até hoje. Na
relacdo tortuosa que essas escrituras autobiograficas mantém com as grandes utopias
modernistas, é possivel entrever um desejo de transformacdo de dicotomias e sistemas
excludentes e totalizantes definidores da relacdo entre arte e vida, politica e subjetividade.
Tor¢do do estabelecido que se mantém pulsante na atualidade, como modo de escapar a
asfixia e ao engessamento material e subjetivo, criando novas possibilidades de vida.

Para tal se faz crucial pensar a sua leitura também como gesto que se arrisca no
espaco literdrio, escapando as definicdes que reforgariam o isolamento a que foram
submetidas suas autoras e seus escritos.

Recebidos com interesse pela midia e pelo publico, mas ignorados pela critica, esses
textos permanecem como heterotopias literdrias, caminhando pelas bordas do
reconhecimento. Carater limitrofe que oscila entre fulguracdao e apagamento, e diante do
qual nos indagamos, o que ha nessas escritas que tensionam as margens do que
entendemos por literatura e como nos posicionamos diante desse tensionamento.?

Posicionamento aqui entendido por sua dimensdo ética, mas também e sobretudo,
como posicdo do corpo. “E com o corpo certamente que se 18”, escreve Roland Barthes
sobre a leitura. A leitura como movimento erdtico que transtorna o corpo, sem o
despedacar. O que a leitura faz desmoronar, segundo Barthes, é a estrutura (2004:38).

O desmoronar da estrutura que impede o fechamento de categorias légicas

transcendentais parece ser o motor mesmo desses diarios que convocam a presenca do
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leitor, diante dessa “hemorragia permanente” (Barthes), na qual se misturam historia,
poesia, autobiografia e ficcdo. Como uma for¢a que aproxima aquilo que as estruturas
sociais deveriam manter a distancia, os didrios de Jesus e Cancado convocam a presenca do
leitor que adentra, transtornado, um espago simultaneamente literario e real, forcando-o
assim a tragar sozinho seu modo de coloca-los em relagao.

Pensar esse transtorno do corpo-leitor em desequilibrio, sem uma cadeira para
sentar, € em certa medida atravessar a adverténcia langcada por Reynaldo Jardim no belo

prefacio de Hospicio é Deus, quando escreve:

Eis o grito de socorro sem o objeto gritante (...) e se a mdo amiga estende o abrigo, eis o abrigo
devorado, e a mdo. Ei-la colocando na mao que a sauda o punhal e o pedido de eutandsia (...) No
fundo, em verdade, vos digo, o que se houve é um pungente pedido de socorro de quem nao estando
em perigo ndo pode ser atendido. O melhor para continuar dormindo tranquilamente é ndo virar a
pagina. Mais que um prefacio, isto é uma adverténcia: este é um livro perigoso, feito para

comprometer irremediavelmente a sua consciéncia (apudCanc¢ado 2015: 35)

O perigo do livro, que compromete a consciéncia, é o reconhecimento da impoténcia
diante de um texto dentro do qual a voz que fala ja ndo estd ai, desapareceu no tecido
literario, tornou-se impessoal. No entanto, tem nome, corpo, singularidade irredutivel que
resiste a despersonalizagao das instituicdes que insistem em transforma-las em estatistica.

E sobre uma dupla impossibilidade que nés, os leitores desses diarios, vacilamos: ja
ndao podemos lé-los como denulncia nem tampouco como literatura pura. Nao somos
salvadores, tampouco somos especialistas. E sobre ela, contudo, que reside a possibilidade
de fazer dangar em desequilibrio um corpo que ja tdo pouco encontra um chao seguro no
plano concreto de uma atualidade que ndo cessa de desmoronar. Quem sabe se é possivel
encontrar novas veredas que indicam modos de viver junto, nos quais é possivel estar sé
sem estar s6, desfazendo ilusdes de auto suficiéncia, ou de comunidade totalitaria que
amalgamam subjetividades e exterminam diferencas.

