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RESUMO

Esta dissertacdo aborda, em linhas gerais, alguns aspectos da arte multimidia do
poeta Arnaldo Antunes, detendo-se mais detalhadamente em tecer consideracdes
sobre 2 ou + corpos no mesmo espaco, livro publicado em 2009 pela editora
Perspectiva. De um modo geral, relaciona-se 0s aspectos procedimentais dessa
poética as teorias de Pierre Lévy naquilo que se refere a cibercultura; e as de Esther
Langdon e de Paul Zumthor, em torno da performance e dos indiciais de leitura
poética, conjugados ao entendimento de Diana Domingues em torno do processo de
humanizacdo das tecnologias. Especificamente, realiza um estudo de quatro poemas
do livro: “agd”, “mundo cédo”, “meu tempo” e “agouro”. Nos primeiros trés poemas,
apresenta-se um estudo distinto, considerando-se os diferentes suportes de
comunicacdo dos mesmos: versao escrita (livro) e versdo performatica (off-line),
vocalizada e gravada em CD. Ja o poema “agouro” é analisado apenas em sua versao
escrita (livro). O estudo, de maneira generalizada, pressupfe que esses poemas, ao
serem divulgados em diferentes suportes comunicacionais e, além disso,
permanecerem no ciberespaco para sua prépria divulgagéo, promovem uma aproxima-

¢éo da poesia com a vida.

Palavras-chave: poesia, 2 ou + corpos no mesmo espaco, Arnaldo Antunes,

performance, ciberespaco.



ABSTRACT

This paper discusses, in general terms, some aspects of the multimedia art of the poet
Arnaldo Antunes, focusing in more detail, in some considerations on 2 ou + corpos no
mesmo espaco, a book published in 2009 by the publisher Perspective. In general
terms, relates to the procedural aspects of this poetry to theories pf Pierre Lévy on
which concerns the cyberculture; and Esther Langdon and Paul Zumthor, around the
performance of poetic and indexical reading, conjugated to understanding Diana
Domingues around the humanization of technologies. Specifically, refers to the study of
four poems in the book: "aga", "mundo céo", "meu tempo" and "agoura". In the first
three poems, presents a distinct study, considering the different media of
communication thereof : written version (book) and performative version (offline ),
voiced and recorded on CD. In the case of the poem "agouro" is analyzed only in its
written version (book). The study, a generalized way, assumes that these poems to be
published in different communication media and, moreover, remain in cyberspace for

it’s own publication, which promotes a way of approaching life with poetry.

Key-words: poetry, 2 ou + corpos no mesmo espaco, Arnaldo Antunes, performance,

ciberspace.
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INTRODUCAO

Que um texto seja reconhecido por poético (literario) ou ndo depende
do sentimento que nosso corpo tem. (Zumthor, 2007, p.34).

Fugidias, excessivas e até fatigantes. Assim se colocam as linguagens nos
dias atuais, ndo raro, conjugadas a pressa que 0 viver em sociedade imp&e
constantemente a quase todas as pessoas. Nessas condi¢cdes, a poesia pouco ou
guase nada parece ser notada ou sentida. Mesmo assim, para Jorge Luis Borges
(2000), ela esta logo ali, na vida e pode saltar sobre qualquer pessoa num instante
qualquer. Entre as artes, € uma das que mais exigem tempo para a fruicéo, e é dificil
dizer o que de pratico ou teoricamente se aprende com o belo de uma poesia uma vez

que, segundo Cicero (2012), um poema nao serve para nada.

Apesar dessa constatagdo, 0 mesmo autor concorda com o fato de que a
poesia funciona como um recurso para o rompimento da cadeia utilitaria e cotidiana
com a qual a vida humana se depara: “nada e ninguém jamais vale por si, mas apenas
COmO um meio para outra coisa ou pessoa, que, por sua vez, também funciona como
meio para ainda outra coisa ou pessoa, e assim ad infinitum” (CICERO, 2012, p.13).
Nessas circunstancias, a concessao de um tempo para a leitura de um poema serviria
para romper com o circulo vicioso das a¢des humanas pautadas pelo principio do
desempenho, uma vez que essa apreensao utilitaria do mundo nao é a Unica possivel,

ja que também pode-se desfrutar de uma apreenséo estética do ser.

Mas, por tratar-se de “uma linguagem que combina arranjos verbais
préprios com processos de significacdo pelos quais sentimento e imagem se fundem
em um tempo denso, subjetivo e histérico,” (BOSI, 2000, p.09), a natureza da fala
poética, a compreensdo estética do ser em poesia, do poema como objeto de
linguagem é sempre desafiadora. Um “espirito antipoético” diz Paul Valéry, referindo-
se ao que adota procedimentos de andlise e julgamento do texto poético capazes de
“arruinar o sentido desde a origem até a nocao do prazer que o poema poderia dar”.
(VALERY, 2007, p. 178).

lumna Maria Simon (1978, p.47), ao se referir ao modo de comunicacao
especifica de um poema, afirma que, por ndo ser objetivo do poema, a comunicacéo
imediata de um significado, a linguagem poética ao revitaliza-lo torna mais dificil a
percepcdo do leitor pela desautomatizacdo. Esse aumento da dificuldade de
percepcdo, porém, ndo impossibilita a leitura da obra. Ha que se conceber uma tensao

decorrente da propria esséncia da natureza da linguagem poética: a ambiglidade.
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Como “sistema fechado ha criacdo de um simbolo — sistema autbnomo; na medida em
gue esse sistema precisa ser comunicado, utiliza-se de signos, e abre-se a
comunicacao social”. (SIMON, 1978, p.47).

7

Nesse sentido, o que a poesia realmente faz € usar a linguagem
considerando o ponto de vista da linguagem pratica ou cognitiva como “perverso” ao
recusar-se a aceitar o discernimento entre significante e significado. Para a leitura de
um poema deve-se adotar como pressuposta e questionavel a nocdo de que “aquilo
gue os poemas dizem nao se separa do seu modo de dizé-lo, e, consequentemente,
ndo pode ser dito de outro modo: logo, ndo pode ser parafraseado nem traduzido”
(CICERO, 2012, p. 107-108). As perguntas “o que o poema diz”, ou se 0 que 0 poema
diz é verdadeiro, ndo se aplicam. Segundo o filésofo, o mais apropriado seria
reconhecer o que os légicos denominam como sendo “falacia categorial”: dizer ndo é
um verbo que se aplique a poemas, da mesma forma que o verbo “morrer” ndo se

aplica a pedra.

Por ser “objeto de lingua”, tanto as palavras, como as sentencas e 0s
conceitos poeticamente comunicados funcionam subordinados a constituicdo de um

objeto estético, ao mesmo tempo em que 0 poema

solicita todos os recursos do poeta e/ ou do leitor; intelecto,
sensibilidade, imaginacdo, intuicdo, razdo, experiéncia, emocao,
humor, vocabuléario, conhecimento, abertura para aceitar o que o
acaso e o inconsciente oferecem. (CICERO, 2012, p.122).

E, entdo, pela via dessas atribuicdes que um leitor pode buscar a
construcao de sentidos sugeridos pela poética de Arnaldo Antunes, permitindo-se
entrar no jogo livre da cognicdo, da sensibilidade, da intuicdo e da imaginacéo, a fim
de desfrutar um prazer estético. Arnaldo Antunes é mais conhecido pelo grande
publico como mdusico e cantor. Entretanto, € também como poeta que seu trabalho se
destaca. Em parte pela feitura singular de seus livios e de seus poemas, cuja
caracterizacdo € predominantemente elaborada por versos aparentemente simples,
guase improvaveis, as vezes, aliados a comunicados Obvios e ao mesmo tempo
desafiadores. Tal procedimento, néo raro, provoca certo estranhamento para um leitor
de poesia que consigo carrega um paradigma poético tradicionalmente pressuposto:
versos bem delimitados, rimas bem elaboradas e linguagem rebuscada. Ao contrario
disso, essa poesia, por suas singularidades acima referidas, e por seu modo inusitado

de concepcéo, arrisca-se, em alguns casos, a ser vista como uma “néo-poesia”.

De outro modo, a obra de Arnaldo Antunes, conforme Simone Silveira de

Alcantara (2008, p.169-181), destaca-se por assumir um carater hibrido, algo
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recorrente em categorias consideradas transgressoras que, de forma assistematica,
dialogam entre si mesmas, dificultando a feitura de uma classificacdo, tanto por parte
dos espectadores e leitores quanto por parte da critica especializada. Além disso, essa
poética faz uso das modernas tecnologias e se apropria de variados suportes de
comunicacdo para divulgar suas mensagens. Em outras palavras, trata-se de uma
poética multimidia, termo definido como “aquilo que emprega diversos suportes ou
diversos veiculos de comunicacdo” (Lévy, 2011, p. 67). Nesse perfil se enquadra a
obra 2 ou + corpos no mesmo espaco, publicada pela terceira vez em 2009, pela

editora Perspectiva, objeto de estudo desta dissertacéo.

O livro faz uso de diagramacdo, apresenta uma capa incomum pela
conjugacéo de signos matematicos e linguisticos, e 55 poemas marcados por uma boa
dose de criatividade e de muita invencédo poética. Parte deles (13), além de impressos,
apresentam-se em performance oral gravados em CD-ROM acoplado ao livro: “dois ou
mais corpos no mesmo espaco”, “aga”, “apenas”, “azul’, “0 meu tempo”, “0 mar”,
“esquecimento”, “inferno”, “mundo cao”, “soma”, “transborda”’, “querer’, e “atomo

“ A1

divisivel”. Nesta dissertacdo, foram selecionados apenas quatro poemas: “agd”,
“mundo cdo”, “agouro” e “o meu tempo”, apesar de outros, como “solto”, também

serem comentados no contexto geral da dissertacéo, no capitulo II.

Em relacdo aos quatro poemas supracitados, os trés primeiros seréo
analisados em seus suportes off-line especificos (livro, CD-ROM), em separado,
considerando-se em primeiro lugar a modalidade escrita e, num segundo momento, a
performance poética. Para o procedimento das analises, observa-se o aspecto formal
e semantico dos poemas, levando-se em conta os procedimentos adotados pelo poeta
como, por exemplo, seu poder de sintese, a desautomatizacdo simbdlica da
linguagem, a simultaneidade signica e a adocédo do ciberespaco e da cibercultura em
sua criagdo artistica. A base tedrica pauta-se nos estudos de Pierre Lévy e Diana
Domingues, em relagdo a cibercultura, dialoga também com o particular entendimento
de Paul Zumthor que considera a performance como Unica forma viva de comunicacao
poética e o mais elevado indice de leitura de poesia. Incorpora ainda os estudos da
antropologa Esther Lagdon, adotando duas dentre as cinco categorias de analise por
ela sugeridas para nortear o estudo dos poemas em performances. Com esse

propdsito, adotou-se o seguinte ordenamento para os capitulos da seguinte forma:

Capitulo | — Nog¢6es Introdutérias, como o préprio nome revela, tem como
objetivo tecer argumentos basicos e generalizados em torno de diferentes tematicas
relacionadas a compreensao da poética em estudo, sequenciadas da seguinte forma:

O Ciberespaco, Arte - Nocdes Basicas; Arte — Poesia Visual; Arte e Tecnologia Hoje;
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Arte — Interatividade; Arte - O Pés-Humano. Apds conclusdo dessas abordagens,
apresentar-se-4 um breve resumo sobre a poética de Arnaldo Antunes, relacionando-a
aos argumentos anteriormente referenciados, intitulado Processo poético de Arnaldo

Antunes - Nexos e Links.

Capitulo Il — Autor, Obra e Performance, objetiva apresentar uma
abordagem mais detalhada da arte e da vida do autor, assim como apontar
caracteristicas especificas de seu trabalho em 2 ou + corpos no mesmo espaco.
Seguem-se a este as abordagens em subtopicos sobre performances, intituladas:
Performance - Abordagem Geral; Performance-Poesia Segundo Zumthor;
Modalidades e Tipos de Performances e Indiciais de Leitura. Finaliza-se o capitulo
com a citacdo de parte das performances poéticas realizadas pelo poeta desde o inicio
de sua carreira artistica, denominado Performances Poéticas Realizadas por Arnaldo

Antunes.

Capitulo Il = Alguns Suportes Performanciais em 2 ou + corpos ho mesmo
espaco, trata especificamente das andlises dos poemas “aga”, “mundo cao” e “0 meu
tempo”, considerando-se os diferentes suportes (impresso e virtual CD-ROM). O
estudo baseia-se nos pressupostos teéricos de Paul Zumthor, ao afirmar que um
poema performatizado oralmente muda de natureza e de funcgédo. Inclui-se, também
duas qualidades interrelacionadas (Experiéncia multissensorial e Significado
emergente), apontadas por Esther Langdon para o estudo da performance como ja
referido no capitulo I. Convém ressaltar ainda que todos esses teéricos citados
somam-se ao pensamento de outros variados estudiosos, de acordo com o sentido

gue cada poema solicita.

Além dos trés poemas acima citados, analisa-se também, neste capitulo, o

poema “agouro” apenas em seu suporte escrito (livro).

Ainda no capitulo Ill, os titulos apresentam-se sequenciados da seguinte
forma: “aga”™ Poema em Suporte Escrito (livro); “agd” - Poema em Performance Vocal
off-line (CD-ROM); “mundo cédo” - Poema em Suporte Escrito (livro); “mundo c&o” —
Poema em Performance Vocal off-line (CD-ROM); “agouro” — Poema em Suporte
Escrito (livro); “agouro” — llusédo Cinética; “0 meu tempo” — Poema em Suporte Escrito

(livro); “o meu tempo” — Poema em Performance Vocal off-line (CD-ROM).

O estudo da presente dissertacdo, de maneira geral também sustenta-se
pela ideia de que a poética de Arnaldo Antunes, pelo modo como se apresenta, se
constitui e se veicula, propfe reatar os lacos da poesia com a vida pelo uso das

tecnologias que hoje se oferecem como meio de divulgacdo da sua arte. Essa ideia
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sustenta-se em Pierre Lévy, Paul Zumthor e na prépria percepcédo do poeta que é

também critico e sera citado ao longo deste trabalho.
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CAPITULO | - Nogdes Introdutérias

Agora é um texto mével, caleidoscopico, que apresenta suas facetas,
gira, desdobra-se a vontade frente ao leitor. (Pierre Lévy,2010,p.59).

1.1. O Ciberespaco

Em sua obra Cibercultura, Pierre Lévy (2010) afirma ndo concordar com
aquilo de negativo que se atribui as praticas artisticas baseadas nas técnicas
contemporaneas, denunciadas como ‘“estrangeiras” (americanas), inumanas,
embotantes, desrealizantes”. (p. 12), e, imediatamente, associada aos “ganhos
fabulosos de Bill Gates” (p.12). Propde um outro raciocinio para que a percepcéo e o
julgamento do uso das tecnologias aconteca de um modo mais sensato, alertando
para o fato de que o cinema ja passou por estagio semelhante, e que a dinamica
comunitaria e libertaria da internet e o comércio ndo se excluem. “O fato de que o
cinema e a musica também sejam indUstrias e parte de um comércio ndo impede de
aprecia-los nem de falar deles numa perspectiva cultural ou estética” (p. 12). Dai a
possibilidade de colocar a cibercultura dentro de uma perspectiva das mudancas

anteriores, porém, cientes de suas peculiaridades.

Se as mensagens discursivas em culturas orais foram sempre recebidas
no mesmo contexto em que foram produzidas, a escrita se encarregou de separar as
mensagens de seus contextos vivos ao adotar uma padronizagdo, causando alguns
problemas de recepcdo. Hoje, as mensagens discursivas navegam no hipertexto entre
“nés”, comportando todos os elementos de informacédo: sequéncias musicais, paginas,
imagens, paragrafos, além de links entre esses proprios “nds” que sao as referéncias,
“notas, ponteiros, “botdes” indicando a passagem de um né a outro” (p. 58). Como

consequéncia, constata-se que

ndo é mais o navegador que segue 0s instrumentos de leitura e se
desloca fisicamente ao hipertexto, virando as paginas, deslocando
volumes pesados, percorrendo a biblioteca. Agora é um texto movel,
caleidoscopico, que apresenta suas facetas, gira, desdobra-se a
vontade frente ao leitor. (LEVY, 2010, p. 59).

Essa condicdo tende a hipertextualizar documentos gerando
indeterminagéo das funcdes da leitura e da escrita porque, considerando o hipertexto
como um grande texto, um grande percurso de leituras possiveis, um texto escolhido
aparecera como um aspecto particular do hipertexto promotor da virtualizacdo, cujo

suporte fisico se da via internet. Assim, a imagem “virtual anuncia uma passagem para
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o sensivel do mundo das ideias” (p. 63), leitura e escrita invertem seus papeis porque

aguele que participa
da estruturacdo de um hipertexto, do tracado pontilhado das
possiveis dobras do sentido, jA € um leitor. Simetricamente aquele
gue atualiza um percurso, ou manifesta determinado aspecto da
reserva documental, contribui para a reducdo, finaliza
temporariamente uma escrita interminavel. Os cortes e remissdes, 0s
caminhos de sentidos originais que o leitor inventa podem ser

incorporados a propria estrutura dos corpos. Com o hipertexto, toda
leitura € uma escrita potencial. (LEVY, 2010, p. 64).

Essas distintas modalidades modificam a recepcdo das mensagens. O
impresso joga com a viséo e o tato, ja as realidades virtuais podem mobilizar “a viséo,
a audicdo, o tato e a sinestesia (sentido interno dos movimentos do corpo)” (p. 64),
modificando, portanto, a relacdo do leitor com o texto de acordo com a midia —
“suporte ou veiculo da mensagem” (p. 64) a exemplo do radio, da internet, do cinema,

do impresso, da biblioteca, do CD, do DVD e da tela.

Em relacdo as midias anteriores, 0 mundo virtual e a informacao em fluxo
emergentes do ciberespaco, nos tempos atuais, sdo apontados pelo autor como
originais por disponibilizar “informacdes em um espacgo continuo - e ndo em uma rede
— e o faz em fungéo da exposicdo do explorador e de seu representante dentro deste
mundo (principio de imerséo)” (p. 65). O dispositivo informacional refere-se a relacao
entre os participantes de uma comunicacao e, a principio, independe da midia, ou do
tipo de representacédo transportada pelas mensagens. O dispositivo comunicacional

comporta trés categorias distintas: “um-todos, um - um, todos-todos”.

O principio um-todos € empregado pela imprensa, pelo radio e pela
televisdo porque as mensagens saem de um centro emissor com destino a um nimero
grande de receptores dispersos e passivos. O dispositivo um-um é exercido pelo
telefone ou pelos correios, estabelecendo contatos individuais. O dispositivo todos-
todos, segundo o autor, € original, e se realiza pelo ciberespacgo, ao permitir de um
modo cooperativo e progressivo a criagcdo de um contexto comum entre comunidades.
Sistemas para ensino, trabalho cooperativo, mundos virtuais para diversos
participantes e WWW (World Wide Web) podem ser considerados um sistema
comunicacional todos-todos e também independem, tanto do modo de representacédo
da informagédo quanto dos sentidos que envolvem a recepg¢do. O autor enfatiza essa

informacao e justifica o porqué:
Insisto nesse ponto porque sdo novos dispositivos informacionais
(mundos virtuais e formagdo em fluxos) e comunicacionais

(comunicacao todos-todos) que sao os maiores portadores de
mutacdes culturais, e ndo o fato de que se misture o texto, a imagem
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e 0 som, como parece estar subentendido na nogdo vaga de
multimidia. (LEVY, 2010, p. 66, 67).

Explica que o termo “multimidia” significa, “em principio, aquilo que
emprega diversos suportes ou diversos veiculos de comunicacdo”. Portanto,
diferencia-se do conceito de “multimodalidade”, “de integracédo digital” e de estratégia
multimidia, quando, por exemplo, um filme é lancado simultaneamente na televisao,

nos cinemas, em videogame, brinquedo ou camiseta.

A palavra “multimidia’, quando empregada para designar a
emergéncia de uma nova midia, parece-me particularmente
inadequada, jA4 que chama a atencdo sobre as formas de
representacao (textos, imagens, sons, etc.) ou de suportes, enquanto
a novidade principal se encontra nos dispositivos informacionais (em
rede, em fluxo, em mundos virtuais) e no dispositivo de comunicacao
interativo e comunitario ou, em outras palavras, em um modo de
relacdo entre as pessoas, em uma certa qualidade de lago social.
(LEVY, 2010, p. 68, aspas e italico do autor).

No que tange a virtualizacdo da comunicacéo, ou ciberespaco, Pierre Lévy
o define como “o espaco de comunicacdo aberto pela intercomunicacdo mundial dos
computadores e das memdrias dos computadores” (p. 94, italico do autor). Esclarece
gue essa definicdo inclui o conjunto dos sistemas de comunicacédo eletrénicos (ai
incluidos os conjuntos de redes hertzianas e telefonicas classicas), na medida em que
transmite informacdes provenientes de fontes digitais ou destinadas a digitalizacao.
“Insisto na codificacdo digital, pois ela condiciona o carater plastico, fluido, calculavel
por precisao e tratavel em tempo real, hipertextual, interativo e, resumindo, virtual da

informacédo que é, parece-me, a marca distintiva do ciberespaco” (p. 95).