Seria possivel entrever ai uma imbricacdo entre a escrita e a leitura dos didrios e a
arte da performance? Para seguir esse fio condutor no labirinto da proposta serd preciso
antes de tudo, repensar, a partir de Jesus e Cancado, o que é que estamos chamando de

didrio e a gue nomeamos de arte da performance.
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Didrio como performance

Levanto-me da cama para escrever a qualquer hora,
escrevo pdginas e pdginas — depois rasgo mais da metade,
respeitando apenas, quase sempre, aquelas em que
registro fatos ou minhas relagbes com as pessoas.
Justamente nestas relagbes estd contida toda a minha
superficialidade (...) Sera deveras lastimoso se este didrio
for publicado. Ndo é, absolutamente um didrio intimo, mas
tdo apenas o didrio de uma hospiciada(...) Seria
verdadeiramente escandaloso meu didrio intimo — até para
mim mesma, porquanto sou multivalente, ndo me
reconheco de uma pdgina para outra. Prefiro guardar
minhas verdades, nGo pé-las no papel”

(Cangado1992:.121)

Seria possivel dizer que essa dupla impossibilidade de leitura pode ser lida como
marca de escritos que entrelagam de modo heterodoxo autobiografia e ficgao? Diana Klinger
em Escrita de si como performance (2008) analisa o modo como a prosa latinomericana do
inicio dos anos 2000 responde paradoxalmente tanto ao narcisismo midiatico que marca o
século XXI, quanto a critica estruturalista do sujeito, expressa nas teses de Foucault e
Barthes sobre o desaparecimento do autor. Na prosa autoficcional dos anos 2000, em
autores como Cesar Aira e Silviano Santiago, o sujeito reapareceria, segundo Klinger, sem, no
entanto, se reconfigurar como referéncia anterior ao texto. Nesse paradoxo, essas escritas
tangenciariam a performance tanto no modo como pensada pela teoria queer (a identidade

como performatividade que subverte o modelo normativo), quanto pelas artes cénicas, no

seu esforco de reconectar arte e vida.

No texto de autoficcdo, entendido nesse sentido, quebra-se o carater naturalizado da autobiografia
numa forma discursiva que ao mesmo tempo exibe o sujeito e o questiona, ou seja, que expde a
subjetividade e a escritura como processos em construcdo. Assim, a obra de autoficcdo também é
comparavel a arte da performance na medida em que ambos se apresentam como textos inacabados,
improvisados, work in progress, como se o leitor assistisse “ao vivo” ao processo da escrita {...)

Isso é caracteristico, também, de certa literatura que Josefina Ludmer (2007) chama de “pds-

auténoma”. Estas obras performaticas podem ser lidas junto com aquelas narrativas que, segundo
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Ludmer (2007), “aparecem como literatura mas ndao podem ser lidas com os critérios ou com as
categorias literarias (especificas da literatura) como autor, obra, estilo, escrita, texto e sentido. E,
portanto, é impossivel Ihes atribuir um ‘valor literario’: ja ndo tem, para essas escritas, literatura boa
ou ruim”. Sendo assim, a autoficcdo mostraria algo a mais do que uma tendéncia da narrativa
contemporanea. Talvez ela seja um dos signos de um esgotamento da cultura moderna das letras.

(Klinger 2008: 27)

A performance é pensada aqui como uma escrita que se apresenta em processo,
inacabada, exigindo a presenc¢a do outro para existir. Como um gesto de abertura no texto,
gue estabelece relagdo transgressora em relacdo as referencialidades que evoca. Auséncia
de original que suspende ordenagdes e hierarquias e impede, como escreve Josefina
Ludmer, a circunscricdo em categorias literarias bem delimitadas (/bidem).

O jogo com a intimidade autobiografica como suspensdo de certezas em relagao a
experiéncia literdria também é marca da poesia de Ana Cristina Cesar. Em Singular e
Andénimo (2006), Silviano Santiago parte da leitura do poema Correspondéncia completa
para pensar no carater transitivo da linguagem, em perpétua travessia em direcao ao leitor.
Travessia que nado estabelece, contudo, ancoragem no real — ponto de partida ou ponto de
chegada. A travessia de que fala Santiago a partir do poema de Cesar é da ordem da
aventura, que exige que o leitor se desloque tanto de uma leitura autoritdria que exige
respostas do poema, quanto de uma mistisficadora, mantendo intacta a linguagem, isolando
o texto do mundo. Em Correspondéncia completa essas posturas sdo encenadas por Gil e

Mary, de quem a remetente se queixa ao seu destinatario:

Fica dificil fazer literatura tendo Gil como Leitor. Ele |é para desvendar mistérios e faz perguntas
capciosas, pensando que cada verso oculta sintomas, segredos biograficos. Ndo perdoa o hermetismo.
N3o se confessa os préprios sentimentos. J& Mary me |é toda como literatura pura. Ndo entende as

referéncias mais diretas (Cesar 2002: 90)