O ciberespaco possibilita variados modos de comunicacgéo e de interacdo e
uma de suas principais funcbes é promover o acesso a diversos computadores,
mesmo a distancia, facilitando a comunicacdo, permitindo que, de um computador
pessoal, sejam copiados dados em tempo real sem esgotar a fonte, promovendo
transferéncia de dados ou upload. Tais recursos permitem também a combinacao de
varios modos de comunicagdo como “o correio eletrénico, as conferéncias eletronicas,
0 hiperdocumento compartilhado, os sistemas avancados de aprendizagem ou de
trabalho cooperativo, enfim, os mundos virtuais multiusuarios” (p. 107). E de se
esperar que todas essas possibilidades afetem de alguma, ou de muitas formas, os

modos de comunicacdo na atualidade.

A compreenséo dessas mudancas por conta do processo de comunicagéo
para a civilizagdo contemporanea, segundo o autor, exige uma reflexdo sobre a

“primeira grande transformacédo na ecologia das midias: a passagem das culturas orais
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as culturas da escrita” (p. 116), considerando-se que a emergéncia do ciberespaco ja
terd promovido uma mudanca tao radical quanto a invencao da escrita em seu tempo.

No tocante as artes, a ciberarte, uma de suas caracteristicas mais constantes

€ a participacdo nas obras daqueles que as provam, interpretam,
exploram ou leem. Nesse caso, ndo se trata apenas de uma
participacdo na construcdo do sentido, mas sim uma coproducdo da

obra, jA& que o “espectador” é chamado a intervir diretamente na
atualizacdo (a materializacdo, a exibicao, a edicdo, o desenrolar
efetivo aqui e agora) de uma sequéncia de signos ou de
acontecimentos. (LEVY, 2010, p. 138).

O autor aponta dois grandes tipos de mundos virtuais: os editados como os
CD-ROMS, ou instalacdes de artistas (off-line), e os abertos e acessiveis por meio de
redes disponiveis a interacdo (on-line) acessivel a todos e coletivamente alimentado
em tempo real. Outros critérios de conservacdo e apreciacdo da arte na ciberarte
entram em contradicdo com habitos tradicionais, afetando a formacéo dos criticos e
praticas de museus porque “essa arte que reencontra a tradicdo do jogo e do ritual
requer também a invencdo de novas formas de colaboracdo entre os artistas, os
engenheiros e 0os mecenas, tanto publicos como privados” (p. 139). Sendo uma
criacdo coletiva e por solicitar a participacdo do intérprete, cada atualizacao realizada
revela um novo aspecto da obra, porque alguns dispositivos optam por ndo promover
uma combinatdria, mas suscitar, durante as interagbes, formatos imprevisiveis.

Nessas condicdes, o proposito do trabalho artistico se desloca para o acontecimento:

Os géneros da cibercultura sédo da ordem da performance, como a
danca e o teatro, como as improvisacBes coletivas do jazz, da
comédia dell’arte ou dos concursos de poesia da tradi¢cdo japonesa.
Na linhagem das instalacGes, requerem a implicacdo ativa do
receptor, seu deslocamento em um espaco simbdlico ou real, a
participacdo consciente de sua memodria na constituicdo da
mensagem. Seu centro de gravidade € um processo subjetivo, o que
os livra de qualquer fechamento espacotemporal. (LEVY, 2010,
p.157).

Ou seja, “as artes da cibercultura reencontram a grande tradicdo do jogo e
do ritual” (p.157) ao reintroduzirem no contemporaneo o seu traco mais arcaico — a
propria origem da arte em seus fundamentos antropolégicos. No jogo e no ritual, o
autor e a gravagdo sdo menos importantes que o ato coletivo que se realiza. Nas
sociedades sem escrita, o saber pratico e ritual é transmitido por uma comunidade
viva, apés o surgimento da escrita o “saber é transmitido pelo livio — Unico,
interpretavel, transcendental, supostamente contendo tudo: a Biblia, o Corao, os textos
sagrados, os classicos, Confucio, Aristoteles” (p.166), no atual momento € o intérprete

guem domina o conhecimento:
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A desterritorializacdo da biblioteca que assistimos hoje talvez ndo
seja mais do que o preludio para a aparicdo de um quarto tipo de
relacdo com o conhecimento. Por uma espécie de retorno em espiral
a oralidade original, o saber poderia ser novamente transmitido pelas
coletividades humanas vivas, e nao mais por suportes separados
fornecidos por intérpretes ou sébios. (LEVY, 2010, p. 166).

Conforme o autor, porém, dessa vez, o portador do saber, diferentemente
da comunidade arcaica, ndo seria mais a comunidade fisica encarnada, mas o

ciberespaco e sua interatividade.

1.2. Arte - Nocdes Basicas

A quem busca um entendimento do termo literalmente descrito como arte
em dicionario, este se surpreendera: ou pelo tamanho da espacialidade fisica ocupada
na pagina para definir o assunto, ou por apesar disso, pela imprecisdo que o termo
evoca. No Novo dicionario Aurélio (1986), por exemplo, as referéncias ao termo
chegam a ocupar quase uma pagina inteira (artel) e é retomado logo na seguinte
(arte2), tamanha a pluralidade de sentidos ao nome atribuidos. A abordagem de sua
funcdo também agrega variadas possibilidades se focadas no aspecto formal,
pragmatico, estético. Classifica-la, afirmando tratar-se de uma arte popular ou erudita,
também nado é porto seguro, assim como discorrer, salvo algumas excecdes, sobre
tipologias: arte visual, literaria, poética, dramatica, cinematografica entre outras. Nas

palavras de Coli (1995), em sintese, essas mesmas acep¢des assim se enunciam:

Dizer o que seja a arte é coisa dificil. Um sem-nimero de tratados de
estética debrucou-se sobre o problema, procurando situa-lo,
procurando definir o conceito. Mas, se buscarmos uma resposta clara
e definitiva decepcionamo-nos: elas sdo divergentes, contraditérias,
além de frequentemente se pretenderem exclusivas, propondo-se
como solugao Unica. (COLI, 1995, p. 07).

A motivacdo para os desencontros conceituais, segundo o autor, deve-se
ao fato de a arte ser um produto cultural e, por consequéncia desse fato, confundir-se
com a histéria dos homens ao longo de suas existéncias, revelando diferentes
maneiras de expressao e de traducdo da vida. Para além dessas motivacdes, ha que
se considerar a diversidade dos discursos que determinam o valor de algo como
sendo arte. Os critérios de julgamento de um objeto artistico devem ultrapassar a
técnica e primar pela extensdo da natureza complexa desse objeto, sem esquecer que
ai também se incluem as “questdes de afinidade entre a cultura do critico e a do artista

de coincidéncias (ou ndo) com os problemas tratados, de conhecimento mais ou
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menos profundo da questdo” (p. 17). Dessa forma, ndo ha unanimidade, nem
constancia nos discursos que determinam o estatuto e o objeto das artes, apesar do
esforco empreendido ao longo da histéria para a elaboracéo de uma base sélida sobre

a qual se possa apoiar.

Que base seria essa? Para Coli (1995), um dos instrumentos desse desejo
de rigor é o das “categorias de classificacdo estilisticas” (p. 24). O estilo considera
uma constante de formas inter-relacionadas no interior da obra, aquilo que com mais
frequéncia se identifica numa producdo artistica: “expressdes, sistemas plasticos,
literarios, musicais, dentre outros” (p. 24). E o que se nota, por exemplo, nas ideias
sustentadas pelo movimento romantico por compreender uma ruptura € uma oposi¢cao
com o passado classico e ao mesmo tempo propiciar uma visédo global do mundo, uma
maior sensibilidade e uma atitude social, ultrapassando o lado puramente formal do

fazer artistico.

Para Coli, porém, a classificacdo da obra é menos importante que a
descoberta daquilo que o artista revela como preocupacdo e como especificidades
entre as artes do seu tempo: 0 objeto artistico e sua riqueza sempre escaparao dos
moldes que se querem ldgicos, pois o0 "em si" da obra de arte, ao qual nos referimos,
nao é uma imanéncia, € uma projecao. Somos nos que enunciamos o "em si" da arte,

aquilo que nos objetos é, para nés, arte” (p. 64).

Nessas condicdes, para o autor, a tarefa classificatéria de atribuir a algo o
termo artistico esta sempre vinculada ao relativo da cultura a qual pertencemos, aos
discursos dos criticos, ao tempo e ao local em que foram produzidas, a atitude de
admiracdo, além do objetivo, do impacto social e do parametro subjetivo adotado
durante o processo de classificagdo de tais producdes.

Para o grego Aristoteles, a arte € uma disposicdo de produzir (poiésis), e
produzir é “trazer a existéncia uma das coisas que séo suscetiveis de ser ou de nao
ser e cujo principio de existéncia reside no artista” (CAUQUELIN, 2005, p. 59). Por
conta dessa capacidade artistica em suscitar outros modos de olhar o mundo que
observa, conforme Archer (2001), decorre na atualidade uma profusédo de estilos, de
formas, de praticas e de programas artisticos que dificultam a qualificacdo da arte,

pensada nos moldes tradicionalmente concebidos.

Como forma de expresséo, segundo o autor, recentemente, 0os materiais e
recursos utilizados pelos artistas e seus objetos artisticos variam ndo apenas do papel
ao metal, como também ao som, a luz, a pedra, ao ar, a palavra, a comida, além de

outros. Em tom de ironia, o tedrico reclama o fato de que atualmente pouco ou quase
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nada se pode fazer para impedir que alguns resultados de “atividades mundanas”
sejam classificados como arte e que “ao lado de artistas tradicionais ha aqueles que
utilizam fotografias e video, e outros que se engajam em atividades tdo variadas como
caminhadas, aperto de méo e o cultivo de plantas.” dizendo tratar-se de modalidades
artisticas. (ARCHER, 2001, p. 05).

De qualquer modo, a concepcao de arte neste estudo tende a abertura do

conceito, conforme o pensamento do proprio poeta Arnaldo Antunes:

Sempre acreditei que qualquer pessoa pode ser um artista em seu
oficio, talvez porque a natureza da arte venha menos do “o que” se
faz e mais do “como” se faz algo. A lavadeira ensaboando as roupas
no tanque, o guarda de transito acenando para os carros, a secretaria
batucando no teclado do computador — todos podem exercer suas
atividades com a mesma intensidade que caracteriza o que
chamamos de arte, apenas pela maneira de se entregarem a ela.
(ANTUNES, 2008, p. 01).

Como se percebe, a essa concepcgdo de arte é subjacente também a de
performance, de um ritual, de um evento atualizado por um corpo vivo que se faz notar
conforme a percepcéo e a sensibilidade de um leitor/ observador. Desse modo, pode-
se dizer que o poeta e Paul Zumthor dialogam conceitualmente em seus pressupostos
tedricos, uma vez que Zumthor entende ser a poesia um rito, uma performance. Os
pressupostos tedricos em torno desse assunto serdo referenciados nos Ultimos itens

do segundo capitulo deste estudo.

1.3. Arte — Poesia Visual

Sabe-se que durante um longo periodo, (Grécia Antiga e Idade Média), os
poemas dependiam dos aedos, rapsodos e menestréis para que fossem cantados ou
declamados. Entretanto, o surgimento da escrita possibilitou a transposicdo grafica e
sonora dos mesmos para que fossem lidos, vistos e percebidos os aspectos sensiveis
de sua materialidade signica. “Quando surge a poesia escrita, as malhas sociais ja
comecaram a emaranhar-se, e o poeta vé reduzido o seu auditério” (PIGNATARI,
1975, p. 11). De outro modo, é Carlos Drummond de Andrade, referido por Pignatari,

guem constata o fato de que

o poeta fez do papel o seu publico, moldando-o a semelhanca de seu
canto, e lancando mao de todos os recursos graficos e tipogréficos,
desde a pontuagdo até o caligrama, para tentar a transposi¢cdo do
poema oral para o escrito em todos os seus matizes. (DRUMMOND
apud PIGNATARI, 1975, p. 11).
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A tematica - poesia visual — nem sempre congrega definicdes pacificas,
mas, de um modo abrangente, Guimarées (2004) menciona o assunto, relacionando-o
a textos diversificados, a procedimentos variados, mas com um aspecto comum: a
busca da imagem como expresséo visual da palavra. Ou seja, 0s poemas visuais
rompem com a linearidade do verso e optam pela conjugacéo de signos verbais e nédo-
verbais, valorizando os espacos em branco, privilegiando o visual. Ou ainda, no dizer
de Philadelpho Menezes: um tipo de poesia que “migra para outros espacos, ganhou
asas e voou para fora do modelo tradicional que conhecemos: o0 texto em versao”.
(MENEZES, 1998, p. 14).

De origem barroca, essa poética experimental da nao-linearidade foi
enfatizada por Mallarmé no final do século XIX (1897) por meio de propostas estéticas
ao lancar seu poema "Un Coup de Dés" (Um lance de dados), no espaco em branco
do papel, numa atitude fundamental para o surgimento da lirica moderna. No contexto
da poesia brasileira, a reiteracdo do poema visual é devida ao movimento de
vanguarda Concretista, um dos mais expressivos e atuantes da estética brasileira,
liderado pelos poetas Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari. O
Concretismo surgiu a partir da década de 1950, mas foi oficialmente lancado em 1956,
no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, na ocasido da Exposicdo Nacional de Arte

Concreta.

Esse movimento trouxe como proposta a abolicdo do verso como unidade
ritimico-formal do poema, sem abdicar das virtudes da palavra. Valendo-se de outros
recursos como o espaco tipografico, o acustico e o visual, instaurou novas relacées
sintaticas, morfolégicas e semanticas para leitura do poema que, por sua vez,

possibilitaram livres e multiplas associag6es de sentido de modo simultaneo.

A poética de Arnaldo Antunes mantém intimas relacdes e influéncias com
0 movimento Concretista, seja pela amizade que o poeta declara ter com 0s irméos
Campos e Pignatari, seja pelos vinculos criativos e identitarios artisticos e
procedimentais de suas obras. No posfacio de 2 ou + corpos no mesmo espacgo, por
exemplo Haroldo de Campos, recordando um texto de Walter Benjamin que
preconizava um avanco da escrita em busca de sua figuralidade, sua iconicidade e,
por consequéncia, promoveria uma escrita de transito universal a qual deixaria os
poetas espertos em grafia como nos primérdios e os tornariam novamente autoridade
na vida dos povos, aponta que o poeta Arnaldo Antunes é representante desses

pressupostos benjaminiano:

Arnaldo Antunes, artista multimidiatico e intersemidético, representa na
jovem poesia brasileira, a assuncéo, na pratica — na dimensdo do
fazer -, esse novo vaticinio benjaminiano. Este seu novo livro, que ora
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se publica na cole¢éo por mim dirigida — ndo por acaso acompanhado
de um CD especialmente projetado para esse fim — pde a evidéncia o
que acima afirmo. E um prazer — intelectual e pessoal — vé-lo agora
na Signos. (CAMPOS, 2009, posfacio da obra 2 ou + corpos no
mesmo espaco).

Em outro momento, na obra Ndo Poemas, de Augusto de Campos, vem de
Arnaldo Antunes um longo prefacio. Essa obra assemelha-se a 2 ou + corpos no
mesmo espaco por adotar procedimentos relativos a visualidade, ao experimentalismo
poético e por incorporar recursos tecnolégicos como CD acoplado ao livro tal qual o
livro de Arnaldo. Acerca do fazer poético desse livro, Arnaldo Antunes, referindo-se ao
fildsofo Ludwig Wittgenstein e sua reflexdes em torno da linguagem, apontando para a
impossibilidade de que “O que ndo se pode falar, deve-se calar’, diz que o poeta

Augusto de Campos esta em um outro extremo:

para onde a filosofia ou a fala de todo dia apenas apontam, sem
alcancar, emerge a linguagem-coisa de Augusto de Campos. Entre
falar e calar, seus poemas parecem dizer o indizivel, por ndo tentar
dizé-lo, mas realiza-lo através da linguagem. (ANTUNES, 2009,
Prefacio do livro Ndo Poemas de Augusto de Campos).

Em outro momento, na contracapa do livio Arnaldo Canibal Antunes,
publicado em 2012 pela editora nVersos, Augusto de Campos também declara que
Arnaldo Antunes é o poeta do século XXI e ressalta a parceria do trabalho poético

entre ambos:

Arnaldo é a imagem do poeta do século 21. Mdltiplo. Move-se com
criatividade nos mais diversos veiculos e disciplinas. Poesia visual e
vocal, letra de musica popular e experimental, performance corpo-
gestual, instalacdes. [...] Ajudou-me muito quando eu me iniciava,
ainda sem computador pessoal proprio, na linguagem digital.
(CAMPOS apud SANTOS, contracapa do livro Arnaldo Canibal
Antunes. 2012).

Como percebida, é inegavel a vinculagdo da poesia concreta ao trabalho
do poeta Arnaldo Antunes. Apesar disso, este estudo ndo objetiva discutir essa
classificacao para situar o autor num movimento especifico, e sim considera-lo em sua
multiplicidade. Que as influéncias acima relatadas sejam compreendidas dentro de um
movimento dindmico de continuidade poética devido a tecnologia digital, e entendido
gue depois de Mallarmé com seus jogos entre a disposi¢cdo das palavras na pagina e a
tipografia, seguidos pelos “caligramas” de Apollinaire e pelo Concretismo, a vertente

da poesia visual se potencializou.

O poeta Arnaldo Antunes, bem situado nesse tempo que permite a

integracdo de variados codigos, faz uso de grafismos, de colagens, de letras e de
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textos impressos do cotidiano para privilegiar a visualidade de seus poemas,
integrando grafias e imagens, desafiando o conceito de poema e exigindo a
participacdo ativa do leitor para decifra-los ao propor a desautomacgéo do olhar, ao
formular ideias através de imagens-simbolos e letras. Nessas condi¢fes, vale ressaltar
gue a obra do poeta Arnaldo Antunes ndo se limita a recriar poemas concretistas.
Apesar da valorizacdo da imagem, outros aspectos, como movimento de video,
recursos de computacdo gréafica, exploragdo performatica da musicalidade das
palavras exigem do leitor/visualizador de poesia diferentes moldes de analise e de

interpretacdo de seus poemas.

A constatacdo de tais procedimentos na obra 2 ou + corpos no mesmo
espaco se mostrardo, em parte, no percurso deste estudo, principalmente,

intermediada pela leitura dos poemas selecionados para analise.

1.4. Arte e Tecnologia Hoje

A arte partilhada com as maquinas entra nas casas via satélites,
telefones, oferecendo-se para ser recebida, modificada e devolvida.
(Diana Domingues 1997, p. 18).

Para Diana Domingues (1997), é fato incontestavel a estreita relacdo que
atualmente se estabelece entre a producado artistica, sua sintonia com os avangos
tecnolégicos e seu processo de humanizacdo. Tal abordagem, segundo a autora, nao
€ idealista, muito embora ainda cause estranheza para alguns, motivada pela
resisténcia ao nao convivio necessario com as tecnologias em seu meio social.

Entretanto, a autora ressalta que € necessario

acreditar que o homem constréi seu presente e projeta um futuro
cada vez melhor. [...] A histéria mostra que as civilizagdes nunca
voltaram para tras, que as descobertas e inventos sdo acumulados e
servem de background para outros inventos. E como decorréncia, a
vida vem se transformando, com uma série de tecnologias que
amplificam nossos sentidos e nossa capacidade de processar
informacdes. (DOMINGUES, 1997, p. 15).

Decorre dessa capacidade de processar informacdes a colocacdo da arte
como ponto de convergéncia para se pensar os efeitos das tecnologias na vida
contemporanea em termos de determinacdo cultural, uma vez que “a producao
artistica sintonizada com os avancos tecnologicos, revelam os aspectos humanos das

tecnologias”. No Brasil, segundo Domingues, ha um quase vazio editorial sobre esse
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assunto. Entretanto, o cenario mundial esta repleto de abordagens hibridizadas por
textos de extensbes diversas, testemunhos de artistas, textos técnicos de
matematicos, de engenheiros, textos poéticos, filosoéficos, cientificos, irbnicos, todos
tematizando o cotidiano invadido pelas maquinas. Vivemos a época da revolugéo
digital, e as tecnologias comunicacionais permitem, dentre outras, o assentamento da

arte em sistemas complexos.

Ha de se presumir que essa invasao eletrbnica em todos os campos da
atividade humana, segundo Domingues, antes ja praticada na era industrial pelo
cinema, o impresso, o radio, ndo teve repercussdo tdo acentuada quanto a invasao
tecnolégica. Uma de suas explicacdes é a de que, antes, as informacdes através de
imagens impressas e faladas circulavam em alguns segmentos da sociedade, mas o
setor produtivo funcionava muito bem sem elas. Hoje, porém, tudo passa pelas
tecnologias: “a religido, a industria, a ciéncia, a educac¢do”. Nesse contexto, a arte, em
sua relacdo direta com a vida, se apropria da tecnologia e parece incitar o homem a

repensar sua propria condicao humana.

Os artistas, ao utilizarem computadores, softwares, cameras, sensores,
mixers, Cd-roms, rede internet, sintetizadores como recurso de criagdo e de
divulgacéo de suas artes parecem tracar “um estranho metadestino para as coisas da
arte”. Ha cerca de 30 anos, uma série de praticas artisticas assentadas na revolucdo
eletrbnica e nas tecnologias numéricas espalhadas pelo mundo fizeram com que os

artistas perdessem o interesse de producédo para um mercado oficial, primando

pela arte da participacdo e da interagdo da comunicacao planetaria,
colocando-se em novos circuitos ndo mais limitados a arte como
objeto ou valor de culto, mas enfatizando, sobretudo, seu poder de
comunicacgdo. Fala-se no fim da arte da representacdo em favor de
uma arte interativa que é basicamente comportamental e que nao
pode se encerrar em objetos acabados como numa escultura, pintura,
fotografia, ou outro suporte material. (DOMINGUES, 1997, p. 17,18).