Sem poder lancar mdo das duas estratégias de leitura caberia ao leitor se lancar no
risco de abrir o caixao e deixar circular novamente o ar, sem aniquilar o poema. Experiéncia,
gue é da ordem do gesto, como escreve Giorgio Agamben, em Profana¢ées: "O lugar do
poema (...) ndo esta nem no texto, nem no autor, e nem no leitor, mas no gesto no qual

autor e leitor se pdoem em jogo no texto e infinitamente se retraem" (Agamben 2000: 93).

eLYRa, 10, 12/2017: 231-246 — ISSN 2182-8954 | http://dx.doi.org/10.21747/21828954/ely10all 236



A escrita da vida como risco no espago — a leitura como performance dos diarios de Carolina Maria de Jesus e
Maura Lopes Cang¢ado

Esse colocar-se em jogo, deslocando-se do seu lugar identitario, transporta a leitura
para um exercicio performatico, em que se suspendem as fronteiras do possivel. Seria
preciso pensar ainda no modo como essa suspensdo pde em risco também as prdprias
fronteiras do que se entende por vida, adquirindo um caréter fortemente politico. E nesse
sentido que se abre a sua dimensdao performatica, entendendo aqui a performance como
marca de experimentos que questionam os suportes tradicionais que autonomizam o fazer
artistico e a prépria nocdo de obra de arte®. Questionamento que ecoa um desejo de
intervencdo no tempo e no espag¢o simultaneos a obra, e de transformacgao, ainda que
efémera, das formas de relagdo entre as esferas da vida.*

Eleonora Fabido em Performance e teatro: Poéticas e politicas da cena

contempordnea pensa a performance como um gesto que busca

maneiras alternativas de lidar com o estabelecido, de experimentar estados psicofisicos alterados, de
criar situages que disseminam dissonancias diversas: dissonancias de ordem econGmica, emocional,
bioldgica, ideoldgica, psicoldgica, espiritual, identitaria, sexual, politica, estética, social, racial... (...
expandem a idéia do que seja acdo artistica e “artisticidade” da agdo, bem como a idéia de corpo e

“politicidade” do corpo. (Fabido 2008:237).

Esse embaralhar de fronteiras permite, como escreve Ana Bernstein, que, enquanto
género, a performance abrigue uma multiplicidade de formas, carregando, entretanto, como
marca constitutiva uma linguagem que se converte em ato (a partir dos estudos de Austin) e
gue “guase sempre exibe uma forte atualidade e é bastante responsiva as questdes politicas
e sociais do momento” (Bernstein 2001:92).

Trata-se aqui de um duplo gesto, portanto. Pensar na dimensdo performatica das
escritas de Maura Lopes Cancado e Carolina Maria de Jesus é também reconhecer a
necessidade de atualizar performativamente o gesto de leitura.

Nas duas direcdes faz-se necessario questionar os limites e possibilidades que o
género diario coloca a essa aventura. A prépria nocdo de intimidade é posta em questdo. Os
cadernos em que escrevem agenciam o desejo de estar s6 com o desejo de intervir no
espaco publico, e nesse agenciamento colocam em questdo os lugares que lhes sdo
destinados pela sociedade brasileira como mulher negra, pobre e favelada em Carolina

Maria de Jesus e como interna de um hospital psiquidtrico em Maura Lopes Cancado. Os
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didrios aqui sdo escritas hibridas entre ficcdo, testemunho, ensaio, poesia e denuncia, que
rompem com a ldgica do possivel na literatura e na vida. Ndo sem ameagar a ordem das
coisas, despertando assim sua desconfianca: eu deséjei vdrios empregos. Ndo aceitaram-me

por causa da minha linguagem poética escreve Jesus. Ou ainda:

Um homem ndo hda de gostar de uma mulher que ndo pode passar sem ler. E que levanta pra escrever.
E que deita com lapis e papel debaixo do travesseiro. Por isso eu prefiro viver sé para meu ideal. (Jesus

1993: 44)

Aqui estou de novo nesta ‘cidade triste’. E daqui que escrevo. N3o sei se rasgarei estas paginas, se as
darei ao médico, se as guardarei para serem lidas mais tarde. Ignoro se tenho algum valor, ainda no
sofrimento (...) Com o que escrevo poderia mandar aos ‘que ndo sabem’ uma mensagem de nosso
mundo sombrio. Dizem que escrevo bem. Ndo sei. Muitas internadas escrevem. O que escrevem ndo

chega a ninguém. (Cangado 1992: 32)

E a partir desse hibridismo heterodoxo que entrevejo sua dimensdo performatica,
tomando aqui a ideia de performance em sua dimensdo estético-politica como escreve
Bernstein ao analisar os trabalhos das artistas norte-americanas Karen Finley, Peggy Shaw e

Penny Arcade:

(...) Contrariamente a ideia de uma armadilha em auto-absor¢do que Richard Sennett define como
“narcisismo” e que leva a inagdo do corpo social, uma parte significativa da arte da performance nos
Estados Unidos nas ultimas duas décadas vem intervindo politicamente de maneira significativa e
constante na esfera publica. (...) A performance solo autobiogréfica tem, de fato, desempenhado uma
funcdo critica na criacdo de um espago discursivo para minorias que ndo se enquadram na

normatividade do discurso ideolégico dominante. (Bernstein, 2001:92)

A escrita se apresenta aqui como modo de (re)existéncia em territérios marcados
pela despersonalizacao e pelo silenciamento. Escrever é, para além da inscricdo de sentidos
em um espaco outro hermeticamente fechado, um ato de pausa e ressignificacdo desses
espacos, a céu aberto, ndo mais em territério protegido do escritério, do quarto, ou da sala
de estudos.

Talvez o didrio, com suas entradas, cuja marca dos dias permite uma justaposicdo

heterogénea entre temas e formas, possibilite essa intervencdo tanto no espaco literario,
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como no espaco publico. Entretanto, o faz, colocando-se em risco, expondo-se em sua
vulnerabilidade literaria e subjetiva, facilmente silenciada por leituras fetichizantes que
fecham novamente as janelas do texto, encerrando as suas autoras nas gavetas do exotismo.

Gesto esse que pode ser visto como leitura totalizante e silenciadoradessas escritas
gue procuram a todo momento abrir meios de passagem, tracar rotas de fuga do cdrcere,
ndo se deixar capturar. Como escrevia Maura Lopes Cangado no conto Espelho Morto do

livro Sofredor do ver:

Fugir é encontrar pessoas com as quais possa falar, sem que minhas palavras se percam no vacuo,
inuteis. Porque vivo sozinha em um mundo cada vez mais estranho, fantastico, monstruoso. Ndo que
as coisas tenham se modificado tanto. Desde menina este encarceramento me sufoca, minha coragem
foi sempre formada do desejo de evasdo, o desespero de fuga deu-me forgas até hoje” (Cangado 1968:

37).

De onde se |é

Pensar a performance em sua conexao com a atualidade pela qual é atravessada e a
qgual responde e resiste é também por em jogo o modo pelo que entendemos a relacao
espago-tempo que configura o que estamos nomeando de atual. Segundo Michel Foucault, o
desejo de pensar a atualidade realizando uma “ontologia do presente” foi via aberta por
Kant, invadido pelas noticias da revolucdo francesa (Foucault 1983: 2). Segundo o filésofo, é

entao que

(...) parece surgir pela primeira vez a questdo do presente, a questdo da atualidade: que é que se
passa hoje? Que é que se passa agora? E o que é este ‘agora’, no interior do qual estamos uns e

outros; e que define o momento em que escrevo” (Foucault 1984: 103)

A revolucdo francesa como acontecimento, segundo Foucault, embaralha

definitivamente a nocdo de historicidade, da relagdo entre passado e futuro

e separara da contingéncia que nos fez ser como somos, [ levando-nos] a possibilidade de ndo sé-lo
mais, de pensar e atuar diferente. Ndo é buscar tornar possivel uma metafisica que finalmente se
converte numa ciéncia, mas sim buscar dar novos impetos, tanto quanto seja possivel, ao indefinido

trabalho da liberdade. (apud Cardoso 1995:54)
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Este indefinido trabalho da liberdade que mobilizou movimentos artisticos e politicos
ao longo do século XX, inspirando outros modos de pensar a relagao entre arte e vida,
suspende ou embaralha fronteiras bem definidas entre viver, pensar, criar, trabalhar.
Suspens3ao que muitas vezes pde a nu os modos de ser a partir dos quais se organizam as
relacdes entre essas esferas da vida.

Ha aqui um questionamento da representacdao em sua dimensdo estética, politica e
filosofica. Seja almejando a autonomia da forma, ou ao fim da hierarquia dos temas a serem
representados. Descentramento da experiéncia que se desdobra em uma infinidade de
possibilidades de relagdo entre vida e arte, no qual a Unica constante é a suspensdo de
certezas.