Assim, as mudancas decorrentes do abandono de técnicas tradicionais
como a pintura, o desenho, a escultura, o afastamento da ideia de arte como
mercadoria, a reavaliagdo dos conceitos artisticos fundados na representacao de
formas, no belo, na subjetividade, na individualidade e na “artistificacdo” dos meios,
deixam seu lugar para novas formas de producdo de arte: o da cibercultura, do
ciberespacgo. Espaco de computadores, de ambientes digitais, mais que um espacgo
bidimensional, o ciberespaco tridimensional ou arquitetbnico, planetario. Da passagem
dessa cultura material para a imaterial, prépria da arte tecnoldgica, Domingues admite

que:
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a circulacdo e recepcdo desta arte coloca em xeque até mesmo
figuras e estruturas de poder, como o papel do artista e sua
genialidade, a figura de curadores e marchands, o espago sagrado
das galerias e museus, a midia como instancia que homologa uma
arte dita qualificada. Esta arte partilhada com as maquinas entra nas
casas via satélites, telefones, oferecendo-se para ser recebida,
modificada e devolvida. (DOMINGUES, 1997, p. 18).

Como consequéncia disso, Domingues aponta a possibilidade de corpos
se tocarem no planeta porque o mundo, pelas redes comunicantes, torna-se um
organismo vivo. Ou seja, as tecnologias eletrbnicas alteram o pensamento e as

modalidades do fazer artistico.

1.4.1. Arte - Interatividade

z

Diana Domingues (1997) confirma que interatividade é a palavra-chave
desse novo século e que o termo possui vinculagao direta com o processo de geracdo
de informacéao resultante da colaboragdo mutua do homem com as maquinas. Por ser
introduzida pela tecnologia e vincular-se a arte e a comunicagao, a interatividade “pde
fim & nocdo de espetaculo no qual a arte é assistida e interpretada como um ato
puramente mental” (DOMINGUES, 1997, p. 22). Frente a isso, um ato de recepc¢do
artistica passa a solicitar do espectador uma postura menos contemplativa e muito

mais relacional.

Assim, a autora recorre a metafora da porta aberta para dizer que a arte
nao se apresenta mais centrada na aparéncia, pois, de outro modo, nos permite
vivenciar eventos e acontecimentos, caracterizando-se naquilo que denomina uma
arte de aparicdo, e que nessas condicdes o conceito de “obra aberta” ganha o seu

sentido pleno. Tudo isso proporcionado pelas tecnologias digitais e comunicacionais.

Com a interatividade propria das tecnologias, a “obra” abre-se para
mudancas de natureza fisica. Interatividade torna-se, portanto, um
conceito operacional, e, virtualidade, na arte interativa, €
disponibilidade, atualizacdo, estado de “emergéncia”. (DOMINGUES,
1997, p. 23).

Essa possibilidade de troca com o objeto artistico pelo publico, ainda que,
de forma remota, se insere no principio de incrustacédo ou inclusédo que era préprio das
poéticas denominadas participacionistas dos anos sessenta, inspiradas em Duchamp
e retomadas por John Cage, Grupo Fluxus, happenings e outras manifestacdes da
época. No Brasil, os maiores dessa arte de participacao foram Lygia Clark e Hélio

Oiticica. Eles, suscitando a acdo do espectador em tempo real e direcionando-o ao
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processo a ser vivido, superam a ideia de arte como objeto. Dentre as acdes
suscitadas ao publico pelos artistas, estavam a da troca de roupas, o contato fisico
com objetos e até um modo de respiracéo. Nessas condi¢fes, a proposta de recepcao
da obra é ampliada para a participacdo que envolve o corpo e ndo apenas para o
processo de natureza intersubjetiva a partir de atos interpretativos que se dao na
mente. E nessa direcdo que o artista hoje, intermediado pelas maquinas, espera do

receptor/agente uma acao com resposta interativa, conclui a autora.

1.4.2. Arte - O P6s-Humano

As acdes de um corpo tecnologizado determinam mudancas na forma
de sentir. (Diana Domingues, p. 26).

Ja que a presenca do corpo em acdo é uma das questdes da arte
contemporanea, conforme Diana Domingues (1997), deve-se “pensar os limites da
arte e de um corpo tecnologizado demarcado pelas novas fronteiras dos territdrios
digitais” (p. 25). Dentre os interessados historicamente nos sinais do corpo, a autora
faz referéncia a arte gestual da “action pinting”, ao gestualismo, a pintura de Pollocck,
de Kooning, a body-art, aos happenings e as performances. Além desses, cita também
as investidas de Klein ao jogar o corpo e escrever suas marcas sobre o suporte. Diz
gue todas essas agdes atualmente, possibilitadas pelos softwares, ao estabelecerem

uma simbiose da mente humana com as mentes de silicio, ampliaram-se.

A ampliacdo dessa relagdo humana com a maquina transformou o modo
de processamento das informacdes e modificou a comunicacdo humana promovendo

outros modos de subjetivacao:

A arte tecnoldgica esta explorando uma outra natureza em que 0
corpo humano e os sistemas artificiais estdo numa estreita simbiose
do tecnologico/artificial/natural interfaceado ao fisico/real/ e virtual
/digital. [...] A maquina, criacdo humana, estd dando ao homem
poderes ultra-humanos. As acBes de um corpo tecnologizado
determinam mudancas na forma de sentir. [...] N6s nos fazemos fora
de n6s mesmos em memoérias de maquinas e em propagacao do Eu.
As tecnologias ampliaram o campo de percepg¢do por novas formas
de existir antes ndo permitidas por um corpo somente biolGgico.
(DOMINGUES, 1997, p. 26).

E essa simbiose do homem com a maquina, afirma a estudiosa, modifica a
arte em suas bases estéticas porque o homem esta cada dia mais disposto a ceder a

capacidade das maquinas de modificar seu pensamento. Dessa forma, a partir delas é
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gue identidades sdo vividas, ja que por trds de mouses, e teclados, ha sempre uma

energia humana e natural fundindo-se a energia das maquinas.

Apesar de essa concepcao ser negada por alguns que ainda atribuem as
tecnologias um carater alucinatorio e alucinégeno por considera-la promotora de
aprisionamento humano, tal postura ndo anula sua evidéncia. Para a autora, outras
indagacdes se justificam. Por exemplo, entender os limites do biolégico ampliado
pelas tecnologias, indagar a respeito de formas de vida que reconfiguram e redefinem
0 que significa ser humano hoje, pensar sobre o tipo de subjetividade transmitida

através de circuitos na intimidade digital do ciberespaco.

No mais, é constatar que a sensibilidade humana esta se fazendo em
ambientes tecnologizados. E esses testes sdo realizados principalmente pelos artistas.
Citando McLuhan, Domingues nos diz que a tarefa dos artistas em verificar o potencial

sensivel das tecnologias ndo esta no nivel dos conceitos e sim nas

relacdes dos sentidos e dos modelos de percepcdo que ele muda
pouco a pouco e sem encontrar a minima resisténcia. S6 o artista
pode enfrentar impunemente a tecnologia porque ele é um
especialista em notar as trocas de percepcdo sensoria.
(DOMINGUES, 1997, p. 29).

A exposicdo Por um fio de Helena Martins Costa, convidada do segundo
Projeto Parede do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo — (MAM-SP), apresentada no
periodo de 14 de junho a 20 de dezembro de 2012, parece ser um bom parametro
para ilustrar a proposta tedrica da autora. Por uma videoinstalagdo que ocupou o
corredor de acesso entre o sagudo de entrada e a grande sala do museu de S&o
Paulo, numa perspectiva original do espaco, foi projetada e exibida em video, no teto
do museu, uma caminhada sobre uma corda bamba situada acima da cabeca dos
espectadores a cerca de 1,5 m. Nesse jogo entre o real e o virtual, o publico
reproduziu o trajeto aéreo em suas passadas pelo corredor. Além de experimentar a
sensacgéao de vertigem proporcionada pela projecéo, a arte de Helena Martins provocou
a sensacdo de poder lidar com o limite e com o risco numa situacdo extrema. Era

mesmo essa a proposta da artista:

o titulo Por um fio evoca a ideia de limite, de situagdo extrema, onde
em geral algo esta a beira do abismo, sustentado por um fragil
equilibrio. Por um fio sugere um enorme risco, uma intercesséo feita
no Ultimo momento e a cada instante. Nesse jogo, como alegoria de
sua propria condi¢do, 0 que estara em risco no corredor talvez seja a

propria imagem. (COSTA, 2012, p. 01).
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Do exposto, conclui-se que a tecnologia disponivel atualmente, além de
favorecer a criagao artistica pela possibilidade de ampliacdo de suas técnicas, e pelo
modo peculiar de colocar-se no ciberespaco, solicita do usufruidor/ouvinte/

visualizador/leitor maior interatividade.

1.5. Processo poético de Arnaldo Antunes - Nexos e Links

A arte de Arnaldo Antunes de um modo geral mantém relac6es com todos
os aspectos enfocados neste relato introdutério, a principio, por solicitar do
espectador/fruidor/leitor uma maior interatividade. Ainda mais pela motivacdo de a
poética da obra 2 ou + corpos no mesmo espaco participar dos dois grandes tipos de
mundos virtuais referidos por Pierre Lévy: os editados como os CD-ROMS (caso da
obra em estudo) e os on-line — abertos e acessiveis por meio de redes. Isso néo
significa dizer que os poemas de 2 ou + corpos N0 mesmo espaco estejam disponiveis
apenas em livro, ou em CD, pelo contrario, alguns deles como “agouro”, “aga”, “solto”,
além de outros, podem ser facilmente acessados via internet, ou seja, Antunes é um,
entre os artistas contemporaneos, exemplar representante da poesia multimidia, o que
faz com que se multipliguem os formatos comunicacionais de sua poesia por
empregar diversos suportes ou diversos veiculos de comunicacdo aqui ja referidos

anteriormente, segundo acepc¢ao de Pierre Lévy.

Por conta dessas e de outras peculiaridades, como as performances que
realiza, sua producdo artistica ndo se enquadra num paradigma especifico. Dai
dialogar com as referéncias feitas por Coli (1995) em relacéo as dificuldades estéticas
para definir o que seja arte. “Escorregadia”, a arte desse poeta por mais que se
procure dizer o que ou como ela é, ha sempre um aspecto particular desencaixado
daquilo que se afirma. No caso especifico dos poemas ha sempre uma tendéncia para
caracteriza-los como poesia concreta. Mas essa poética, apesar de toda relacdo que
mantém com o movimento concretista, conforme mencionado anteriormente, coloca-se
além dele e, ndo raro, solicita ser considerada em sua amplitude antropologica,
entendendo que qualquer pessoa pode ser um artista naquilo que faz conforme

acepcao ja citada do proprio poeta e critico.

De qualquer modo, pode-se afirmar que essa arte incorpora uma das
guestbes da contemporaneidade abordada por Diana Domingues, qual seja, a
vinculacdo entre producéo artistica sintonizada com os avancgos tecnolégicos e seu

processo de humanizagdo. Na obra 2 ou + corpos no mesmo espaco, esse processo
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de humanizacao se realiza pelas performances oralizadas e gravadas em CD, como ja
referido. A seguir, no capitulo Il, serdo ressaltados aspectos gerais do trabalho do
poeta e algumas especificidades da obra em estudo, seguidas pelas abordagens de

Paul Zumthor e de Esther Langdon em torno da performance.
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CAPITULO Il — Autor, Obra e Performance

1.1. O Autor

Poeta brasileiro, paulista, Arnaldo Augusto Nora Antunes Filho é mais
conhecido por grande parte do publico por atuar como vocalista da banda Titas, que
se apresentou pela primeira vez em 1982, no Teatro Lira Paulistana e no SESC
Pompéia, em Séo Paulo, com nove integrantes. Entretanto, ter sido vocalista de uma
banda de sucesso durante dez anos parece dizer muito pouco acerca de seu trabalho
artistico. Apesar do reconhecido sucesso da banda Titds, Antunes vive proliferando
linguagens sejam elas a do barulho, a do siléncio, da imagem, da poética, do palco, da
musica, do livio ou de outros variados modos. As modalidades artisticas (plasticas,
musicais, poéticas, performaticas e criticas) praticadas por ele se entrelagcam, se
complementam e se recriam permanentemente. E o0 que se comprova nas palavras de

André Gardel (2006), ao afirmar que

Antunes é um verse-maker, um compositor de muasica popular, um
artista plastico, um performer, um cantor, um poeta verbivocovisual,
um escritor critico, um artista multimidia. Sua postura diante dessa
diversidade é tanto de localizar a especificidade de cada cdédigo
guanto de permitir as suas interseccdes criativas, a partir de uma
linguagem sem grandiloquéncias que coisifica palavras e foge de
qualquer lirismo excessivamente subjetivado, lamuriento, vivendo,
para usarmos uma expressdo de sua autoria no “apuro em procurar
clareza e (na) certeza de que tudo é impuro”. (GARDEL, 2006, p. 02-
03, aspas do autor).

Toda essa versatilidade ja se revelara desde cedo em seus primeiros
desenhos e seus primeiros poemas no colégio de aplicacdo da PUC SP, o Sao
Domingos, em Perdizes, assim como pelas suas primeiras performances realizadas
com o artista plastico José Roberto Aguilar e a Banda Performatica. Algumas dessas
performances, um tanto inusitadas, aliavam a percussao e ao canto, a acédo de pentear

discos.

Segundo Alessandra Santos (2012, p. 163), o contexto cultural da banda
Performatica era, musicalmente falando, a década de exploséo do rock. Ja a arte de
Aguilar, poés-tropicalista, explorava uma arte total (exploracdo dos géneros e dos
sentidos) e a banda baseada no conceito de arte performatica primava por multiplas
execucdes como as de canto, musica, pintura, video e danca, simultaneamente. Esse
grupo lancou apenas um disco em 1982 e algumas de suas composi¢cBes de rock

intitulavam-se Canibal Carioca e Tribo e NOs espantaremos o urubu, “que discute a
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decadéncia da cultura brasileira”. Cita, ainda, a mesma autora, outra composicao,
essa exclusiva de Arnaldo Antunes, intitulada Estranheza. Trata-se de uma cancéo,
com melodia, e ritmo indigenas. O periodo do artista nessa banda foi passageiro, mas
importante para o fortalecimento da qualidade performatica e multimidiatica de seu

trabalho artistico.

Outras idiossincrasias do artista se mostram nas letras cantadas pelo
grupo Titds do qual Antunes era vocalista (como ja referido) e compositor juntamente
com Branco Melo, Ciro Pessoa, Marcelo Fromer, Paulo Miklos, Sérgio Brito, Tony
Beloto e Nando Reis, num periodo compreendido entre 1982 e 1992. Um dos
objetivos desse grupo, inicialmente intitulado Titas do |€ Ié 1&, segundo Alessandra,
era evocar um elemento indigena e ao “mesmo tempo de rock no Brasil pela
denominacdo (ié- i€ - i€). O grupo tornou-se uma das bandas de maior
experimentacgdo linguistica e musical brasileira. Eclética e de qualidade pop, primava
por uma postura irreverente de contestacdo e experimentalismos: combinacdo de
“sons eletrénicos com instrumentos acusticos, “reggae ska, punk, rock, baladas
romanticas, rock da década de 1960 (Jovem Guarda), funk e rock pesado, em uma

fus@o” nos diz Alessandra Santos (2012, p.164).

O papel de Arnaldo Antunes em relacdo aos sete discos langcados pelos
Titas, além de vocal como ja referido, era o de composi¢cédo. No primeiro deles, Titas —
sucesso com Sonifera llha (musicalmente lembrando composicées bregas, parodiando
0s sucessos do radio e o rock), incluia trés composi¢cbes do poeta. O segundo,
Televisédo (1985), contou com quatro de suas composi¢cfes. Uma delas Nao vou me
adaptar faz mencdo a alienacdo urbana conforme declaracdo desses versos nas
Ultimas estrofes da cancdo: Gaguejo quando tento falar/ Fraquejo quando tento
mandar/ Sou forte quando bebo cerveja/ Me aqueco quando penso em fumar/. Mas o
tom contestatorio das cangdes se mostrara muito mais acentuado no terceiro disco da
banda Cabeca de Dinossauro (1986) que, como nos afirma Alessandra Santos, € um

dos discos mais “bem elaborados no seu conceito de execucdo” (p. 166).

Nesse trabalho, oito das treze can¢gBes contam com a participacdo de
Antunes: A face do destruidor e O qué (do livro PSIA) Porrada, Té cansado, Bichos
escrotos, Familia, Dividas e Cabeca Dinossauro. As letras desse disco, em tom de
protesto, abordam criticamente as principais instituicbes sociais como: a familia, a
igreja e o Estado. Homem Primata, por exemplo, critica o capitalismo e a época fez
coro com milhares de vozes ao enunciar em seus primeiros versos que: Desde o0s

primérdios/ Até hoje em dia/ O homem ainda faz/ o que o macaco fazia/ eu nao
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trabalhava, eu ndo sabia/ que o homem criava e também destruia /Homem primata/

Capitalismo Selvagem/O 6 6.

Em 1987, no trabalho seguinte, Jesus ndo tem Dentes no Pais dos
Banguelas, Arnaldo também participa de cinco faixas com destaque para Comida, uma
declaracao protesto enfocando que as necessidades basicas de um ser humano nao
podem ser pautadas apenas por aquelas relacionadas a manutencao de sua condi¢ao
fisica, mas também por outras relacionadas a cultura: A gente ndo quer s6 comer/ A
gente quer prazer pra aliviar a dor/ A gente néo quer s6 dinheiro/ A gente quer inteiro e
nao pela metade/. Letra gravada e cantada por varios artistas brasileiros, inclusive por

Maria Betania em DVD intitulado Brasileirinho ao vivo.

O Blésq Blom producio de 1989, como se nota pela titulagdo composta
por palavras inventadas sem nenhuma referencialidade anterior, contou com a
participacdo de um casal do Recife (Mauro e Quitéria) que ganhava a vida cantando
na praia. Tal atitude foi um recurso a mais que se somou ao apelo social do trabalho
em prol da inclusédo social no Brasil.Tal proposta se explicita também pelos versos de
O Pulso, (composicao de Antunes) que, apds enumeracéo versificada de uma série de
doencas: Reumatismo, raquitismo/ Cistite, disritmia/ Hérnia, pediculose/ Tétano,
hipocrisia/ Brucelose, febre tifoide/ Arteriosclerose, miopia/ Catapora, culpa, carie/,
insiste em afirmar que, apesar de tudo isso, O pulso ainda pulsa, numa clara alusdo a
precaria condicdo de saude dos brasileiros, porém, ao mesmo tempo marcada pela
sua capacidade de resisténcia. O projeto grafico da capa e do encarte do disco foi feito

por Arnaldo e recebeu como prémio, o disco de ouro.

Por fim, em 1991, o Tudo ao Mesmo Tempo Agora, Ultima participacao de

Arnaldo Antunes no grupo Titds. Nesse trabalho, as composic¢des, pela primeira vez,

sdo assinadas coletivamente por todo grupo. Do livio Tudos, de Arnaldo Antunes,

publicado em 1990, foi incluido o poema Agora, uma narrativa em versos abordando a

existéncia humana ao contrario do tempo cronolégico. Seus primeiros trechos iniciam-

se por narrar a morte e se concluem com o nascimento conforme constatacdo das
duas primeiras e das duas Ultimas estrofes do poema:

Agora que agora é nunca/ Agora posso recuar/ Agora me sinto na

tumba/ Agora o peito a retumbar/ Agora a Ultima resposta/ Agora

guartos de hospitais/ Agora abrem uma porta/ Agora ndo se chora

mais/. E as duas ultimas: Agora sinto um gosto doce/ Agora vejo a cor

azul/ Agora a mdo de quem me trouxe/ Agora é s6 meu corpo nu/

Agora eu nasco la fora/ Agora minha mae é o ar/ Agora eu vivo na
barriga/ Agora eu brigo pra voltar/ Agora/. (ANTUNES, 2007, p. 22).
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Apesar da retirada oficial de Arnaldo do grupo Titds, em 1992, eles ainda
continuardo compondo em parceria. Em 1993, pela BMG, é lancado o CD e video
Nome. Esse trabalho j4 estava em processo de elaboracdo ha mais de um ano e é
resultante da juncdo de varias linguagens: a musical, a poética e a da producao
grafica, cujo objetivo maior se estabelece em movimentos inusitados da imagem e da

palavra escrita seguidas de som.

Por suas exibic6es de variados modos, serd um trabalho premiado tanto
no Brasil quanto no exterior e ja foi referido anteriormente pela realizacdo de suas
performances. André Gardel (2006, p. 06-07) referindo-se ao projeto Nome comenta
gue Arnaldo Antunes “trabalha com livros-conceito, CDs-conceito, que se configuram
Ccomo uma proposta, um projeto de idéias que atravessa e organiza, por contaminacao
I6gica ou poética, cada parte da obra”. Dessa maneira, o projeto Nome, primeiro CD
apos Tités,

vindo a luz também como video-home e como livro, conceitua o jato
gue principia o verbo, a génese descarnada do mundo, que funda o
ser ao nomea-lo. Imagens, fotomontagens, poemas visuais, graficos,

plasticos em formas geométricas se inter-relacionam com as letras no
encarte do CD. (GARDEL, 2006, p.06).