Fora do centro da representacdo politica, Maura Lopes Cancado e Carolina Maria de
Jesus escrevem. Suas escritas tém consciéncia de que suas vozes ndo possuem a
legitimidade das vozes masculinas que emanam do centro. Auséncia de legitimidade que

fere e despersonaliza, silenciando.

— Quando eu era menina o meu sonho era ser homem para defender o Brasil porque eu lia a histdria
do Brasil e ficava sabendo que existia a Guerra. SO lia nomes masculinos como defensor da patria.
Entdo eu dizia para a minha mae.

- Por que a senhora ndo faz eu virar homem.

Ela dizia:

- Se vocé passar por debaixo do arco-iris vocé vira homem.

Quando o arco-iris surgia eu ia correndo na sua dire¢do. Mas o arco-iris estava sempre distanciando.
Igual os politicos diante do povo. Eu cansava e sentava. Depois comecgava a chorar. Mas o povo ndo
deve cansar. Ndo deve chorar. Deve lutar para melhorar o Brasil para os nossos filhos nao sofrer o que
estamos sofrendo. Eu voltava e dizia para a mamae

- O arco-iris foge de mim. (Jesus 1993: 48)

O “povo nao deve cansar” de Carolina Maria de Jesus se encontra com “O ainda
assim falo” de Maura Lopes Cancado. Como falar sem ser ouvida?E a partir dessa pergunta
gue podemos, quem sabe, entrever novos destinos para a noc¢do de intimidade. Ndao mais
pensada em sua dimensdo privada, em oposicdo a esfera publica, como se fosse possivel
isolar o individuo e o coletivo, mas como uma experiéncia de si. Nessa experiéncia torna-se

possivel insistir em modos de resisténcia de uma vida que ndo mais se inscreve no curso da
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histéria pelos grandes feitos dos homens importantes, mas por sua singularidade irredutivel
aos modelos pré-existentes.

Nesse sentido, o recurso ao didrio permite entrever essa vida ndo exemplar, mas que
se apresenta em processo de transformacgao. Alberto Giordano, ao analisar o didrio do
escritor argentino Rodolfo Walsh, encontra ai a possibilidade de conjurar o deménio sempre
presente da impossibilidade de escrita. Conjuragao que se da também pela possibilidade de
escapar dos esteredtipos do escritor engajado, necessaria para recuperar a alegria e o desejo

de escrita que impulsionarao a escrita do romance:

Walsh estava muito atento as ameagas de despersonalizagdo que sofrem os que, por falarem sempre
em nome dos demais, deixam de falar de si mesmos, por si mesmos. Justamente por isso escrevia um
didrio ao qual confiava a “renovada crénica de como as coisas passaram pela gente”. A escrita dos
didrios como resisténcia ao poder, sedutor e imperceptivel dos esteredtipos que desenham, com

tracos grossos a figura do revoluciondrio exemplar. (Giordano 2016: 23)

O resgatar a alegria da escrita,evitando os esteredtipos em Cangado e Jesus, parte do
sentido oposto da escrita de Walsh, o escritor exemplar, mas se encontra no mesmo ponto
em que o didrio permite, nas palavras de Giordano: “a experimentacdo performativa na qual
o escritor de diarios coloca a prova a consisténcia ética do que lhe acontece enquanto ensaia
transformacdes” (idem: 22).

Essa experimentacdo performativa suspende definicdes precisas entre escrita e vida e
encontra um espacgo-outro, quem sabe, uma heterotopia, para seguir com Foucault, a partir
do qual é possivel contestar separagoes fixas.

Nesse sentido, pensando em como a leitura pode também se converter em gesto que
se arrisca nessa suspensdo, torna-se urgente que o leitor se desloque das posturas
autoritarias ou mistificadoras, encerrando essas escritas nas gavetas onde dormem as
autobiografias das mulheres excéntricas. E nesse momento que a autonomia da experiéncia
literaria pode ser pensada como chave de abertura, lembrando também que essas autoras
escreveram outros textos ficcionais com os quais os diarios se relacionam.>

Nem sé vida, nem so ficcdo, trata-se de reconhecer a existéncia desses outros
espacos geralmente sufocados por uma ordem patriarcal e racista. Ordem que por sua vez é

ameacada por esses escritos que transgridem seu funcionamento hierarquico, justapondo
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consideracbes sobre o preco do feijdo, tratamentos psiquidtricos, memoria politica e
divagagOes poéticas.

Lancados nos anos 1960, esses escritos ecoam na atualidade em que esta ordem se
encontra, paradoxalmente, mais feroz e vulneravel do que nunca. Nos ultimos anos, as ruas
do pais foram palco de manifestacdes politicas heterogéneas, dando a sensacdo de que o
solo comum da sociedade brasileira comegava a craquelar, despertando forgas politicas,
afetivas e estéticas de intensidades e tonalidades bastante distintas entre si. Forcas estas
que se manifestam em ondas que compdem o mar revolto da atualidade, cujos
desdobramentos ainda ndao conhecemos. Entre elas uma toma forma no final de 2015
conferindo novo impeto ao movimento feminista sendo cunhada pela imprensa como a
primavera das mulheres. Em novembro desse ano as ruas foram ocupadas por corpos e
vozes que ndo se faziam representar nas esferas macropoliticas. A primeira presidenta eleita
na histéria do pais enfrentava dificuldades de governabilidade que levariam a sua deposicao,
menos de um ano depois. A contraposicdo entre as instancias de poder majoritariamente
masculina e a forga insurgente de mulheres de diversas geracdes e classes sociais que
ocupavam as ruas ganhava, contudo, uma dimensao incontornavel e plural.

Pensar, a partir de Carolina Maria de Jesus e Maura Lopes Cangado, a escrita da vida
como performance que intervém e é atravessada pelo espago publico no Brasil se faz
urgente uma vez que as proprias nocdes de coisa publica, comunidade e politica se
encontram sob profunda ameaca de aniquilamento. E preciso repensar a dimens3o afetiva,
ética e estética da politica e isso tem sido feito, hd muito tempo, por mulheres que
excluidas das instancias de poder ndao se deixaram esmagar em sua poténcia criativa e
contestadora. Pensar a escrita como performance é também pensar o leitor como
participante da acao, ressignificando o exercicio da critica diante desse espectro.

O espaco publico como terreno aberto a entradas e saidas que permite a coexisténcia
intensiva de subjetividades em pleno exercicio da diferenca precisa ser repensado, revivido,
uma vez que esta ameacado de extincdo. Contra as forgas politicas que insistem em
privatizar o comum, seria preciso apostar na comunalidade de uma experiéncia que

reinventa a relagdo entre intimidade e exterioridade, pessoal e politico, publico e privado.
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Fiz a comida. Achei bonito a gordurafringindo na panela. Que espetaculo deslumbrante! As criangas

sorrindo vendo a comida ferver nas panelas. Ainda mais quando é arroz e feijdo. E um dia de festa

para eles. (Jesus 1993: 38)

Notas

! Parte-se aqui da nogdo de heterotopia desenvolvida por Michel Foucault em As palavras e as coisas e O Corpo
Utdpico, as heterotopias. As heterotopias teriam como regra geral justapor em um lugar real varios espacos
que, normalmente, seriam ou deveriam ser incompativeis. Sdo contesta¢des miticas e reais do espago em que
vivemos.(Foucault 2013: 24). Langamos mao aqui do conceito Foucaultiano para pensar na estreita relagdo que
os diarios de Cancado e Jesus entretém com os espacos onde sdo escritos. Espagos de exclusdo da pobreza (a
favela) e da loucura (o hospicio) que ao mesmo tempo desnudam ordenagbes aparentemente naturais que
estruturam as relagdes no sistema capitalista. E através da escrita que esses espagos podem ser abertos e as

fronteiras tornadas vibrateis nos dois diarios.

2 No ensaio Anos dourados: mulheres malditas, didrios esquecidos. Carolina Maria de Jesus e Maura Lopes
Cangado. O historiador José Carlos Sebe Bon Meihy reflete sobre as condi¢des de possibilidade de publicacdo
desses escritos, bem como o porqué de permanecerem marginais “abandonados até mesmo pelas mais

atentas feministas”:

Sem alternativas de competi¢ao no circulo dos autores consagrados, ou das emergentes mulheres que assumiam
com valentia a competitividade do mercado, seria pela raia da exce¢do que se dariam os caminhos para escritoras

“desviadas” aparecerem no concorrido cld dos personagens de relevo (...)