Além desses comentarios, 0 mesmo autor qualifica a obra denominando-a
como “Uma encenacdo lidica de eventos apreendidos como energia, numa linguagem

gue parodia as construcdes logicas cientificas”, ao mesmo tempo em que

ocorre na medida em que refunda genealogias evolutivas de
espécies: “...0 homem veio do macaco/ mas antes o macaco veio do
cavalo/ e o cavalo veio do gato/ entdo o homem veio do cavalo...”; ou
semelhancas que definem géneros: “...as criangas parecem com
micos/ os papagaios falam o que as pessoas falam/ mas nao
parecem pessoas...”; e na perspectiva da mistura de culturas:
“...pessoas se parecem com peixes/ quando fazem bolas de chiclete/
macacos desaparecem/ peixes parecem peixes/ microbios ndo
aparecem/ todos se parecem/ pois diferem. (GARDEL, 2006, p. 06,
07).

Ainda em 1993, um de seus notaveis livros, As Coisas, recebe o Prémio
Jabuti de Poesia e o poeta viaja para a Alemanha para participar da exposicdo Arte
Brasil, em Konstanz. Além disso, elabora a capa do livro Textos e Tribos de Anténio
Risério, pela Editora Imago. Em 1995, grava o CD Ninguém com a participacao
especial de Jorge Mautner e producdo de Liminha, juntamente com os musicos Paulo

Tatit, Edgard Scandurra, Pedro Ito, Zaba Moreau e Peter Price.

Um dos destaques desse trabalho, além de outros, sdo os versos de

Consciéncia. Por eles, o dizer “ponha a mao na consciéncia” é despido de sua
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obviedade para vestir-se de poesia. Pela voz poética, o pedido comumente evocado
“ponha a méo na consciéncia” vai didaticamente se metaforizando e literalmente

ganhando um corpo:

Tire a mao da consciéncia e meta/ No cabago da cabeca/ Tire a méo
da consciéncia e ponha/ No buraco da vergonha/ Tire a méao e ponha
o corpo todo no corpo da consciéncia/ Ponha ouvido, orelha lingua
boca na cara da consciéncia/ E umbigo na barriga dela/ Ponha olhos
nos 6culos dela/. (ANTUNES, 1995, album ninguém)".

E possivel notar que, pela voz poética versificada em tom imperativo e
contestatorio, apenas a invocacgdo da consciéncia pressumindo-se atitudes humanas,
social e moralmente adequadas, ndo asseguram agles positivas por parte de um
individuo. Muito mais que apelar, indagar, e censurar, apela-se para que a consciéncia

corporifique-se, seja notada pelas a¢cdes de um corpo vivo e atuante.

Quanto aos livros e seus lancamentos, vale lembrar que os primeiros
produzidos em 1980, em parceria com a artista GO, foram impressos em Xerox e
adotaram como titulos: A flecha s6 tem uma chance, e Deu na cabeca de Alguém uma
arvore, Um piano e muitas galinhas. Nessa mesma época juntamente com Beto
Borges, Sérgio Papi e Nuno Ramos, Antunes edita Almanaque 80 e a revista Katalok
(Almanak 81). OU E, seu primeiro livro publicado em 1983, foi lancado no SESC
Pompeia em Sé&o Paulo com a apresentacao dos Intocaveis — grupo musical formado

por Arnaldo, Paulo Miklos, GO e Nuno Ramos.

OU E é um livro de poemas visuais editado artesanalmente. Se o titulo, de
saida, pouco ou quase nada semanticamente nos sugere o que dizer dos vinte e nove
poemas soltos dentro de uma caixa? E assim que eles se apresentam. Do leitor,
exigem o tato, a pegada, o cheiro, a descoberta. Fisicamente, trata-se de um livro e
uma caixa em cuja tampa ha dois buracos e um circulo giratério. Ao comando do giro,
os alfabetos mais distantes vdo passando pelos buracos, um “cine-letra”. “Dentro da
caixa encontram-se charadas, coincidéncias visualizadas, releituras de outros textos
(Hoelderlin, Haroldo de Campos, Flaubert, Mick Jagger, Blake e Pagu)”. Além desses,

constam, também, perguntas longas com respostas curtas sugerindo leituras plurais.

Dessa forma, em um primeiro contato com a obra, o que fica é a impresséo
de uma brincadeira infantil. Mas, apesar dessa aparente brincadeira, os sentidos dos
textos no livro OU E ndo se mostram com facilidade. Ramos, ao tecer comentarios

sobre a obra, faz a seguinte recomendacéo:

! Disponivel em http://www.vagalume.com.br/arnaldo-antunes/consciencia.html
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gue o leitor ndo procure na caligrafia o vetor do sentido, medindo com
este parametro a sua boa ou ma execucdo. Arnaldo escreve seus
poemas a mao nao para reforcar o significado das palavras, mas para
fazé-las encontrar seu corpo original, a partir do sentido, sem duvida,
mas também apesar dele. Assim, o “s” de “passando”, o “€” de
Hoelderlin ndo é apenas o raio de Deus atravessando o “sob o céu
dos seres terrenos todos”. Acho que é preciso escapar a esta
armadilha do sentido para compreender o rigor e a novidade do livro
de Arnaldo. (RAMOS, 1984, p. 02).

O segundo livro PSIA, editora Expresséo, é de 1986. E o titulo, segundo o
autor, faz remisséo ao som “psiu” empreendido por alguém ao solicitar o siléncio de
outro alguém. Tudos, porque tudo é muito pouco na concepcao do poeta, foilancado
em 1990 pela lluminuras. Nesse livro, a exploracao do potencial poético das palavras
esta nos deslocamentos gréaficos: palavras retorcidas, caligrafias, rabiscos. E nas
inversdes, nas ilusdes oOticas produzidas pelas imagens dos poemas prenhe de
sugestdes semanticas. Alguns sdo compostos por apenas trés palavras escritas no
final da pagina em letras graldas, como este que diz: “a palavra vem” (s.n). Em
oposicdo ao que dizem os versos da pagina anterior: a palavra ndo vem/ pensa/ e a
palavra ndo vem/ nunca/.? Ou ndo, se considerada cada pagina isoladamente, sem
relacdo semantica dependente. A poética de Arnaldo costuma sempre sugerir leituras

e sentidos diversificados.

Entretanto, em Tudos ha também os de textos longos como: Eu apresento
a pagina branca/ Contra: que ocupa duas paginas do livro, cuja tematizacdo gira em
torno de uma certa hipocrisia social como demonstram os primeiros versos: Burocratas
travestidos de poetas/ Sem-gracas travestidos de sérios/ Andes travestidos de
criancas/ Complacentes travestidos de justos/ Jingles travestidos de rock/ [...] Chatos
travestidos de coitados/ (s.n). Ha também textos mais longos em prosa poética: As
pedras sdo muito mais lentas do que os animais. As plantas exalam muito mais cheiro
guando a chuva cai. [...] Criancas gostam de fazer perguntas sobre tudo. Nem todas
as respostas cabem num adulto/[...]. Esse texto ocupa uma pagina inteira do livro, com
esgotamento espacial de toda margem retangular do papel, uma pagina cheia, sem

nenhum espaco em branco.

Em matéria publicada na Folha de S&o Paulo (15.06.1990), intitulada:
Tudos para quem precisa de poesia, Mario Cesar Carvalho assim se refere ao livro:
Tudos é uma “espécie de artesanato high-tech de Arnaldo: foi totalmente feito num
microcomputador, com letras distorcidas, desenhadas a méo, voando pela pagina”. De

fato, alguns poemas se jogam, outros em versos livres claramente enunciam que: Os

2 Poema transcrito diferentemente do formato original
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nomes dos bichos néo sdo os bichos./ Os bichos sdo:/ macaco gato peixe cavalo vaca
elefante baleia galinha/ Os homes das cores ndo sdo as cores./ As cores sao:/ preto
azul amarelo verde vermelho marrom. Nesse caso percebe-se uma clara evidéncia
daquilo que nos diz Pignatari (2005, p. 11) sobre o conflito do poeta com o signo e a
coisa em si. O poeta deseja que nada se coloque entre o ser e sua representacao. Dai

a contestacdo das nomeacdes pela linguagem, matéria prima de recriagdo do mundo.

Dando prosseguimento ao seu trabalho, tem editado pela editora Quase, o
livro Antologia de Arnaldo Antunes, poemas incluidos na Antologia comentada da
poesia brasileira do século 21, de Manuel da Costa Pinto, Publifolha, Sédo Paulo,
Brasil. Realiza leitura de poemas no Projeto Reading with the Ears, no Centro
Brasileiro Britanico, S&o Paulo. Lanca Como E que Chama o Nome Disso — Antologia,
editado por Arthur Nestrosvki, Publifolha. Realiza Instalacdo Palavra Desordem nas
paredes de vidro do Clo Restaurante, em Sao Paulo, e, em 1997 e 1998, além de
publicar a obra 2 ou + corpos no mesmo espaco, pode também contar com a inclusao
de poemas seus na antologia Esses poetas - Uma antologia dos anos 90, organizada
por Heloisa Buarque de Holanda, Editora Aeroplano, Rio de Janeiro. Além desses,
outras inclusdes aconteceram em 1999: em antologias Festa da Lingua Portuguesa 2
— Vozes Poéticas Lusofonia editado em Sintra, Portugal, pela Camara Municipal e
Instituto Camdes e a de LKM - Dinge Zwischen Leben, Kunst & Werk,

Lebemskunstwerke, na Alemanha.

Seu livro 40 Escritos — reunido de artigos, prefacios, releases e textos
publicados em diversos meios (jornais, revistas, catalogos, desde 1980), foi publicado
em 2000 pela lluminuras e esta sendo reeditado agora em 2014 conjuntamente ao
lancamento de um novo livro: Outros 40. Outro livro de sua obra Palavra Desordem
em 2002 foi incluida na exposicéo Brasilian Visual Poetry, no Méxic - Art Museum, na
cidade de Austin, Texas, EUA. Uma outra obra intitulada ET Eu Tu em 2003 recebeu
o prémio Jabuti pelo 1° lugar na Categoria Projeto e Producao Editorial. Producéo de

Arnaldo, Marcia Xavier e Carlito Carvalhosa.

Curioso é constatar a polarizagdo critica em torno dessas duas Ultimas
obras: ET EU TU e Palavra Desordem. Em matéria publicada em julho de 2003,
intitulada Bonitinho, mas ordinario, novo livro de Arnaldo Antunes é um belo objeto de
decoracdo. Nada mais. Rogério Pereira editor do jornal Rascunho, a cultura passada a

limpo®, ndo poupa palavras para depreciar esses livros.

® Disponivel em http://www.jornaldepoesia.jor.br/rpereira.html#antunes
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Ao que parece, com o intuito de demonstrar o estranhamento que a figura
do homem I|he causa, ou movido pelo senso de ironia e do ridiculo, afirma ja na
primeira frase: “Arnaldo Antunes e seus cabelos espetados.” Fala em seguida da
estada do artista no grupo Titas, cita 0s sucessos e conclui: “até ai tudo sao flores”.
Diz que ele, desejoso por lidar com outros géneros, abandona os Titds apés dez anos
de convivio, e que o resultado disso sao cinco discos em carreira solo até se juntar ao
“indefinivel” Carlinhos Brown e aos “gritos orgiacos” de Marisa Monte. Afirma ainda
gue por causa disso Arnaldo Antunes passa a ser considerado um artista cult . E

ironiza: Por quem? Admite que Antunes é “amado, respeitado, mas ninguém sabe o

porqué.” (p. 01).

Contudo, para ele os problemas comecam quando Arnaldo deseja ser
reconhecido como poeta. Afirma que com o livro ET Eu Tu Antunes se consolida como
um poeta “ruim, bem ruim, com passadas firmes a um retrocesso poético, revestido
com um verniz moderno ou poés-moderno”. Sobre Palavra Desordem, outro livro
lancado em 2002, Rogério o classifica como uma ode ao vazio, “exacerbagcédo do
nada”. Quanto a poesia, afirma ser “de uma falta de criatividade a chafurdar no lugar
comum e que isso se configura numa prova de que Arnaldo esta perdido num labirinto
de ingenuidades: sua poesia se perde entre fotografias e se constitui de invencionices
in6cuas. Ora se a obra ET Eu Tu consumiu trés anos de trabalho é porque ha gente

com tempo para tudo nessa vida, ironiza Rogério Pereira.

Conclui o texto afirmando que as rimas de Arnaldo sé@o passiveis de pena
e que elas “patinam entre os malabarismos graficos, o engatar ou dividir aleatério das
palavras”. E completa: Ao contrario de Sebastido Uchoa Leite, Arnaldo Antunes nao

sabe separar silabas, para provar que é apenas mais uma sucata da poesia brasileira.

De outro modo, Cassiano Elek Machado a respeito das mesmas obras em
manchete para o jornal a Folha de S&o Paulo chama a atencdo do leitor com a
seguinte declaragdo: Livro de Arnaldo Antunes “tira a roupa” dos slogans da Folha de
S&o Paulo. (Folha de S&o Paulo -18/04/2002).

Os slogans estdo nus. O género de frases curtas, normalmente
usadas na publicidade ou na politica, perdeu os grossos casacos dos
produtos ou poderes. E, com esse “striptease” conceitual que o
musico, poeta e artista multimidia Arnaldo Antunes esta de volta ao
universo dos livros. (MACHADO, 2002, p. 1).

Tal antagonismo conceptual, talvez se explique pelo jogo que a linguagem
poética se permite: de um modo se pde provocativa; de outro, preguicosa -
promovendo uma ode ao vazio, exacerbando o nada e deixando o receptor espantado

pela estranheza do dizer. Esse modo de fazer com que 0 espantoso se revele
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desprovido de espanto pode ser bem exemplificado na cancéo livro e CD Saiba — todo
mundo foi neném publicado em 2009. Alguns dos versos entoados suavemente como
uma cancao de ninar equiparam ditadores, cientistas, fildsofos, pessoas comuns e
herdis pelas mesmas condi¢cdes existenciais de ser crianca, filho, ter medo e ser

mortal:

Saiba todo mundo foi neném/ Einsten, Freud e Platdo também/ Hitler,
Bush e Sadan Hussein/ Quem tem grana e quem ndo tem/. Saiba:
todo mundo teve medo/ mesmo que seja segredo/ Nietzsche e
Simone de Beauvoir/ Fernandinho Beira-Mar/. (ANTUNES, 2004,
Album Saiba).*

Pela via discursiva da indagacédo e da reflexdo que o poema sugere, Hugo
Sukman, em o Globo 2004°, anuncia como manchete gue nessa obra Arnaldo se
mostra “mais crianca e paradoxalmente mais maduro”. Em tom reflexivo, 0 mesmo
autor faz alusdo as sutilezas com que a tematica do terror e da brutalidade humana se

transmutam em versos pela voz do poeta, ao indagar:

Que cancdo de ninar é possivel cantar hoje se a mae estiver na
Rocinha? (E a pergunta é extensiva as maes que estejam num
arranha-céu de Nova York, num apartamento em Tel-Aviv ou de
Gaza, numa casa no suburbio de Madri ou Bagda...). (SUKMAN,
2004, p.01).

Pela linguagem poética o que fica para o leitor-receptor-ouvinte
considerando-se a abrangéncia e a simplicidade dos versos em forma de cancédo de
ninar é a sensacao de calmaria de sossego, promovida pela atitude terna adotada pelo
poeta em sua palavra escrita e cantada. Uma generosidade quase sempre percebida

por quem de algum modo acompanha a arte desse poeta.

Mas, antes dessa publicacdo de Saiba pela editora DBA, Antunes realiza
exposicao individual da série de caligrafias — Escrita a mdo, no Rio de Janeiro e em
S&o Paulo e prossegue apresentando o show Saiba em diversas cidades da Espanha:

Santiago de Compostela, Barcelona, Madri, Zaragosa e Sevilha RS. Isso em 2005.

Nos anos seguintes, outras participacdes sdo realizadas: antologia S&o
Paulo em preto e branco pelo olhar de seus escritores, organizada por Maria
aparecida Junqueira e Maria Rosa Duarte de Oliveira, lancada pelo SESC e PUC-SP,
0 encontro literario na “Xll Feira Pan — Amazébnica do Livro”, em Belém (PA), e da
Feira do Livro em Sao Luiz do Maranh&o, publicacdes de varios textos para prefacio

do livro Retratos Falantes de Paulo Fridman, texto para catalogo da Exposicdo Babiil

* Disponivel em http://www.vagalume.com.br/arnaldo-antunes/saiba.html
® disponivel em http://www.arnaldoantunes.com.br/sec_livros_view.php?id=5&texto=20
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a g u e s: alguns cristais clivados de Waly Saloméo, Release do livro: Musica, idolos
do Poder — do vinil ao download, de André Midani. Texto para o livro Omara e
Bethania, e mais as publicacdo de poemas na revista Inimigo Rumor n° 14 da editora
Cosac & Naif.

Um dos mais recentes projetos musicais de Arnaldo Antunes se chama
DISCO®, e foi exibido aos poucos durante o ano de 2013, agora ja concluido. O
objetivo em néo divulgar o trabalho ja finalizado, segundo Antunes, é primar por uma
maior interatividade do publico acompanhando passo a passo a feitura de seu
trabalho. “Uma ideia inédita e tentadora para confundir um pouco mais essas nocdes
sobre 0 nosso convivio com a mdsica, que a internet vem transformando tanto”.
(ANTUNES, 2013). Mais uma demonstracdo daquilo que inicialmente foi enunciado

neste texto. Trata-se de um poeta que caminha de méos atadas ao ato criador.

® Disponivel no site http://www.arnaldoantunes.com.br/disco3
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2.2. A Obra2ou + corpos no mesmo espago

arnaldo antunes

Figura 1: Digitalizacéo da capa da obra 2 ou + corpos no mesmo espaco, de Arnaldo Antunes.
3 ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2009.
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O livro 2 ou + corpos no mesmo espaco, de autoria do poeta Arnaldo
Antunes teve publicacdo realizada pela editora Perspectiva em 1997, pela primeira
vez, seguindo-se outras como as dos anos 2005 e 2009, por exemplo. O livro foi
adotado pelo Programa Nacional do Livro Didatico (PNDL), Fundacdo para o
Desenvolvimento da Educacao (FAE), Ministério da Educacéo (MEC) e Secretaria da

Educacéo do Estado de S&o Paulo, no ano seguinte ao de sua primeira publicacéo.

Distante dos convencionalismos poéticos tradicionais, ja sentido num
primeiro contato, em um rapido folhear das paginas ou pelo dizer mesmo do titulo, 2
ou + corpos no mesmo espaco, (capa e projeto) foram concebidos por Arnaldo
Antunes. E devida também ao poeta e a Alexandre Siqueira a gravacdo e a mixagem
do CD realizada no estudio Rosa Celeste em Sao Paulo, em julho de 1997. Como
parte integrante, o CD vem acondicionado num envelope colado na contracapa do

livro.

Como se percebe, pela imagem visualizada da capa, o livro instiga pela
maneira hibrida e inusitada de se enunciar: 2 ou + corpos no mesmo espaco. Mas
essa ndo € uma escritura que imediatamente se mostra a um leitor menos atento
habituado a uma leitura linear. Pelo que a diagramacdo permite de imediato, o
convencionalismo da leitura costumeira se realiza apenas pela visualizagdo do nome
do autor destacado em cores vermelha e azul no alto da capa: arnaldo antunes. As
outras simbolizacdes e seus respectivos enunciados chegam confusos pela imagem
simultanea dos simbolos em espacos exiguos na formatacdo de suas nuances

significativas.

No plano fisico e superficial do suporte, a imagem aparentemente revela
uma brincadeira de espacializar. Nota-se que em cores, (verde, azul, laranja e
vermelha), os simbolos matematicos (algarismo: 2, sinal de adicdo: +) e mais os
simbolos alfabéticos condensados (espaco, mesmo, corpos, no, mais, no dois)
esperneiam-se e relutam por abrigarem-se todos ao mesmo tempo, num mesmo lugar,

entrelacados e corporificados na superficie do papel.

Entretanto, embora essa conjuncédo signica oposta aos costumes cause
uma certa estranheza a um leitor de poesia, ele logo se dara conta de que esse jogo
sem regras preestabelecidas para a geracdo de sentidos, além de permitir leituras
diferenciadas: (2 ou +) matematicamente; sugere também, intuir outras associacdes.
Por exemplo, afirmar que dois ou mais corpos podem ocupar 0 mesmo espaco, é
insinuar a desconstrucao de um saber cientifico condizente com as propriedades da

matéria, disseminado pelas leis das ciéncias Fisicas — 0 de que cada corpo ocupa um
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lugar no espaco. No dizer e no expressar imageticamente da capa do livro esse

principio ndo se confirma, é o poeta sugerindo refletir verdades a luz da poesia.

De outro modo, por analogia a harmonia com que todos os signos embora
diferentes se coloquem no mesmo espago, pode-se dizer que esse procedimento
evoca a alteridade, por ficar subentendido que ha lugar e aconchego para todos os
COrpos Vivos ou corpos-signos, linguagem-coisa. Charles A. Perrone (1996) confirma
gue nessa obra ha uma preocupacao com a “outredade”: “quer-se encarar 0 outro,

tentar compreender algo de si, contemplar a dialética fixo-fluxo” (p. 01).

Fato é que, ao leitor dessa obra, € lancado o desafio de a cada novo olhar
ser surpreendido por uma nova descoberta advinda do que sugere a simultaneidade
signica que se impdem no papel espacializada e percebida, ora pela fragmentacéo
dos espacgos, ora pela proposta reunificadora e reflexiva de que o espaco pode sim ser

ocupado por dois corpos ao mesmo tempo.

No interior do livro, na pagina 86, o mesmo principio (novo olhar, novas
descobertas) também se confirma reconfigurado no poema numero um da
performance auditiva do CD que integra o livro: dois ou mais corpos no mesmo
espaco. Em duas paginas substantivos (corpos, espacos), verbos (multiplicam,
somam, somem), advérbios (ndo, mais), conjuncdes (mas, se), além de outros,
aleatoriamente sdo jogados na pagina como se cada signo se encarregasse de,
sozinho procurar um sentido para si, ou ndo querer nada significar. Mas essa aventura
nao se traduz tdo aleatdéria como parece. Geometricamente percebe-se um sutil
alinhamento/ desalinhamento indutivo das possibilidades de leitura que o poema
apresenta seja na horizontal, na vertical ou na inclinada: dois ou mesmo espago/
mesmo espaco se multiplicam/ mas ndo se somam/ dois mesmo espaco se somem/ se
ndo somem/ somam ndo multiplicam/ se somem ndo multiplicam/ e, considerando-se
uma certa centralidade e uma certa inclinagdo, duas afirmacdes antagbnicas se
explicitam. Para baixo e inclinadamente podemos ler: mas ndo se somam/, para cima,

em inclinacdo para a direita: mas se somam.

Esses e outros jogos no CD, ja referido, chegam pela segunda vez
reconfigurados em signos linguisticos que, aos pedacos, se enunciam sibilantes,
simultaneos e pouco elucidativos semanticamente falando, jA que, para o leitor,
apenas a palavra mesmo torna-se audivel como messimu por conta da musicalidade;
além de se-ndo-e-dois-se, que se oferecem em audicdo por inteiro. As outras
palavras referidas no poema escrito se transmutam em algo quase incompreensivel

para quem ouve.
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Além desse poema dois ou mais corpos no mesmo espaco, ha mais 54
registrados na obra ao longo de suas 133 paginas. Dentre eles, apenas treze estdo no
CD: dois ou mais corpos no mesmo espaco, aga, apenas, azul, 0 meu tempo, o mar,
esquecimento, inferno, mundo cdo, soma, transborda, querer e atomo divisivel,
disponiveis em sonorizacdo gravada simultaneamente em varios canais de vozes pelo
poeta, em performance inusitada de se ler, de se ouvir, de se pensar a poesia, ou

olhar para um poema.

Alessandra Santos (2012), em Arnaldo Canibal Antunes, chama a atencéo
do leitor para o fato de que esse livro, apesar do sucesso dos anteriores, foi o que
mais chamou a atencéo dos criticos e gerou ensaios e resenhas. De fato, Silviano
Santiago (1997), por exemplo, comenta que o experimentalismo em 2 ou + corpos no
mesmo espaco além de salientar a hibridez, prima por indeterminar o objeto que o
leitor tem em maos. Diz que a “graca e o luxo” do experimentalismo em poesia
“constata-se ao ler-e-ouvir o livro-e-disco de Arnaldo Antunes” (p.03) pelo assombro

adolescente que provoca. A exemplo dos poemas “gertrudiana” e “exclamacéo”

Assombra e encanta ver, neste Ultimo poema, intitulado “gertrudiana”,
como o fundo negro de rosas, rebatido objeto kitsch, se deixa grafitar
novamente pelo aluno de poesia. Ele faz as quatro letras de “rose”
transmigrarem para as quatro de zero. Assombra e encanta encontrar
no meio do livro, a pagina 53, o poema visual “exclamacgdo”,
elaboracdo antropomorfica nada sutil (cada m&o tem quatro dedos)
em torno do sinal grafico (!) avantajado na pagina. O pensamento
adolescente descobre vida & arte por meio de exclamactes

antropomorfizadas. (SANTIAGO, 1997, p. 03).

Charles A. Perrone (1996) reforga concepcdo semelhante a de Silviano ao
afirmar que o livro 2 ou + corpos no mesmo espaco € 0s poemas que por ele transitam
causam estranhamento a grande parte dos leitores que se deparam com essa obra de

Antunes:

O efeito chamado pelos formalistas russos de estranhamento (em
inglés batizado defamiliarization) é trabalhado de diversos modos por
Arnaldo. Se, como é de se esperar, impera a auséncia do eu em
pecas visuais, certos poemas com acentuados tracos graficos
chegam a ter uma aura “lirica”, e uma persona esta perfeitamente
presente noutros. E se o0 autor ndo visa normalmente a criagdo de um
mood lirico (de falante, voz poética), cria sim algum mood (impessoal)
estético de estranhamento, de defamiliarizacdo. (PERRONE, 1996, p.
01).

Claudio Daniel, em Pensando a Poesia Brasileira em Cinco Atos, também
opina sobre 2 ou + corpos no mesmo espaco e aponta o que no seu entendimento
caracteriza essa producdo poética no que se refere ao entrelacamento de suas

linguagens. Diz que, neste livro, a poesia de Arnaldo Antunes mescla o “repertério
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culto a linguagem do outdoor, da musica pop, do videoclip e do slogan publicitario”,
(2007, p. 06), utilizando como recursos técnicos a diagramacao, fotomontagens e
desenhos. Na percep¢do de Alessandra Santos, a obra 2 ou + corpos no mesmo

espaco trata de

uma investigagdo do corpo — ou dos corpos dos seres em geral e do
corpo do poema, no qual as transformacdes das palavras ou imagens
(partes do corpo do poema) modificam os sentidos. Assim, 0 poeta
distorce, borra, apaga e transforma as palavras em manifestacées
literais dos seus significados. (SANTOS, 2012, p. 122, 123).

Essas caracteristicas poéticas podem ser percebidas no poema solto,

conforme se observa na préxima pagina.
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Figura 2: Digitalizacdo do poema “solto”, da obra 2 ou + corpos no mesmo espago, de Arnaldo

Antunes. 3 ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2009, p. 13.
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A percepcao imediata para qualquer leitor € a de que do poema, mais de
uma leitura é permitida. Pode-se ler “solto do solo” ou “sol todo solo”. Entretanto, as
possibilidades semanticas e associativas desse poema permitem-se outros modos de
leitura. Pelo jogo formal e perceptivo em sua aparente brincadeira favorecida pelas
sintaxes horizontal e vertical, o tema sol se desdobra para sugerir nocbes de
espacialidade: solto do sol, solto do solo; de modalidade: todo sol solto; de

guantidade: todo solo, todo sol e, ainda, de pertencimento: sol do sol.

De outra forma, levando-se em conta as semelhancas graficas entre a letra
I, (éle) e o algarismo 1, (um), depara-se com um paradoxo se for efetuada uma leitura
linear e horizontalizada: s6 1 (um) é todo, s6 1 é nada, é zero, é auséncia. Aliada a
essa possibilidade de leitura, também se coloca a simbologia do ponto preto
representativo da letra o que perpassa todo o texto poético. A imagem por sua
visualidade, independentemente da angulacdo do olhar, sugere experimentar a
sensacao visual de quem olha diretamente para o sol e apos alguns segundos retorna
o olhar para outro ponto qualquer. Experimenta-se o desconforto de uma breve e
momentanea cegueira provocada pelo excesso de luz solar ao atingir os olhos de

guem olha, distinguindo-se, apenas, as bolas pretas.

Dessa forma, pela exemplificacdo do poema e pelo jA& comentado sobre a
obra até aqui, duas deducdes se fazem pertinentes: uma delas, 6bvia o bastante, é a
de que estamos diante de uma poesia de escritura textualmente econbmica e
portadora de “estranhos versos”, ou “itens, poemas, titulos, pe¢a”, como os denomina
Charles A. Perrone. A outra, talvez mais sutil, diz respeito as singularidades da
linguagem poética e dos sentidos um tanto inusitados por ela suscitados pela sintese

para fazer pensar.

Em decorréncia disso, vale aqui ressaltar que, embora boa parte da obra 2
OuU + COrpos N0 Mesmo espago seja composta por poemas que se assemelham ao
modo concretista de ser, pela predominéancia da visualidade e o rompimento dos
versos tradicionalmente concebidos, classifica-los ou ndo pouco ou quase nada
acrescentaria a mobilizacdo de sentidos que essa poética faz suscitar. Alie-se a essa
motivacao, o posicionamento do proprio poeta ao atribuir a sua arte a denominagao
inclassificavel. Antunes, nas variadas entrevistas que concede, expressa com
frequéncia sua opinido afirmando que seu menor desejo € o de que seu trabalho seja
rotulado, enquadrado. No seu modo particular de entendimento, uma leitura nesse

formato aprisiona os saberes e ndo condiz com a época atual.

Esse conceitual antuniano se confirma em tudo o que ele faz, seja no

trabalho artistico, seja na vida préatica, o universalismo sempre se mostra. E o0 que se
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verifica exemplarmente nos argumentos versificados do poema Inclassificavel, escrito
por ele. A tematica, notéria e literalmente, nega a possibilidade de classificacao.
Inclassificavel: “que ndo se pode definir, qualificar com precisao, indizivel, que ndo se
pode classificar” (HOUAISS, 2007, CD-ROM, verséo eletrénica 2.0a).

No poema, a ideia refere-se a formacao do povo brasileiro, e é cantado por
ele e Chico Sience no CD O Siléncio (BMG-Ariola, 1966) e por Ney Matogrosso no
DVD, Inclassificavel, gravado no Canecao, no estado do Rio de Janeiro, em 2008.
Alguns excertos encharcados por neologismos séao enfaticos e subvertem o olhar que
tradicionalmente é lancado, quando o assunto € atribuir adjetivacédo para classificar
guem nasce no Brasil e apresenta determinada cor e/ou tipo fisico. Contrariando o
classico saber de que a nacdo brasileira € resultante apenas de indios nativos,
africanos e portugueses, 0 poeta, nos primeiros versos, opta por colocar em cheque
tais conhecimentos. Utiliza como estratégia argumentativa ora a interrogacdo, como
generalizacdo, ora uma afirmacdo por ele concebida e particularizada, conforme

algumas estrofes do poema:

gue preto, que branco, que indio 0 que? aqui somos mesticos
mulatos / cafuzos pardos tapuias tupinambocos/ americaratais
yorubarbaros / orientupis orientupis/ somos o0 que somos /
inclassificaveis/ ndo ha sol a sds/ ndo tem um, tem dois/ ndo tem lei,
tem leis / ndo tem deus, tem deuses. (ANTUNES, 1998, CD O
Essencial de Arnaldo Antunes)’.

Como se nota pela énfase criativa dos neologismos, conhecidas etnias se
mesclam e déo origem a outras tradicionalmente silenciadas, porém “recapturadas”
pelo discurso poético que, ao promover o ajuntamento dos nisseis com 0s guaranis,

por exemplo, nos torna descendentes dos guaranisseis.

Além dessa contestacdo e dessa recriacdo sentida pelos neologismos, nos
ultimos versos, o poema linguistica e semanticamente aposta na pluralizagdo: ndo tem
um, tem dois / ndo tem lei, tem leis / ndo tem vez, tem vezes / nao tem deus, tem
deuses /, ndo ha sol a s6s/ elevando ainda mais o tom universal do discurso poético
em Inclassificavel. Alias, um dos versos acima citados tornou-se, sozinho, o poema da
pagina 66 do livro 2 ou + corpos no mesmo espaco — nao ha sol, conforme obsevacao

do mesmo nafigura 3 a seguir.

! Disponivel em http://www.radio.uol.com.br/#/letras-e-musicas/arnaldo-antunes/inclassificaveis/92822.
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ha sol

Figura 3: Digitalizacdo do poema “ndo héa sol”, da obra 2 ou + corpos ho mesmo espaco, de
Arnaldo Antunes. 3 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009, p. 66.

49



Esse procedimento poético de transformar uma arte em outra, vistos nos
poemas solto e ndo ha sol, é recorrente na arte de Arnaldo Antunes, e, como se
constata, permite o fluxo entre diferentes linguagens. Dessa forma, também na
mesma obra, encontra-se 0 poema “mundo cdo”, (p. 56 - 57), resultante de fotos de
instalagbes realizadas por ele para a exposicdo Arte Cidade em 1994. (ANTUNES,
2007, p. 135). Esse poema sera objeto de estudo no préximo capitulo desta

dissertacéo (p. 80). Por essa razéo, a visualizagdo do mesmo ndo acontecera agora.

Do exposto, percebeu-se até aqui: a multiplicidade de abordagens que o
objeto de estudo desta dissertacdo € capaz de suscitar; que a poesia de Arnaldo
Antunes contraria a logicidade de uma leitura costumeira e exige do leitor participacdo
e interacdo; que muitos dos poemas impressos no livio também podem ser
encontrados on-line e off-line; e que o poeta empresta sua voz para enuncia-los em
performances visuais e orais. Tais particularidades, a partir de agora, serdo mais

detalhadamente discutidas a luz das teorias de Paul Zumthor e Esther Langdon.

Paul Zumthor (2007), por exemplo, defende a idéia de que é na realizacéo
de uma performance que se insere o mais alto indice de leitura poética. Com vistas a
adequacdo dessa modalidade de leitura, as abordagens a seguir serdo sobre

performance e sobre indiciais de leitura poética.

2.3. Performance - Abordagem Geral

Costumeiramente, este substantivo performance é usado para fazer
referéncia as mais variadas ag¢des, como, por exemplo, a uma série de exercicios
fisicos realizados numa academia, a um test driv de um automdvel, a realizacdo de
uma prova, de uma corrida, de uma boa venda, a um bom salto, a uma exibicdo
artistica, dentre outros. Enquanto arte, Santos (2008) assevera que, em suas
caracteristicas gerais, possui uma natureza hibrida e multidisciplinar. Cohen (2002)
admite que a performance como uma arte, “na sua essencialidade procura escapar

de definicbes e rotulacdes extintoras” (p. 30), situando-se como uma arte de fronteira:

Tomando como ponto de estudo a expresséao artistica performance,
como uma arte de fronteira, no seu continuo movimento de ruptura
com o que pode ser denominado "arte-estabelecida” a performance
acaba penetrando por caminhos e situacdes antes ndo valorizadas
como arte. Da mesma forma, acaba tocando nos ténues limites que
separam vida e arte. A performance esta ontologicamente ligada a
um movimento maior, uma maneira de se encarar a arte; A live art.
(COHEN, 2002, p. 38).
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A liv art, segundo o autor, caracteriza-se por um movimento de ruptura
gue, embora procure afastar-se de toda tentativa de representacdo do real, propbe a
dessacralizacao da arte para buscar o resgate de suas caracteristicas rituais, tirando-a
de espacos como museus e galerias, vivificando-lhe dialeticamente. Dessa forma,
pode-se dizer que a arte sai de uma posi¢do sacra quase inatingivel para buscar a
ritualizagdo de atos comuns da vida como dormir, ler em voz alta, movimentar-se,
beber um copo de agua. Ou de outro modo, propor o que sugeriu John Cage, citado
por Cohen: “Gostaria que se pudesse considerar a vida cotidiana como teatro”
(COHEN, 2002, p. 38).

E também por meio da obra musical Siléncio®, de John Cage que se
comprova exemplarmente uma atitude de ruptura ao introduzir o conceito de
aleatoriedade em seus concertos. Outros exemplos citados por Cohen referem-se a
proposta surrealista da escrita automatica na literatura e a obra de James Joyce. Nas
artes plasticas, os movimentos cubistas, dadaistas e abstracionistas representam
outros exemplos por modificarem sua relacdo com o objeto representado. Diz, ainda, 0
mesmo autor que é também nas artes plasticas que surge o conceito de action
painting, (uma pintura instantanea que € realizada como espetaculo na frente de uma
audiéncia), além das assemblages e environments. Esses irdo desaguar na body art e

na perfo rmance:

A performance passa pela chamada body art, em que o artista é
sujeito e objeto de sua arte (ao invés de pintar, de esculpir algo, ele
mesmo se coloca enquanto escultura viva). O artista transforma-se
em atuante, agindo como um performer (artista cénico). Soma-se a
isto o fato de que, tanto a nivel de conceito quanto a nivel de pratica,
a performance advém de artistas plasticos. (COHEN, 2002, p. 30).

A antropdloga Langdon (2007) situa esse género de acdo simbdlica,
denominada performance nas interfaces de estudos do ritual, do teatro e da interacéo
social. Faz um levantamento das preocupacbes analiticas de performance,
considerando seu surgimento nas areas como as da sociolinguistica e do folclore, com
base no paradigma norte-americano que emergiu dos estudos de antropologia sobre a
fala e o folclore. Ressalta que eles surgiram ha varias décadas no campo
internacional. No Brasil, mais especificamente, se fizeram notar a partir da década de
90, e a importancia dessa tematica se confirma pelo crescente nimero de grupos de
pesquisa em variadas Universidades brasileiras como a de Brasilia, Rio de Janeiro
(UFRJ), Universidade Estadual de Campinas, Universidade de S&o Paulo, além da

Universidade Federal de Santa Catarina com destaque para o grupo de Estudos em

& Obra musical disponivel no YouTube.
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Oralidade e Performance (GESTO), fundado em 2005, do qual a autora é parte

integrante.

Além desses, Langdon também faz referéncia a variedade de trabalhos
apresentados em congressos e conferéncias. Diz haver uma diversidade de conceitos
gue vém sendo utilizados dependendo da perspectiva tedrico-metodoldgica adotada
pelo pesquisador. Nos Estados Unidos, a antropologia da performance norte
americana “surgiu, em parte, da sociolinguistica ou etnografia da fala e da
preocupacdo com o papel da linguagem na vida social” (p. 07) e que Bauman (1997),

em seu primeiro livro, definiu a performance como sendo

um evento comunicativo no qual a funcdo poética € dominante, sendo
gue a experiéncia invocada pela performance é consequéncia dos
mecanismos poéticos e estéticos produzidos através de varios meios
comunicativos simultaneos. A realizacdo de uma performance produz
uma sensacao de estranhamento em relagéo ao cotidiano, suscitando
no espectador um olhar ndo-cotidiano e criando momentos nos quais
a experiéncia esta em relevo. (LANGDON, 2007, p. 08).

Enfocando a abordagem de Bauman e Briggs, a autora comenta que esses
estudos em sua primeira fase preocuparam-se em identificar alguns géneros
particulares de performance considerando a modalidade produtiva e construtiva das
mesmas quando efetuadas por diferentes grupos, partindo-se de uma concepcdo de
performance como um ato de comunicacdo, porém distinto como categoria por sua
funcdo expressiva ou poética. “A funcdo poética ressalta o0 modo de expressar a
mensagem e nao o contedldo da mensagem”. (LANGDON, 2007, p. 8, 9. destaque da

autora).

Outros aspectos enfocados pela autora, em relagdo a abordagem de
Bauman e Briggs, referem-se aos estudos classicos do rito. Diz que diferem dos
estudos classicos do rito ndo pelos eventos analisados, mas pelo direcionamento do
olhar. As andlises mais classicas resultaram em interpreta¢ées do contelldo semantico
dos simbolos, enquanto as da performance chamam a atencéo para o temporario, 0
emergente, a poética, a negociacdo de expectativas e a sensacdo de estranhamento

do cotidiano.

A autora ainda destaca os elementos essenciais da performance, conforme
sugestdo de Bauman (1977): Display ou a exibicdo do comportamento frente aos
outros; a responsabilidade de competéncia - assumida pelos atores; a avaliagdo por
parte dos participantes; a experiéncia em relevo - onde as emocfes e 0s prazeres
suscitados pela performance sdo essenciais para a experiéncia; keying ou sinalizacéo

como metacomunicacdo (p. 09, 10). Diz que no cotidiano ha momentos de
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performance também. Estas comunicam para o grupo (ou o espectador) o que esperar
no momento performatico. Aponta alguns conhecidos como contar piadas no qual uma
pessoa assume a responsabilidade de divertir os outros introduzindo em seu discurso
uma férmula verbal para atrair a atengdo do ouvinte: “Vocé sabe a do Portugués...”
(aspas da autora). Cita exemplos de como se processa uma performance em culturas
tribais, onde a literatura oral ainda € um recurso de divertimento e prazer. Aponta
aberturas verbais especificas que preparam as pessoas presentes para a narragédo

performatica:

Na nossa tradigcdo, “Era uma vez ...” € tal abertura que indica para os
participantes como interpretar e prosseguir com a interacdo. Os
indios Siona, com os quais venho trabalhando desde a década de 70,
abrem suas performances orais de mitos e narrativas com um tempo
verbal especial e utilizam varios elementos de paralelismo no texto,
nao caracteristicos da fala cotidiana. O local ou o periodo do dia ou
do ano podem ser outros sinais do evento performatico, determinando
0 que € esperado e permitido. No teatro, o palco é um dos
mecanismos que estabelece as expectativas. (LANGDON, 2007, p.
10).

Langdon ainda acrescenta que a performance narrativa dos indios Siona é
realizada pela manhad quando toda a familia esta em casa, sentada, fazendo cestas.
Quanto a estrutura dos atos performaticos, uma vez sinalizados, regras basicas sao
adotadas. Por exemplo, rir das piadas somente no final da narrativa. A participagédo
também € construida socialmente e os papéis (ator, platéia) assumidos pelos

participantes também sao definidos.