0 mesmo ambiente que via nascer a bossa nova e a jovem guarda; que assistia o Brasil ser, pela primeira vez
campedo mundial de futebol, de boxe e de ténis: que constituia as primeiras grandes industrias automobilisticas
instaladas, exatamente no momento que despontava a arquitetura de Brasilia com “a capital da esperancga”,

deixava espago para expressGes de duas desajustadas mulheres. (Meihy, s.d.:1)

3Para Jacques Ranciére esse questionamento é préprio da concep¢do mesma de arte moderna.Embaralhar e
desorganizar a partilha do sensivel seria préprio a experiéncia estética como proposto por Schiller, a partir de
Kant, nas Cartas sobre a Educagéo Estética do Homem. A nogdo de liberdade levantada por Ranciére,inspira-se

na formulagdo de Schiller a respeito da relagdo entre arte e vida, a partir da ideia de jogo. E o aspecto livre da
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estética que permite criar novas tramas que trangam a relagdo entre arte, vida e politica. Esse aspecto livre se
relaciona com a nog¢do de autonomia da arte, mas a partir de uma nogdo singular de autonomia. N3o se trata
da autonomia da obra, nem da razdo livre subjugando a anarquia da sensagdo. A autonomia é da experiéncia

estética estritamente relacionada a uma revogac¢do do poder:

O “aspecto livre” se coloca a nossa frente, intocavel, inacessivel ao nosso conhecimento, nossas intengGes e
desejos. O sujeito recebe a promessa da posse de um novo mundo por essa figura que ele ndo pode possuir de
maneira alguma. A deusa e o espectador, o jogo livre e o aspecto livre, sdo pegos juntos em um sensorium
especifico, anulando as oposigdes entre atividade e passividade, vontade e resisténcia. A “autonomia da arte” e a
“promessa da politica” ndo sdo contrapostas. A autonomia é a autonomia da experiéncia, ndo a da obra de

arte. (Ranciere 2011:6)

4 Impossivel ndo evocar aqui as Correspondéncias entre o poeta e dramaturgo AntoninArtaud e o editor da
Nouvelle RevueFrancaise (NRF), Jacques Riviere. Conhecido por revolucionar o teatro no século XX, com a
critica feroz ao drama burgués e a representacdo, a primeira publicacio de Artaud é justamente suas
correspondéncias onde convoca o editor a deslocar-se da sua autoridade tradicional de leitor para entrever
outros modos de escuta do poema. Seria entdo preciso pensar o literario em relagdo com o “grito da vida
mesmo”, infectada por uma doenga que “remove as palavras” e “desenraiza o pensamento” (Artaud 2017: 39).
Segundo Ana Kiffer,esse processo de erosdo do pensamento que configura-se como perda de si é

paradoxalmente, em Artaud, o Unico caminho para “se reconfigurar subjetivamente”.

> Maura Lopes Cancado publica em 1968 o livro de contos O sofredor do ver e Carolina Maria de Jesus publica
em 1963 o romance Pedacos da fome, em ambos as narrativas em terceira pessoa ressignificam as experiéncias

da loucura e da fome presentes nos diarios.
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O texto como espetaculo

Ligia Souza de Oliveira
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Resumo: Como primeira parte da pesquisa de doutorado sobre a obra do dramaturgo franco suico Valere
Novarina - desenvolvida no Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade de Sdo Paulo — se
fez necessario uma reflexdo acerca da condicdo do texto teatral na contemporaneidade, haja vista que a
grande parte das produgdes teatrais da atualidade se constroem a partir da rejeicdao dos preceitos do drama
burgués e com isso, da ideia de textocentrismo. Neste artigo discutiremos alguns pontos das teorias de Peter
Szondi, Hans-Thies Lehmann, Mary Lewis Shaw, Marco Di Marinis, Stephan Baumgartel, Luiz Fernando Ramos e
outros, fazendo convergir suas teorias para constru¢do de uma reflexao acerca da problematica do texto na
contemporaneidade. A partir desse percurso pretendemos discutir como as produgées textuais para o teatro se
aliam e se distanciam da teoria e da pratica teatral, debatendo mais a fundo a falsa oposicdo entre texto e cena
na atualidade.

Palavras-chave: Dramaturgia, textocentrismo, espetaculo

Abstract: As a first part of the development of the doctoral research about the work of Swiss-Swiss playwright
Valére Novarina, developed in the Post-Graduate Program in Performing Arts of the University of Sdo Paulo, it
was necessary to reflect about the condition of the theatrical text in contemporary times, as proved by the
great part of the theatrical productions of the present time are constructed from the rejection of the precepts
of the bourgeois drama and with this, of the idea of textcentrism. In this article we will discuss some points of
the theories of Peter Szondi, Hans-Thies Lehmann, Mary Lewis Shaw, Marco Di Marinis, Stephan Baumgartel,
Luiz Fernando Ramos and others, converging their theories to construct a reflection about the problematic of
contemporary text. From this course we intend to discuss how the textual productions for the theater are allied
and distanced from theatrical theory and practice, further debating the false opposition between text and
scene in the present time.