Em algumas sociedades, as narrativas tém donos e sé eles podem
conta-las (Malinowski, 1978). Em outras, o papel de narrador é
formal, nem todos podem assumir a autoridade de contar. Em outros
contextos ainda, os atores sdo figuras marginais ou liminais, tais
como os palhagos nas cortes da Europa. (LANGDON, 2007, p.11).

Nessas condi¢cdes, o conceito elaborado de performance assume uma
categoria universal por corresponder a eventos que acontecem em todas as culturas.
Vérios tipos de performances podem ser encontrados em todas as sociedades
humanas e as mesmas exibem essas caracteristicas acima descritas. Ha, também,
variadas formas de atos performaticos conforme contextos culturais especificos

sempre marcados pela funcéo poética.

A segunda fase dos estudos de Bauman e Briggs, referido por Langdon,
reporta-se a 1970, quando a antropologia passa a ser questionada em seus conceitos,
pressupostos e métodos. Nessa fase critica, o conceito chave da ciéncia “cultura” deu

lugar a uma visdo de mundo fragmentada.
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As transformacdes nos campos dos estudos literarios, estudos
feministas, historia social, e outros, impactaram a antropologia, e esta
comecou a lidar com um mundo pés-moderno e pés-colonial, o qual é
caracterizado pelo imprevisto ou indeterminado, a heterogeneidade, a
polifonia de vozes, as relacdes de poder, a subjetividade e a
transformacéo continua. Estas caracteristicas ndo sao limitadas as
sociedades complexas, mas fazem parte de toda a interagdo social,
inclusive nas sociedades agrafas. (LANGDON, 2007, p. 11 —12).

Bauman e Briggs, segundo a autora, argumentam que os estudos de
poética e de performance fazem parte da perspectiva critica da antropologia
contemporanea. Conclusiva e especificamente, Langdon ressalta neste estudo “as
preocupacdes analiticas do paradigma de performance que surgiram dos campos da
sociolinguistica e do folclore” (p. 15), e enfatiza a producdo dos eventos e do sentido
emergente das performances através da estética, dos meios multimidiaticos, da

experiéncia e da participacdo expectativa.

Para a estudiosa, cinco qualidades interrelacionadas sdo compartilhadas
pelas abordagens de performance formando um eixo dos diversos usos do termo:
Experiéncia em relevo - experiéncia publica, espontdnea e momentanea. “Bauman
define a experiéncia em relevo como um evento artistico que envolve o ator
(performer), a forma artistica, a platéia e o contexto para criar uma experiéncia
emergente (1977, p.16-44); Participacdo expectativa - referente a participacdo plena
de todos os presentes no evento para criar a experiéncia; Experiéncia multisensorial —
ultrapassa a analise semantica do rito, localizando-se na sinestesia, numa experiéncia
sensorial emotiva e expressiva; Engajamento corporal, sensorial e emocional — “é
caracteristico na antropolégica contemporanea, tanto quanto em outros campos
intelectuais atuais, o paradigma do corpo e embodiment” (corporificacdo)” (LANGDON,

2007, p. 16). Significado emergente — ampla concepcéo de cultura:

A nocdao de cultura € pensada como um processo social continuo, em
gue “novos significados e valores, novas praticas, novos significantes
e novas experiéncias estdo sendo continuamente criados” (Williams,
1973, p. 11, apud Bauman, 1977, p. 48). O modo de expressar se
localiza no centro de performance, ndo sé no significado seméantico
ou referencial, como é o caso das analises da antropologia simbdlica
classica. Como consequéncia, o conceito de performance implica na
experiéncia imediata, emergente e estética. (LANGDON, 2007, p. 17).

Apesar da diversidade de suas abordagens, estas cinco modalidades sé&o
sugeridas por Langdon, como o ponto de partida para pensar a performance enquanto
paradigma conceitual, pois seu surgimento é do final do século XX, época marcada
pela condicdo pés-moderna. Duas dessas categorias serdo adotadas para as analises

dos poemas em performances neste estudo.

54



2.3.1. Performance - Poesia Segundo Zumthor

Na obra Performance, recepcéo, leitura, Paul Zumthor (2007, p. 29)
reporta-se ao fato de que essa ndo é uma terminologia inocente, apesar de ligar-se
diretamente a um modo de atuacdo, ou a um desempenho, principalmente, realizado
em publico. Para além disso, trata-se de um termo complexo e de ampla definicao.
Emprestada ao vocabulario da dramaturgia nos anos 1930 e 1940, espalhou-se pelos
Estados Unidos, nas expressdes de pesquisadores como Abrams, Ben Amos, Dundee
e Lomax. Dessa maneira, embora sendo historicamente de formacéo francesa, é pelo
inglés que ela chega para significar, no entendimento particular do estudioso, a
verdadeira poesia: “um saber-ser que implica e comanda uma presenca e uma
conduta, um Dasein comportando coordenadas espacgo-temporais e fisiopsiquicas
concretas, uma ordem de valores encarnada em um corpo vivo” (p. 31). Ou seja,
embora o autor admita outros critérios de poeticidade, afirma considerar a

performance enquanto comunicagdo poética, a Unica forma viva de ser.

As razbes, para tanto, segundo Zumthor, fundamentam-se em conclusdes
por ele obtidas durante suas pesquisas com praticantes da voz, como 0s griots do
Burquina-Faso; rakugoka do Japéo; repentistas brasileiros, cancionistas ou recitantes
na Europa e na América. Além desses estudos, procedem também, de outras
fundamentagbes, como as referentes as memorias de sua infancia ao percorrer as
ruas de Paris rumo a escola, quando nessas mesmas ruas, ele e seus amigos se
misturavam (palavra, voz e corpo) para em coro cantar e “viver’ poesias escritas em
papéis avulsos depositados em guarda-chuvas invertidos para serem negociadas a

qualquer passante pelo cameld:

Ouvia-se uma aria, melodia muito simples, para que na Ultima copla
pudéssemos retoma-la em coro. Havia um texto, em geral muito facil,
gue se podia comprar por alguns trocados impresso grosseiramente
em folhas volantes. Além disso, havia 0 jogo. Um espetaculo que me
prendia. (ZUMTHOR, 2000, p. 28).

Esses procedimentos, em meio ao grupo, “ao riso das meninas, aos
barulhos do mundo e o céu de Paris”, (p. 28) segundo o autor, eram verdadeiramente
a poesia. Dito de outro modo, a leitura do poema comportava todos os elementos
culturais, sociais e emocionais do instante: encontro com o grupo de amigos de
escola, o texto escrito, a presenca das pessoas, o tempo, o evento, 0 espaco, a voz, 0
jogo e o prazer. Como afirma Zumthor, tudo isso reunido € que era a poesia e, no dia

em que ele optou por apenas ler o texto em siléncio, a poesia se perdeu.
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Dessas vivéncias, desses sentimentos e impressfées causadas, o tedrico

declara que

Passados sessenta anos, pude compreender que, desde entédo
inconscientemente, ndo cessei de buscar o que ficou, em minha vida,
daquele prazer que entdo senti: 0 que me restou no consumo (em
certos momentos bulimicos) que fiz, ao longo dos anos daquilo que
chamamos “literatura”. A forma da cangcédo de meu camel6 de outrora
pode se decompor, analisar, segundo as frases ou a versificacao, a
melodia ou a mimica do intérprete. (ZUMTHOR, 2007, p. 29).

Como é de se perceber, o autor considera que toda leitura poética solicita
uma ritualizagédo, uma performance, uma voz para atualizar o poema escrito. O texto
fixado pela escrita impressa sera sempre 0 mesmo; capturado por uma voz sofrera
mutagdes, que se concentrardo muito mais na ag¢do materializadora do que na
significacdo semantica-textual. A performance é a Unica forma eficaz de comunicacéo
poética e pressuple 0 prazer que 0 corpo sente em relacdo as emocgdes suscitadas

durante o ato comunicativo.

Zumthor admite que, ao adotar a sensibilidade e a percepc¢éo poética como
parte de seu método de andlise nos estudos literarios, implica ser uma atitude que
comporta tanto um problema de método quanto um problema de critica, mas justifica-
se pela necessaria ampliacdo do campo de referéncia da tradicdo e pelas razdes de
sua proposicdo de uma leitura poética para além da escrita visando sua amplitude
antropoldgica, pois a performance € um termo antropolégico relativo as condi¢des da

expressao e da percepcéo e, de outro modo

designa um ato de comunicagdo como tal; refere-se a um momento
tomado como presente. A palavra significa a presenca concreta de
participantes implicados nesse ato de maneira imediata. [...] Ela
atualiza virtualidades mais ou menos numerosas, sentidas com
menor ou maior clareza. [...] A performance é entdo um momento da
recepcdo: momento privilegiado, em que um enunciado € realmente
recebido. (ZUMTHOR, 200, p. 50).

Referindo-se a Wolfgang Iser, o autor acrescenta que o modo de ler o texto
literario € que vai conferir o seu estatuto estético. Isso porque a leitura,
simultaneamente, se “define como absorgéo e criacdo, processos de trocas dindmicas

gue constituem a obra na consciéncia do leitor” (p. 51).

Ressalta que ha pouco tempo tomamos consciéncia de que a leitura ndo é
uma operacdo abstrata, nem um ato isolado e, que hoje, apesar da tentativa
civilizatéria de sufocamento da diversidade cultural, verifica-se o eshoco de
movimentos que visam a desalienacdo da palavra humana, mesmo a longo prazo.

Atribui essa contestacdo ndo intencional aos media, a poesia, as artes, a publicidade e
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a politica, por dinamizarem formas de expressao corporal pela voz. Por esse motivo, o
autor admite estarmos no “limiar de uma nova era da oralidade” (p. 62), logicamente,

diferente da tradicional.

Diz ser nessa perspectiva que promove sua leitura de texto, delas
procurando extrair a alegria por entendé-la parte de seu corpo. Admite ser a leitura um
encontro e um confronto pessoal, portanto, fundamentalmente dialégica em sua
compreensdo: “meu corpo reage a materialidade do objeto, minha voz se mistura,
virtualmente a sua. Dai o “prazer do texto” (p. 63). Zumthor concorda com o dizer de J.
F. Lyotard ao afirmar que: “o livro tem a descoberta de suas regras como jogo e nao

seu conhecimento como principio” (p. 64). Joga enquanto se constroi.

Dessa forma, compete ao leitor entrar no jogo “confronto gratuito e vital,
em que o ser pesa com todo seu peso” (p. 64). Tal modalidade ritual se define ainda
mais claramente na comunicagdo poética, cujo fato de base comunicacional
constitutivo “é a tendéncia ou a aptidao para gerar mais prazer do que informacao” (p.
64). Um alcance geral acentuando o elemento hedbnico sem que a informacao se
perca. Textos literarios sdo também informativos, mas essa informacao passa para um

segundo plano.

Em outro momento, o autor reclama o fato de a poesia, como elemento de
resisténcia as imposi¢cdes de uma sociedade de consumo e ao sufocamento da
diversidade cultural, ter deixado de reivindicar o seu antigo modo de comunicagéo
performancial, considerado como préprio da “cultura popular’ e desvalorizado. Os
reais participantes vivos foram substituidos pelo livro ao se transferir a necessidade de
presenca. Apesar de admitir que o livio ndo possa ser neutro, uma vez que é
“literatura” (aspas do autor), se dirige ao leitor pela leitura, e, dessa forma, promove

um apelo em uma demanda insistente e pouco importa saber se ela € justa ou injusta.

Concernente a histéria de um texto poético, o autor distingue os momentos
de formacéo, de transmisséo e de recepcdo. Depois o texto se conserva em relagédo
ao tempo e aguardara a desalienacdo. Em seguida, acontecerdo outras recepcdes
indefinidamente, denominadas reiteragcdo. Em cada momento, o suporte pode ser
tanto a palavra viva quanto escrita. Quando a “recep¢éo” tem por objetivo 0 discurso
performatizado e se faz pela audicdo acompanhada da vista, tanto a transmisséo
guanto a recepcdo assumem a constituicdo de um ato Unico de participacdo - uma

performance - co-presenca gerando prazer.

Para o autor, esse é caso de situagdes consideradas como as de oralidade

pura — observada por um etnélogo entre populagbes primitivas, na qual “a formagao” é
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operada pela voz que carrega a palavra, pela voz viva ligada ao gesto. Nesse caso, a
conservacao € entregue a memoria que por sua vez implica na “reiteracdo” de
incessantes variagcbes recriadoras que em trabalhos anteriores foram por Zumthor

denominadas “movéncia” (aspas do autor).

Em situacdo de pura escritura-leitura como a conhecemos hoje - a
“formacéo” passa pela escrita — seja ela impressa ou manuscrita, tracada ou
desenhada por caneta, maquina ou outros utensilios conforme tipos de lingua. E a
primeira “transmissdo” vai se fazer por manuscrito ou por impresso que, por sua vez,

subsistira para ser recebido pela leitura.

Assim, verifica-se oposicdo entre as duas situacfes: em estado de
oralidade pura, lidamos com um conjunto de processos naturais que mantém, de
momento a momento, uma forte unidade relacionada a percepcao. As “funcdes
(ouvido, vista, tato), a inteleccdo e a emoc¢do se acham misturadas simultaneamente
em jogo, de maneira dramatica, que vem da presenca comum do emissor e do
receptor auditivo, no seio de um complexo sociolégico e circunstancial Unico”
(ZUMTHOR, 2007, p.66). De outro modo, em situac&o de pura escritura-leitura — esses

fatores, em principio sdo eliminados.

Proveniente desse fato, o autor aponta a resisténcia e a rejeicdo do
receptor, seguida da pouca compreenséo dos jovens pela leitura. Diz que isso nao é
fato espantoso, mas consequente. Entretanto, admite que para eles (jovens) “esta se
instaurando um universo de neovocalidade” (p. 67). Muitos leitores de poesia, mesmo
na soliddo de suas leituras, se aplicam em articular os sons. Fato explicavel por
aquilo que o autor concebe como uma trapaca de leitura promovida pelo texto literario.
“A leitura ‘literaria’ (aspas do autor) ndo cessa de trapacear a leitura” (p. 67). De que
maneira se funda tal trapaca? Quais mecanismos operacionais entram em cena para

sua realizacdo?

Instaura-se ao ato de leitura, a partir de um exercicio pessoal e de um
esforco espontaneo, uma busca desejosa pelo restabelecimento em plenitude da
unidade performatica perdida para nos. Tais esforcos inseparaveis da procura do
prazer se inscrevem na audicdo poética e sua procura “se identifica aqui com o pesar
de uma separacao que ndo esta na natureza das coisas, mas provém de um artificio”
(p. 67). Esse atrtificio, pelo que se deduz, refere-se a escrituracdo da palavra e sua
consequente modalidade de leitura decodificada em siléncio. Agdo aqui pouco
valorizada pelo tedrico, neste estudo voltado para a ideia de que a verdadeira leitura
poética s6 se realizard em plenitude pela performance. E a restituicido da busca por

essa plenitude, segundo o autor, seja por um exercicio pessoal, pela postura, pelo
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ritmo respiratério e pela imaginacao € espontaneo e inseparavel da procura do prazer.
Uma leitura puramente visual e solitaria quando relacionada aos graus da performance

corresponde ao mais fraco, proximo do zero.

2.3.1.1. Modalidades e Tipos de Performances

7

O autor confirma que a performance € “ato de presenca no mundo e em si
mesma. Nela o mundo esta presente” (p. 67), portanto ndo pode-se falar dela de

maneira Univoca, mas em diferentes graus ou modalidades assim categorizadas:

a) A performance que se realiza em um contexto pelo autor denominado de

oralidade pura - gravada pelo etnélogo;

b) Outras realizacbes que se afastam desse modelo, sem conseguir

recupera-lo completamente.

Melhor dizendo, o autor considera que o modelo ndo se refaz em sua
completude, porém relata tentativas para aboli-lo. O exemplo remete a idade Média e
refere-se a um conjunto de praticas misticas (devottio moderna) praticada pelos

cristdos de uma seita:

Os cristdos dessa seita tentavam instaurar, um dialogo direto, sem
mediacdo corporal, entre o leitor (o crente) e o texto (a palavra de
Deus). Eles recomendavam para esse fim a leitura puramente visual.
Esta tornou-se a nossa devido a uma série de mutag@es historicas,
em particular a multiplicacdo do ndmero de escritos, alterando a
relacdo do homem com os textos. (Zumthor, 2007, p. 68).

Encaixados nessa categoria que se afasta do modelo ideal referido nesse

exemplo, sdo também citados pelo autor, em gradacao, outros tipos de performances:

1. Performance com audicdo acompanhada de uma visédo global da situacéo
de enunciacdo — fortemente oposta a leitura solitaria e silenciosa. Essa é a

modalidade considerada a mais completa;

2. Performance quando falta um elemento de mediacéo auditiva (radio, disco)
e ou elemento visual (performance vocal direta sem visdo) — oposi¢do a

leitura solitaria e silenciosa tende a diminuir;

3. Performance da leitura solitaria e puramente visual — oposi¢cdo menos

significativa — o grau mais reduzido de performance.

59



Como entéo, explicar a hegemonia do texto escrito e consequentemente a
nao predominancia da leitura performatica, de modo geral? Para Zumthor, ao longo
dos séculos, a escrita lutou por disseminar saberes e conquistar poderes, 0 que
propiciou a “suspensdo ou a negacdo de todo elemento performancial na
comunicacao” (p. 70). Se antes valia a palavra do rei e em praca publica podia ser
contestada, induzida ao diadlogo, o Estado moderno encarregou-se de apagar essa

possibilidade. O funcionamento dos textos literarios também seguiu o0 mesmo modelo.

Entretanto, minimizando a durabilidade do tempo histérico, o teérico diz
ndo compactuar com a ideia de morte da literatura. E admite: “o que n&do pode deixar
de mudar é o tipo de mediacdo do poético” (p. 70). Cita as artes, das quais nomeia o
rock como exemplo. Relativizando a mediocridade textual de seu canto, se reporta a
seu modo performatico e presencial de comunicacao afirmando: o que testemunhamos
aqui é uma irresistivel “corporizacao” (aspas do autor) do prazer poético, exigindo
(depois de séculos de escrita) o uso de um meio menos duro, mais manifestamente
bioldgico de comunicacdo (p. 70). Conclui revelando sua crenca de que

necessariamente, novas formas de leitura se desprenderdo desse contexto.

2.3.1.2. Indiciais de Leitura

Em performance, na co-presenca dos participantes, a enunciacdo €
reatualizada. Em uma comunicacéo escrita, a leitura do texto corresponde, apenas, a
um dos momentos da performance. A enunciacdo que a escrita sugere caracteriza-se
fragil e ambigua porque constituida por marcas déiticas. Essa oposicdo, no dizer do
autor, acontece para 0 ouvinte-espectador e para o leitor e se da na agdo ocular:
“direta, percepcdo imediata, por um lado; visdo exigindo decodificacdo, portanto
secundaria, do outro: olhar versus ler” (p. 72). O olhar registra os elementos globais,
as vezes, sem distingui-los em sua globalidade. A essa percepg¢do associam-se outros
sentidos que registram sinais da “realidade” exterior (aspas do autor), gerando uma
“semiotica selvagem” proveniente muito mais da acumulagéo das interpretacdes “do
que sua justeza intrinseca” (p. 72). E o que o latim medieval designava signatura —

aquilo que o olhar percebe e transforma em signum.

A acao visual, mais especificamente na leitura, € menos voltada para os
objetos circundantes, de vez que, a preocupacgdo maior centra-se na decifragdo do

cddigo. Assim, a percepgdo se constitui entre aquilo que se percebe e o que se
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mentaliza relacionados integralmente. Segundo Zumthor, todas as civilizagbes com

acesso a escrita, de uma forma ou de outra, exploraram essa imediatez.

Como exemplo significativo, aponta a caligrafia como um fenémeno
universal no intuito de “reintegrar a leitura no esquema da performance, fazer dela
uma acao performancial” (p. 73). Define o verbo caligrafar como a recriacdo de um
objeto para ser lido e para ser visto, provocando multiplas sensacdes, relacionadas ao
exercicio de leitura e de escrita. Nessas condicfes, a caligrafia restituiu a poesia uma
possibilidade de restauracéo de uma presenca perdida, desdobrando a percepc¢éo do
texto, a exemplo de carmina figurata e dos caligramas de Apollinaire. Hoje a maior
parte dos poetas transforma o poema em objeto ao promover vazios espaciais aliados
as palavras, criando um ritmo visual, enriquecendo a leitura e promovendo um olhar

em profundidade.

A caligrafia, no trabalho do poeta Arnaldo Antunes, € procedimento
recorrente, apesar de em 2 ou + cOrpos ho mesmo espaco ndo ser um procedimento
determinante como ja o foi em seu primeiro livio OU E, ja referido anteriormente. “Fiz
todo o acabamento manualmente. O livro todo era feito em caligrafia”. (ANTUNES,
2008, p. 08). De qualquer modo, como ja comentado, os cortes de palavras, 0s vazios
espaciais da capa da obra e da maioria dos poemas contidos em 2 ou + corpos no
mesmo espaco conseguem suscitar no leitor a profundidade do olhar proposta por
Zumthor, uma vez que, um corte numa palavra faz aparecer uma outra parte dela que
ja € uma outra palavra, promovendo um jogo visual icénico e poético desafiador de
sentidos, uma performance poética. Alias, realizar performances poéticas € pratica

costumeira na carreira artistica desse poeta e sera o préximo comentario a seguir.

2. 4. Performances Poéticas Realizadas por Arnaldo Antunes

A maioria das performances poéticas realizadas por Arnaldo Antunes sdo
devidas a eventos internacionais. Entretanto, foi no Brasil que elas tiveram inicio na
década de 80, mais especificamente por sua participacdo na banda performatica, ou
melhor dizendo, na Aguilar e Banda Performatica. Conforme André Gardel (2013),
essa banda agregava artistas variados, entre eles, pintores, atores, poetas,
dancarinos, e foi concebida e criada pelo artista plastico Roberto Aguilar. Em 1982,
mais precisamente, na Galeria Sdo Paulo, o poeta juntamente com GO, sua primeira

esposa, apresentou a Opera performatica A espada sinfénica. Na Pinacoteca do
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Estado: Defeitos Coénicos; na Livraria Belas Artes, Noite de performance: épicali-

grafica; e no SESC Pompéia, Robbs efémeros.

Em 1991, participou da mostra de Poesia Visual Nomuque, e ja em 1995
realizou uma exposicao de poemas visuais, caligrafias e instalacdo de painéis grafico-
poéticos nos Estados Unidos, no Long Beach Museun of Art. Na abertura desse
mesmo evento € realizada a performance Nome juntamente com Zaba Moreau. O
Desejo € o comeco do corpo foi outra performance realizada em 1994, no Il Encontro
Bienal da Sociedade Brasileira de Psicanalise de Sdo Paulo, “Corpo-Mente, uma
fronteira moével”. Nesse mesmo ano, Nome foi realizada na Austria juntamente com
Zaba. Essa performance contou com leitura de poesia e projecao de video, durante o

Festival Steirischer Herbst, na cidade de Graz.

Em 1996, a performance Nome foi novamente realizada. Agora no Festival
New Vision Florida / Brasil em Miami. Nome também foi performatizado no Festival de
Poesia Sonora Corrente de Ar, na cidade de Guarda, em Portugal, em 2001; e em
Roma no Festival Internacional ROMAPOESIA. Em Buenos Aires, no auditério do
Centro Cultural Borges, na Argentina, Nome se repetiu. Outra performance realizada
nesse mesmo periodo foi no KOSMOPOLIS 2, na Festa Internacional de La Literatura,
no Centro de Cultura Contemporaneo Barcelona; no Ciclo Internacional de
Conferéncias FUTURISME, em Palma de Mallorca, na Espanha; e no Festival
Internacional de ROMAPOESIA , a performance Poemix Brasil, com Leonora de

Barros, Jodo Bandeira e Cid Campos.

Em 2004, Performance Poética na 50° Feira do Livro de Porto Alegre, e 42
do Livro Zocalo no México, seguida pela de Turim e pela Poetry Festival, ambas
realizadas na Italia em 2005. Além desses, foram também apresentadas performances
poéticas, no “Festival Brasil’, em Londres e em Barcelona. Esta ultima, contou com a
participacdo de Marcia Xavier e Marcelo Jeneci, em 2011. No Brasil, nesse mesmo
ano, Arnaldo Antunes, com a participacdo de Fernando Laszlo e Walter Silveira,

participaram da Performance Luzescrita no Pelourinho, em Salvador Bahia.

Oraculo é mais uma performance oral que merece destaque. Ela foi
realizada na 72 Bienal do MERCOSUL, denominada Grito e Escuta, produzida para o
projeto Ao redor de 4’ 33. Trata-se de um texto misto no qual figuram temas filosoficos,
convites, documentos, fotonovelas, reportagens e fragmentos de poemas, cujo
sentido, em gradacédo, se esfacela durante a leitura®. No mesmo endereco, também

pode ser acessada a performance realizada para o evento Poética 2011 do SESC,

° Disponivel em http://www.fundacaobienal.art.br/7bienalmercosul/pt-br/arnaldo-antunes.
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intitulado Poetas por Km2. Nessa performance, sdo explorados variados ritmos e
entonacgdes da linguagem poética, acompanhadas ora pelo teclado ou pela sanfona de

Marcelo Jeneci e ainda sera referida durante este percurso textual em curso.

A mais recente foi realizada nos dias 03 e 04 de dezembro de 2013, no
Teatro de Camara da Cidade das Artes na Barra da Tijuca — Rio de Janeiro, e também

ainda sera comentada.

A partir de agora, cientes ndo s6 da vinculacdo do trabalho de Arnaldo
Antunes a pratica de performances poéticas, mas também de que a comunicacdo de
um poema em performance corresponde ao mais alto grau de leitura, segundo Paul
Zumthor, apresentar-se-a o capitulo lll. Propde-se um modo de leitura para quatro
poemas da obra: “agad” (p. 10, 11), “mundo cao” (p. 56, 57) e “0 meu tempo” (p. 69).
Nas andlises semanticas dos poemas, serdo consideradas tanto a forma visual e
escrita de seus textos quanto a audicdo vocal de suas performances gravadas em CD.
De outro modo, o poema “agouro” (p. 90 - 98) sera estudado em seu suporte escrito

(livro).
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CAPITULO Il — Suportes Performanciais Vocal e Cinético

3.1. “aga”- Poema em Suporte Escrito (livro)

Arnaldo Antunes recorre a mais alta tecnologia em prol de pulsagoes
primitivas. (ALCANTARA, 2008, p. 174).

Para o estudo deste poema, considerar-se-a a realidade especifica de sua
linguagem, conforme propde lumna Maria Simon. Para ela, seja qual for o método de

analise adotado, ha que se levar em conta:

A realidade especifica da obra: a observacdo de seus procedimentos
proprios, das articulacBes e correlagbes caracteristicas de seu modo
particular de organizacdo. Proceder a uma investigacdo desse tipo
significa, pois, partir da realidade imediatamente observavel da obra:
no caso da poesia, a realidade da linguagem. (SIMON, 1978, p. 45).

Em relacdo a visualidade, o que néo deixa de ser um estudo da linguagem
como sugere lumna Simon, adotar-se-a as recomendacdes feitas por Denise Azevedo
Guimardes de que, para se empreender um estudo da visualidade na poesia, mais

importante

do que decifrar as mensagens dos microtextos embutidos no
macrotexto poético, é verificar sua complexa forma conceitual e
simbdlica, as marcas gréficas, o delineamento dos tracos e outros
sutis efeitos de diferenciacdo material. (GUIMARAES, 2004, p. 26).

Em “aga”, a realidade da linguagem se oferece para o publico de forma
inusitada e questionadora de um saber. No ordenamento do livro, 0 poema aparece
pontuado como texto de abertura da obra e exposto distintamente em duas paginas.
Outra disponibilidade de leitura dessa poética € em performance oral gravada e
mixada em audio no estidio Rosa Celeste em Sao Paulo, em julho de 1997, por
Arnaldo Antunes e Alexandre Siqueira e sera analisada em outro momento. O Cd com
a gravacao de doze poemas € parte integrante da obra e a sua portabilidade se da
fisicamente dentro de um envelope fixado a capa final do livro 2 ou + corpos no
mesmo espaco, como ja referido anteriormente. Outra modalidade do poema em
performance pode ser acessada via internet (You Tube). Trata-se do evento Poética
2011 do Teatro Escola SESC, com a participacdo de Arnaldo Antunes. O formato

escrito sera visualizado na pagina seguinte.
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agagueiraquasepalavra
quaseaborta
apalavra siléncio
transhorda
osiléncio eco

Figura 4: Digitalizacdo do poema “aga”, da obra 2 ou + corpos no mesmo espaco, de Arnaldo
Antunes. 3 ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2009, p. 10 - 11.
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A tentagdo primeira que acomete alguns leitores ao olharem esse poema
“agd” é a de imediatamente classifica-lo como poesia concreta e/ou visual e encerrar o
assunto. Mas essa seria apenas uma forma reducionista de percepcdo, de uma
aparente impressdo porque essa poesia, como ja dito, se coloca para além de um
movimento. Revela-se, sobretudo, como uma arte singularmente criativa e inusitada,
aliada a uma rigorosa consciéncia do trabalho com a linguagem, fato confirmado pelo
proprio criador Arnaldo Antunes, conforme entrevista concedida a Ingrid Kebian e
Elaine Dafra para o jornal o Estado de Sdo Paulo em 2002. Indagado sobre ser a

poesia um risco, 0 poeta positivamente responde:

Sem duvida. Poesia € aventura e risco. Objeto de linguagem para
mexer com sentimentos estabelecidos, cristalizados. Trabalhar
linguagem é trabalhar contetdo. No meu caso, remexer em uma ideia
é uma obsessdo. As vezes, da branco. Dai convivo com isso dias,
semanas. Quando finalmente consigo resolvé-lo, achar a palavra que
faltava, tenho uma grande satisfacdo. (ANTUNES, 2002, p. 01).

Essa consciéncia do trabalho com a linguagem pode ser vista em “aga”.
Marcado pela confluéncia entre linguagens que se expressam tanto pela palavra
guanto pela imagem e pelo som, o poema surpreende num primeiro olhar por sua
forma inusitada de ser e de se mostrar. Apoiado muito mais no acaso do espaco do
gque numa distribuicdo temporal, nota-se que o movimento mais constante nessa
poesia € o intuito poético de fazer eclodir o incomum daquilo que é familiar. O que
sugeriria uma letra h, oitava letra diacritica do alfabeto, ndo pronunciada nos digrafos,
muda em portugués, largada numa pagina cinza de um livio? Que sentido poderia
suscitar ao leitor/visualizador? A imagem, a primeira vista, parece ndo passar de um
simples grafismo, principalmente se a percepc¢do nado for de conjunto, relacionada ao

contetido do poema na pagina ao lado.

7

Mas com um olhar atento e uma percepc¢do um pouco mais “refinada”, é
possivel perceber que dessa poética da brevidade e da sintese delineia-se
espacialmente entre as laterais internas da letra “h” da primeira pagina, distinta entre
as cores cinza e branco, uma silhueta humana. Um homem, do qual evidencia-se,
apenas, cabeca e ombros, presa ao significante sonoro “h” (aga,). Uma visdo
estranha, capaz de desapontar um leitor de poesia, mas, por outro lado, é bastante
condizente com a proposta inicial da obra: fundir dois ou mais corpos no mesmo
espaco. A letra “h”, poeticamente se apodera de um corpo fisico, humano, capaz de

falar por si.

De outro modo, a letra “h”, em sendo um antifonema, remete a ideia de

siléncio, de palavra que falha, de uma poética que ndo se completa, e de um poeta
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que luta por expressa-la. Essa expressdo, como se nota, opta por pontuar auséncias:
do som, da palavra e consequentemente do sentido; ideia notadamente fundada pelo
vazio espacial que se coloca na pagina do livro, cujo destaque visual se concentra na

letra “h” minUscula do alfabeto.

Santos (2012) destaca que a importancia atribuida ao visual e as
percepcbes em geral, na obra de Antunes, € devida a um “segundo paralelo
formalista”, conforme o ensaio “A arte como técnica”, de Shklovsky, no qual o autor
aponta que, por meio da arte, ha uma intencao de transmitir a “sensacdo das coisas
como sao percebidas, e ndo como sao reconhecidas” (2012, p. 90, itdlico da autora).
Em “agd” da primeira pagina, o que causa “estranhamento” (ostranenie), conceito do
critico Vitor Shklovsky, é o fato do poema visualmente ndo apresentar palavra, nem
verso, nem som, nem rima nem sentido, que possa ser imediatamente atribuido ao
grafismo da letra mindscula “h”, ou mesmo fazer com que, de imediato, a poesia seja
percebida. Entretanto, esse procedimento poético pautado por dizer mais pela
auséncia do que pela presenca, € que induz o leitor a uma multiplicidade de
interpretacdes. E um dos apelos poéticos de “agd” da primeira pagina é sugerir ao
leitor um “novo” direcionamento do olhar voltado para o vazio e ndo apenas para a

imagem materializada ou para os versos do poema. Nesse sentido:

O espaco vazio é muito interessante quando se pensa na Vvisao,
porgue se vocé tiver uma coisa encostada no olho, vocé nédo vé nada.
Vocé sO vé alguma coisa porque existe um espaco vazio. Todo
movimento se faz no vazio e toda fala se faz no siléncio. (ANTUNES,
1997, p. 11).

Essa proposta poética de jogo entre vazio e materialidade grafica, siléncio
e voz, aliada a simultaneidade perpassa toda a obra 2 ou + corpos no mesmo espaco,
€ se enuncia na primeira pagina, enfaticamente, para concluir-se com o poema
“agouro”, na Ultima, propondo uma dissolucédo/retomada do espaco e do tempo

conforme andlise do poema “agouro” no final deste estudo.

Quanto ao poema “agd” da primeira pagina e a imagem delineada de um
homem em meio a uma péagina cinza, com um “h” aos ombros, ja referidos, pode-se
afirmar que se trata, no minimo, de um procedimento poético diferente daquilo que
comumente se espera encontrar num poema, principalmente por se notar que essa
imagem funciona como um titulo/tema dos versos que se expressardo na pagina
seguinte. Esse recurso poético e visual, conforme Guimardes (2004), é entendido
como um texto hibrido, de base verbal (em suas dimens&es significantes: grafica e
acustica) e no qual as equivaléncias percebidas na sintaxe topolégica passam a ser

elementos atualizadores de subsistemas latentes, analogos em diversos niveis” (p.
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99). Assim, num primeiro momento, segundo a autora, 0 poema propde-se como
visdo, depois num processo de verticalizacdo e horizontalizagdo constituidas por
pontos, passando-se a perceber instantes como “fulguracbes poéticas” (p. 99). Em
seguida
as imagens ou figuras percebidas, em sua contextura sensivel,
distinguem-se umas das outras e de seu proprio fundo, numa
categoria de percepcdo gestéltica que instaura uma nova
temporalidade da leitura do poema. Libertos da linearidade e da
diacronia, tempo e espaco integram-se sincronicamente. [...] ligada ao
processo de criagdo poética desenvolvido por Mallarmé, a ideia de
constelacdo, em termos da Gestalt, seria 0 espaco onde coexistem o

ilusério, o acaso cosmico e a necessidade humana de ordenar o
caos. (GUIMARAES, 2004, p. 99, 100).

O ilusério agregado a necessidade humana de ordenar o caos em “aga”,
pela imagem, se coloca desafiadora a um leitor de poesia, obrigando-o a jogar, de
fato, com a ilusdo de seu significado, pois, como bem lembra Antonio Cicero, referido
na introducdo deste estudo, ndo cabe perguntar o que o poema diz. Melhor entao, é

deixar que os canais de percepcao do leitor sejam acionados.

Sera que essa imagem remete ao Mito de Sisifo, tratado por Camus ao
abordar o absurdo da existéncia humana na sua permanente luta por encontrar
motivacdo para viver? O simbolismo da letra h sugere tal interpretacdo por parecer
perdida em meio ao cinza da pagina em busca de um sentido, de um som vocal que a
enuncie. O nao enunciar-se vocalmente remete também, a vida real, a pessoa gaga.
Nao raro, encontram-se relatos a respeito da desagradavel sensacdo de solidao
enfrentada por pessoas gagas quando, apesar do tratamento terapéutico que
realizam, é chegada a hora de pronunciarem-se, principalmente em publico. Essa
tematica é exemplarmente explorada pelo cinema no filme O discurso do rei,
protagonizado pelo ator Colin Firth vivenciando o papel de um rei inglés que desde os
guatro anos de idade enfrenta sérios constrangimentos por ndo conseguir superar

seus problemas vocais, ao ter que falar para a nacao inglesa ap6s assumir o trono.

O comentario de Hugo Silva, analista financeiro, gago e colaborador
voluntario do Instituto Brasileiro de Fluéncia - Gagueira, Levada a Sério, é bastante
revelador naquilo que se refere ao enfrentamento do caso. Ele declara que, no filme O
discurso do rei, o problema do gago é retratado de forma madura e realista porque
propde uma nova percepg¢ao publica do distlrbio. E 0 que se percebe em um trecho da
analise sobre o filme elaborada por ele, ao destacar a primeira cena, relacionando-a
ao momento crucial de enfrentamento vivenciado pelo portador de gagueira: o do falar

em publico. Assim;
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O diretor Tom Hooper conduz a cena de abertura do filme a partir da
perspectiva opressiva de uma pessoa que vé& um humilhante
obstaculo onde a grande maioria das pessoas vé apenas palavras
corriqueiras. O intenso suspense psicologico, gerado a partir de um
elemento tdo banal quanto o ato de falar, é algo quase Hitchcockiano.
A medida que o personagem de Firth avanca lentamente em direcéo
ao seu algoz, o microfone, com ruido apreensivo da multiddo ao
fundo, sua leal esposa, a futura rainha-mae (interpretada por Helena
Bonham Carter), oferece apoio incondicional, mas nessa hora ndo ha
nada que possa amenizar a extrema soliddo de uma pessoa que
gagueja. (SILVA, 2011, p. 01).

No poema, extensiva a soliddo do portador de gagueira, coloca-se,
também a do poeta em relagdo ao trabalho com a palavra como metafora de
incompletude enquanto ente e enquanto poeta. Considerando-se que “aga” é o poema
de abertura da obra, essa probabilidade se intensifica porque a palavra poética ndo se
oferece gratuitamente, sem um esforco maior para traduzir-se. E compreensivel que
num primeiro momento se mostre incerta, pela metade, numa gaga traducéo,
enquanto se aprimoram técnicas, métodos, procedimentos e jeito para desestabilizar o

pensar comum por meio da poesia e do poema.

Ao gue parece, todos os elementos que compdem o poema (letra h, figura
humana, texto em versos da pagina seguinte, poeta) s6 encontram sentido para dizer
algo, fortalecidos pela cumplicidade semiotica. Em parte por uma razao comum: todos
sabem que suas buscas nédo se efetivardo fora do percurso tracado pela linguagem:
“um saber expressivo, relativo a elaboracéo dos discursos” (COSERIU, 1980, p. 93).

No poema tal capacidade se mostra reclusa.

Mas o0 poeta ndo aceita esse determinismo discursivo auditivo, vocal, ndo
verbalizado. Insiste em dar voz a quem é negada, no caso a letra “h”, ao gago, ao
poema “agd” e a sua propria poética. Para isso, modalizando sua ideia, recorre,
entdo, a paranomasia e ao ajuntamento de substantivos e artigos, para formatar e
traduzir em versos a desagradavel sensacdo experimentada por alguém portador
daquilo que comumente denominamos como sendo gagueira. Assim, pela subverséo
sintatica, eis que o poema graficamente se enuncia na pagina seguinte, em versos
inéditos para definir a gagueira como sendo algo privativo de manifestacao:
agagueira palavra/ aborta/ apalavra siléncio/ transborda/
osiléncio eco/. Como é de se notar, esses recursos linguisticos utilizados pelo
poeta, apesar de causarem um certo estranhamento grafico, promovem no plano
seméantico uma certa generosidade, pelo acolhimento ao som da letra h (agd)
emprestando-lhe a voz. A partir de agora, o poema passa a assumir um movimento

em “espiral, numa dialética de formas”, conforme aponta Claudio Daniel (2007, p. 01),
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ao sintetizar em cinco atos as caracteristicas histéricas e inventivas da poesia

brasileira pés-vanguarda.

A leitura linear é apenas uma das alternativas que se oferecem ao leitor:
“agagueiraquasepalavra”. As outras podem ser efetuadas tanto lateralmente do “fim”
do verso para o seu inicio “siléncioquasepalavra” quanto ao contrario, de maneira
interpolada. Outro vetor visualmente significativo que merece destaque refere-se aos
tons com que as palavras sdo grafadas. Observa-se um movimento alternado de
aproximacéo e de afastamento, provocados pela cor que se mostra e pela cor que se
oculta, ora desbotada, ora incompleta, insinuando o movimento de aspiragdo e

inspiracdo de um portador de gagueira.

Esse propdsito formal manifesta-se acentuadamente no plano semantico e
discursivo pela escolha vocabular do advérbio de intensidade “quase”, aliado a
alternancia de cor e a distribuicdo do vocabulo a percorrer todo escrito textual. O que
essa palavra sugere pensar? Naquilo que nédo foi realizado? Em proximidade? Em
correr risco? Num tempo de espera ou de tentativa? No dicionario, “quase” se traduz
como “perto, aproximadamente, pouco menos, por pouco, por um triz" (HOLANDA,
1986, p. 1427). No poema, “quase” parece tanto desejar diluir o espaco e o tempo
dos acontecimentos quanto mostrar que eles nao se realizam para além de uma
virtualidade. E o que se percebe, por exemplo, em uma das ndo “convencionadas”
leituras que o poema se permite: “palavra quase gagueiraa/ agagueira quase
palavra/ agagueira quase aborta apalavra/ siléncio quase palavra/ eco quase

siléncio/ osiléncio quase eco/ siléncio quase transborda apalavra.

Segundo a fonoaudiéloga Sandra Merlo, membro diretora cientifica do
Instituto Brasileiro de Fluéncia (IBF) — Gagueira Levada a Sério, Doutora e Diretora

Cientifica do IBF, fonoaudiéloga e gaga, o problema central da gagueira® consiste em:

uma dificuldade do cérebro para sinalizar o término de um som ou
uma silaba e passar para o proximo [...]. Desta forma, a pessoa
consegue iniciar a palavra, mas fica presa em algum som ou silaba
(geralmente o primeiro) até que o cérebro consiga gerar o comando
necessario para dar prosseguimento com o restante da palavra [...]. A
gagueira esta codificada na Classificacao Internacional de Doencas
(CID-10) com os caracteres F98.5. Desta forma, a gagueira é
cientificamente considerada como distdrbio ou transtorno de fluéncia
da fala. (MERLO, 2013, citacéo eletrbnica).