Keywords: Dramaturgy, textcentrism, show
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1.1. Género Lirico

A revolucgdo iniciada a partir da recusa dos principios do teatro burgués, desembocou
na necessidade de repensar a hegemonia do texto e transformar os paradigmas do teatro no
fim do século XIX. Essa restauracdo de valores, até entdao base das artes cénicas que ainda
hoje desdobra seus efeitos, abriu possibilidades diversas na construcdo de ndo sé um, mas
de varios preceitos da linguagem cénica, transformando completamente a fungao e a criagao
de todos os elementos que a compde.

A partir da oposicdao a soberania do texto teatral, as produgdes acabaram ou por
horizontalizar a importancia dos elementos ou, em outros casos, por supervalorizar as
guestoes da materialidade do teatro, chegando inclusive ao outro oposto, o cenocentrismo.

Certamente a dramaturgia é a linguagem que mais luta para se opor ao formato
enrijecido do drama, sendo muitas vezes taxada como a responsavel pela existéncia de
producdes tradicionais na atualidade. Diante disso, os icones da derrubada do drama ao
longo do século XX sdo, principalmente, artistas teatrais que se dedicam a pensar e elaborar
uma cena que denote a autonomia do teatro, partindo, geralmente, da construcdo cénica —
atuacdo, cenario, iluminacao e etc.

Porém, foi justamente a dramaturgia que iniciou um movimento que desembocou na
guebra dessa soberania, como nos indica Peter Szondi, em seu Teoria do Drama Moderno. O
tedrico cita os textos de dramaturgos como lbsen, Strindberg, Tchekhov, Hauptmann e
Maeterlink que sinalizaram em suas obras os primeiros aspectos de transicao do teatro, e
ilustram o que Szondi chamou de crise do drama. O pensamento construido neste livro parte
do entendimento filoséfico da estrutura do drama hegeliano, para entdo evidenciar as
contradigdes que surgiram em determinadas obras, revelando os diferentes
direcionamentos estruturais e tematicos.

E justamente a partir do pensamento acerca dos géneros literarios discutidos por
Hegel, que Szondi indica a entrada do épico no seio das novas produgdes. Discutindo a
relacdo entre forma e conteldo, o teatrélogo segue nos apontando em cada texto teatral a
evidéncia de que é a epicizacdo do drama a maior responsavel pela revolucdo da linguagem
no século XX. Ele indica a desconexdo entre forma e conteido como a principal mudanca na

guebra da estrutura dramdtica que encaminha para o avanco do épico: “a peca social
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burguesa, que outrora adotara o principio formal do drama cldssico, converte-se em épica a
partir da contradigdo forma e contelddo desenvolvido no curso do século XIX” (Szondi 2001:
68).

Em contraposicdo a esta visdao, a pesquisadora Cleise Furtado Mendes evidencia
diversos pontos que problematizam a visdao de Szondi. Ela acredita que “apenas a vertente
épica foi devidamente identificada e valorizada pelos autores que se debrucaram sobre a
multifacetada producdo dramaturgica que emerge nas primeiras décadas do século XX”
(Mendes 2015: 07).

Diante disso, Mendes indica a necessidade de perceber exatamente nas mesmas
obras citadas por Szondi uma origem lirica que desemboca na restauracdo da dramaturgia.
Ela ndo pretende, dessa maneira, substituir o drama moderno épico. Pelo contrério, a
intencdo da pesquisadora é dar luz as estruturas tipicas do lirico que estdo na base da
construcao de algumas obras teatrais. Contudo, Mendes ndo ignora as contribui¢des
diversas que desembocaram na reinvengdo da linguagem.

Jean-Pierre Sarrazac, tedrico francés, defende em seu Léxico do Drama Moderno e

Contempordneo, uma revisdo do estudo unilateral de Szondi:

Trata-se — repetimos — de abandonar a ideia segundo a qual o horizonte — o fim — do teatro dramatico
poderia ter sido o teatro épico (como o do capitalismo deveria ser o comunismo). Para isso, ndo ha
necessidade alguma de se rejeitar o marxismo e, tampouco, a abordagem socioestética do teatro
moderno e contemporaneo. Basta, ao contrario, interrogar-se sobre certas rejeicGes ideoldgicas de
pensadores marxistas do teatro [...] e proceder a uma reavaliacdo dos objetos rejeitados:
principalmente o “dramatico” (ndo mediatizado pelo “épico”) e seu corolario, a subjetividade,

polemicamente r