No poema, ela se manifesta isomorficamente pela juncéo do artigo “a” ao
substantivo “gagueira”. agagueira que pela visualidade e pelo sentido parecem

carrear parte da tensao e da especificidade prépria da natureza da linguagem poética

19 Disponivel em http://www.gagueira.org.br/conteudo.asp?id_conteudo=29.
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referida por Bosi (2000): “uma linguagem que combina arranjos verbais proprios com
processos de significagdo pelos quais sentimento e imagem se fundem em um tempo
denso, subjetivo e historico” (p. 09). Também, e, mais especificamente, essa natureza
se mostra pela ambiguidade referida por lumna Maria Simon (1978, p. 47): ade que o
poema enquanto simbolo se constitui autbnomo. Porém, desejoso por comunicar-se,

abre-se para o social.

A autonomia e essa abertura em “aga” se fez notar durante todo percurso
de leitura do poema impresso, mobilizado pelos recursos graficos de um substantivo
comum “gagueira” e um advérbio “quase” e de consoantes oclusiva e velar (k, g) de
“gquase” e de “gagueira” que pela voz poética vivificaram o desconforto de uma
pessoa gaga. Tais recursos promoveram sensacdes de aflicdo, provocada, sobretudo,
pelos sons oclusivos e velares emitidos. Esse procedimento artistico singulariza a obra
poética de Arnaldo Antunes como representante da poesia brasileira contemporanea.

Segundo Aguinaldo José Gongalves:

A obra artistica de Arnaldo Antunes possui uma natureza que se
distingue, em todos os sentidos, do que se vem produzindo na poesia
brasileira. [...] Sua poesia ou seu exercicio poético, consiste num
permanente nomear e desnomear, desautomatizar pela confirmacéo
do automatico entre significante/significado/referente. Parece que o
gue ocorre € uma espécie de manuseio conceitual do signo como
fruta em que a casca, a polpa e o carogo ficam indo-e-vindo para que
se possa chegar a estranha realidade da coisa. (GONCALVES, 2002,
p. 02).

Para o leitor/ouvinte/ visualizador torna-se quase impossivel ignorar o
apelo social sugerido pela tematica. O poeta primando por uma linguagem-sintese e
estranhada, consegue mobilizar discursos cristalizados, faz o outro pensar, mesmo
correndo o risco de sua poesia se perder em meio ao ato transgressor de sua
producao poética; da mesma forma como lumna Maria Simon considera as atitudes de
Carlos Drummond de Andrade em A Rosa do Povo. Para ela, os procedimentos
poéticos transgressores de Drummond em A Rosa do Povo colocam a obra do poeta

mineiro no risco de cair no prosaismo e se tornar antilira, como ele mesmo dizia.

O processo poético do poema “aga” do livio 2 ou + corpos no mesmo
espaco, parece também se colocar nesse limiar, no risco de a poesia se romper.
Porém, na medida em que se consegue mobilizar sentidos, observa-se que a ruptura
da poesia nao se confirma. Uma das explicacbes para o fato deve-se a constatacéo de
gue o ato de transgressdo funciona como parte integrante do jogo artistico para a

construcao do texto poético e de sua linguagem em “plasmacao”.
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Considerando o que ja foi referido por Paul Zumthor em relacdo aos
indices performanciais de leitura, pode-se afirmar que essa modalidade realizada até
aqui ndo contempla o primeiro nivel por ele categorizado como sendo o de “oralidade
pura”’, mas sim o de “situacdo de pura escritura leitura”. Este, por sua vez, como ja
visto neste estudo, em relacdo a performance, segundo a classificagcdo do autor,
revela-se como um dos graus mais reduzidos de performance. Entretanto, sequenciar-

se-a neste estudo a tratativa do mesmo poema em performance.

3.1.1. “aga” - Poema em Performance vocal off-line (CD)

A partir de agora 0 poema “agd” deixar-se-a seduzir pela crenca de que
“toda poesia aspira a se fazer voz, a se fazer, um dia, ouvir: a capturar o individual
incomunicavel, numa identificacdo da mensagem na situacdo que engendra”
(ZUMTHOR, 2007, p. 178). Dito de outro modo, neste estudo, neste momento, inicia-
se 0 processo ritual da poesia via mundo virtual editado em CD conforme ja referido
por Pierre Levy no tépico Nocgbes Introdutdrias, fato que na visdo de Diana
Domingues, também ja citada no mesmo topico, faz com que a tecnologia seja
entendida atualmente como uma extensdo do homem e, consequentemente, promova

alteracéo nas formas de subjetivacdo dos mesmos.

Enquanto caminhante dessas trilhas tetricas, esse poema “agad” insere-se
também no grande projeto multimidia do autor cujo ideario precipuo, segundo
declaracdes do mesmo, ja referida em outro momento deste estudo, € o de aproximar
a arte da vida, na busca por um estado de linguagem original, no sentido de que as
artes ndo se separavam umas das outras e a poesia presentificava-se em todas elas e

gue atualmente os meios eletrénicos tornam possivel essa aproximacao.

Esse ideario procedimental e teoricamente relaciona-se com o de Paul
Zumthor por seu entendimento particularizado da performance, e por defender uma
literatura para além da escrita, propondo uma tarefa de desalienacéo critica da nocao
de literatura historicamente construida; por entender que a poesia “é uma arte da
linguagem humana, independente de seus modos de concretizagdo e fundamentada

nas estruturas antropoldgicas mais profundas” (2007, p.12).

Estou convencido de que a ideia de performance deveria ser
amplamente entendida; ela deveria englobar o conjunto de fatos que
compreende hoje em dia a palavra recepcdo, mas relaciono-a ao
momento decisivo em que todos os elementos cristalizam em uma e
para uma percepcdo sensorial — um engajamento do corpo.
(ZUMTHOR, 2007, p. 18).
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O autor até admite que o engajamento do corpo aconteca tanto durante
uma leitura comum quanto em performance, e que ambos 0s espacos, tanto da leitura
guanto da performance, sdo cénicos, e em ambos se manifesta a intencdo do autor.
Porém, é fato que as mesmas se diferenciam porque “a teatralidade performancial é a
identificacdo, pelo espectador-ouvinte, de um outro espaco; a percep¢cdo de uma
alteridade espacial marcando o texto” (2007, p. 41). Isso implica uma ruptura com o

“real” ambiente, uma fissura pela qual, justamente, se introduz essa alteridade.

O autor chama atencéo para o fato de que a maior parte das definicoes de
performance enfatizam a natureza do meio, oral ou gestual. Mas, de sua parte

prefere destacar a

emergéncia, a reiterabilidade, o re-conhecimento que, englobo sob o
termo ritual . A “poesia’ repousa, em Ultima andlise, em um fato de
ritualizacdo de linguagem. Dai uma convergéncia profunda entre
performance e poesia, na medida em que ambas aspiram a qualidade
do rito. (ZUMTHOR, 2007, p. 45).

Roger Calillois, por sua vez, refere-se ao rito como sendo uma propriedade
do sagrado assegurador dessa pratica. O profano por sua vez apresenta-se como
aquilo que é comum, de uso comum, enquanto o rito do sagrado aparece como
perigoso e proibido. Por um lado, o contagio do sagrado pode cair sobre o profano e
destrui-lo, mas, também corre o risco de se perder sem proveito. Aponta como funcdo
do rito a promocao da regulamentacdo do sagrado, a qual “¢ uma qualidade que as

coisas nao possuem por si mesmas” (1966, p. 20):

o profano, que tem sempre necessidade do sagrado €
constantemente impelido a apoderar-se dele com avidez e arrisca-se
assim a degrada-lo ou a ser ele préprio aniquilado. As suas relac6es
muatuas devem entdo, ser severamente regulamentadas. E
precisamente a funcao dos ritos. (CAILLOIS, 1966, p.23).

Dito de outro modo, o rito chama a atencéo para o temporario, promove
uma sensacado de estranhamento em relacdo a aquilo que cotidianamente se percebe,
além de negociar as expectativas daqueles que participam para o cumprimento de sua

funcéo poética.

Mais ainda, o processo ritual ao qual Zumthor se refere é da ordem da
pratica poética e insere-se na fungdo comunicativa e representativa da linguagem em
relacdo com a percepcdo e apreensdo do tempo porque a linguagem insere-se no
tempo bioloégico e a pratica poética se situa no “prolongamento de um esforco
primordial para emancipar a linguagem desse tempo biolégico” (2007, p. 48). A partir

desse principio, o autor destaca que a performance é
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um termo antropoldgico e ndo histérico, relativo por um lado, as
condicbes de expressdo, e da percepcdo, por outro performance
designa um ato de comunicagdo como tal; refere-se a um momento
tomado como presente. [...] Ela atualiza virtualidades mais ou menos
numerosas, sentidas com maior ou menor clareza. Elas a faz “passar
ao ato” (aspas do autor), fora de toda consideracdo pelo tempo.
(ZUMTHOR, 2007, p. 50).

Roger Caillois, no capitulo Jogo e Sagrado, refere-se a J. Huizinga e a sua
obra Homo Ludens como uma producéo das mais estimulantes para o espirito humano

por abordar o “jogo”. Diz que nesse livro, Huizinga

relne e interpreta os servicos prestados a cultura por um dos
instintos elementares do homem e, de entre todos, aquele que parece
impréprio para fundar algo de durdvel ou de precioso: o jogo.
(CAILLOIS, 1966, p. 150).

O autor também qualifica como sendo magistral a definicdo que Huizinga

elabora quando se refere ao jogo:

0 jogo, no seu aspecto essencial, € uma accao livre executada ‘como
se’ (aspas do autor) e sentida como situada fora da vida corrente,
mas que, no entanto, pode absorver completamente o jogador sem
gue ele encontre nela qualquer interesse ou obtenha dela qualquer
proveito. (CAILLOIS, 1966, p. 150).

O que o autor considera como relevante nesse conceito de jogo, concebido
por Huizinga, é o fato de né&o incorporar explicacdes fundamentadas na biopsicologia,
0 que geraria um entendimento voltado para uma necessidade de gasto energético ou
de distracdo, apenas. Ou ainda considera-lo como disciplina, competicdo. Huizinga
considera essas concepg¢fes parciais, sem restringir seu conceito ao pressuposto de
gue o jogo “existiria porque € vantajoso para o homem” (CAILLOIS, 1966, p. 151). Ao
contrario disso, J. Huizinga concebe o jogo como uma atividade primaria, categoria

fundamental.

Caillois exclui o lucro nessa abordagem do jogo concebida por Huizinga ao
declarar que “o jogo € uma atividade que se desdobra no mundo, mas ignorando as
condicBes do real, visto que ele faz deliberadamente abstracéo delas” (1966, P. 151),
tendendo a negligenciar os jogos de fortuna que néo estédo isentos de consequéncias

sobre a realidade, ja que enriquece um jogador e arruina o outro.

Paul Zumthor e Huizinga se tocam conceitualmente naquilo que entendem
ser o jogo, uma acao livre, colocada fora daquilo que é habitual e desprovido de
utilidade pratica. As peformances poéticas de Arnaldo Antunes sdo também nutridas
por esses pressupostos. Aproveitando-se de todos os recursos tecnoldgicos

disponiveis estd sempre “a caca” por um modo criativo para corporificar a palavra,
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desvia-la de sua funcao légico-linear-discursiva e inseri-la num espaco vivo, sensorial,

independentemente do suporte: livro, CD ou ciberespaco.

O poema “aga”, em performance oral gravada em Cd, segue esse principio
e, como quase todos os outros doze em performance oral, joga gratuitamente durante
0 tempo em que pela via comunicativa, o corpo do poema, do leitor/ouvinte e do poeta,
pela voz poética encarnada, sonoramente se encontram. Momento no qual é
percebido que “algo se criou, atingiu a plenitude e, assim, ultrapassa o curso comum
dos acontecimentos” (ZUMTHOR, 2007, p. 31). Outros momentos do poema “aga” em

performance jogam com outros recursos cénicos, além da voz.

Um deles foi realizado em 2011 durante o festival ibero-americano de
poesia performatica “2011 Poetas por Km2”, que aconteceu no Centro Cultural Sao
Paulo (CCSP) e pode ser acessado via internet (You Tube). Apesar da brevidade da
apresentacdo em video, um leitor que ja teve contato com o poema “aga” em sua
escritura, logo perceberd que a leitura performatizada se inicia pelo que
tradicionalmente chamariamos de final num poema, ou seja, suas Ultimas palavras.
Mas, em “aga”, essa légica ndo se aplica. Sua leitura se permite ser polimorfa. Por
isso, 0s primeiros ecos poéticos enunciadores sdo para dizer que “o siléncio quase

palavra/ quase transborda a palavra/ quase eco/”.

Esses ecos poéticos se iniciam “quase” cantados em tons graves e
gradativamente se vdo acentuando em meio a um cenario um tanto enigmatico. Nota-
se uma escuriddo no palco, local no qual se visualiza ao fundo, pela luz ali projetada,
simbolizadamente, uma boca que se move na medida em que se escuta a poética
anunciando de outro modo, ritmadamente que: “a gagueira quase siléncio/ quase
transborda o siléncio/ quase palavra/ quase aborta a palavra/ quase eco/'. Tais versos
ecoados pela voz poética provocam certo estranhamento a quem ouve e observa, pelo

inesperado da criacéo e pela cena, apesar da brevidade de sua realizacéo.

Outro momento de apresentacdo do poema “aga” em performance (ao
vivo) aconteceu nos dias 3 e 4 de dezembro de 2013, no Teatro de Camara do Centro
Cultural Cidades das Artes, na Barra da Tijuca, Rio de Janeiro. Esse evento
performatico contou com a participacdo do musico Jeneci e imagens de Marcia Xavier
projetadas na parede. O poeta trajando roupa escura, calgca comprida e camisa manga
longa, num palco pouco iluminado, acompanhado por Jeneci na sanfona, microfone e
outros instrumentos de sonorizagdo como equalizadores, amplificadores, conversor
digital, teclado eletr6nico, lanca a palavra poética para um publico que, de imediato, se
desorienta sem saber muito bem explicar aquilo que via, ouvia e sentia. Afinal, tratava-

se “de uma quase palavra, de um quase eco, de um quase siléncio”, mediatizado por
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outras linguagens como a da iluminacdo que agora assumira potencialidades e
variagcfes de cores inesperadas e alternadas pelos movimentos sonoros emitidos pela

VOZ poética.

A performance oral gravada no Cd que acompanha o livro, apesar de néo
contar com todos os elementos cénicos das outras duas realizadas in praesencia,
portanto por um corpo vivo, como Zumthor propde ser a verdadeira poesia, pouco se
diferencia das demais pelos recursos técnicos e sonoros que mobiliza. Para o relato
da experiéncia do poema em performance oral, duas categorias propostas por Esther
Langdon serdo consideradas a partir de agora: “a experiéncia multisensorial™— que,
segundo a autora, ultrapassa a andlise semantica do rito localizando-se na sinestesia,
numa experiéncia sensorial emotiva e expressiva; e o “significado emergente” —
referente a uma ampla concepcéo de cultura, naturalmente levando-se em conta que,
pelas palavras escritas aqui, dificiimente a audicdo poética se faca justa e adequada

pelo relato.

Mesmo assim, convém ressaltar que o poema, no CD, ordenadamente, se
coloca oralizado logo apds o primeiro: dois ou mais corpos no mesmo espaco, paginas
oitenta e seis e oitenta e sete e, 0 que se ouvira a seguir percorrera um tempo exato
de 1"10"". Os primeiros segundos do ritual performatico iniciam-se por vocalizar sons
estranhos e arrastados, 0 que parece cumprir o primeiro ato de uma das funcdes do
rito. chamar a atencdo para o emergente, o temporario. A seguir notar-se-a4 o
emergente em forma de enunciados, de palavras sonorizadas e modalizadas em sons
como os de “aggggagueira” em vozes simultaneas, suscitando estranhamento para

guem ouve uma outra funcéo ritual.

A sequir, em variacdes tonais e, também simultaneas, escuta-se o soar do
poema em seu primeiro momento por inteiro e ritmado em versos pouco usuais:
agagueiraquasepalavra/ quaseaborta / apalavra quasesilencio/ quasetransborda/
osiléncioquaseeco/. Pela voz poética que se enuncia ouve-se a0 mesmo tempo, a
simulacdo de uma voz afetada por um distdrbio, uma disfonia espasmaodica causada
por simulagdes de movimentos involuntarios no aparelho vocal. Mas, a voz poética
sem calar repetira seguidamente seus versos alternados entre os distlrbios vocais
emitidos, aspiracdes e inspiracdes pulmonares forcadas e intensificadas por ruidos de

amplificadores de voz. Finda o poema em performance poética em audicao.

Tal relato parece mesmo insignificante a quem |€, mas como afirma
Zumthor, “o desejo da voz viva habita toda poesia, exilada na escrita. O poeta é voz,
kléos andron, segundo uma férmula grega cuja tradicdo remonta aos indo-europeus

primitivos; a linguagem vem de outra parte: das musas, para Homero” (2010, p. 178).
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A voz poética parece bem consciente desse fato, os sons que se enunciam abrem-se
em semiose, fundando o acontecimento, operando a mediacdo entre as virtualidades
linguisticas e o discurso poético que mais parece ecoar de qualquer outro lugar, muito

mais do que de um “simples” CD.

Ha de se considerar um dos elementos essenciais da performance,
referidos por Langdon em outro momento deste estudo, que é a “experiéncia
multisensorial”. Considerando-se que ela ndo se separa de seu “significado
emergente”, pode-se afirmar que uma das experiéncias vivenciadas durante a
performance da palavra — som do poema “aga” é devida ao apelo poético vocalizado,

capaz de suscitar a sensorialidade do leitor/ouvinte e instiga-lo.

A principio, pela iniciacéo do ritual, sente-se evocar algo que esta além do
nivel da consciéncia. Isso se da através da voz poética que se instaura em sons
ritmados e entrecortados. A sensagdo experimentada é de desapontamento, nao
sendo possivel, de imediato, entender muito o que esta acontecendo. Apodera-se do
leitor/participante/ouvinte um desconfortavel movimento de desaceleracdo/aceleracao
proporcionado, principalmente, pela emisséo de fragmentos signicos (ag-g-gag-gueira)
sonorizados e vocalizados pela voz poética em performance. Experimenta-se a

sensacao de garganta obstruida de modo que se sinta a condi¢éo do préprio gago.

Sao aproximadamente essas as sensagfes que experimentara um
receptor/ouvinte/participante que por curiosidade, estranhamento ou gosto poético,
ouse abrir o livro 2 ou + corpos no mesmo espaco, ler o poema agda, na pagina 11,
visualiza-lo e, simultaneamente, escutar a mesma leitura em performance oralizada no
Cd. Se esse mesmo leitor, ao empreender essa agéo, tiver em mente um paradigma
poético tradicionalmente pressuposto, e costumeiramente adotar um modo silencioso
de leitura poética, se dara conta de que se deparou com outras exigéncias modais de

leitura de poesia.

Impactado pela originalidade da leitura poética que se oferece, e mais
ainda pelos sons emitidos paralelamente aos versos de “agd” simulando a dificil
condicdo de uma pessoa que gagueja, o “significado emergente” da aflicdo
experimentada pela interpelacdo de uma voz humana no momento de sua eclosdo soa
pela voz poética, culturalmente corporificada pelo jogo da linguagem que, ao promover
uma ruptura na rotina de quem escuta, faz emergir a alteridade. “Considero, com
efeito, a voz, ndo somente nela mesma, mas (ainda mais) em sua qualidade de
emanacgdo do corpo e que, sonoramente, o representa de forma plena”. (ZUMTHOR,

2007, p. 27). Na performance de “agad”, ha muito de voz poética corporificada pela

tonalidade grave de baritono do poeta, somados aos efeitos eletroacUsticos de sua
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producao artistica da palavra, o que torna possivel preserva-la e atualiza-la a qualquer

momento e por qualquer leitor.

Paul Zumthor afirma que uma voz mediatizada perde aquilo que ele
denomina como “tactalidade”. Entretanto, 0 mesmo autor considera que embora a
civilizacdo dita tecnologica esteja em vias de sufocar o que subsiste das culturas, na
mesma medida dessa ameaca, € nos media, nas artes, na poesia, em todas as
“formas de expressdo corporal dinamizadas pela voz” (2007, p. 62) que vem a
resisténcia. “Nesse sentido ndo se pode duvidar de que estejamos hoje no limiar de
uma nova era da oralidade, sem duvida muito diferente do que foi a oralidade
tradicional” (2007, p. 62, 63).

Com base nessas declara¢gfes de Zumthor, pode-se concluir que a poética
de Arnaldo Antunes de um modo geral e, especificamente pelo que se percebeu no
poema “agd”, € protagonista dessa nova oralidade: promove 0 jogo gratuito dos
simbolos e dos corpos, faz uso do aparato tecnoldgico, materializando a oralidade que
ressoa na palavra visual e escrita para resgatar o sentido original da poesia,
possibilitado, conforme Pierre Lévy, pelo dispositivo comunicacional todos-todos
realizada pelo ciberespaco, ao permitir um modo cooperativo e progressivo a criacdo

de um contexto comum entre comunidades.
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3.2. “mundo cédo” — Poema em Suporte Escrito (livro)

Redesenhar sentidos nas frases-feitas, como se fossem massa de
modelar, € um dos procedimentos recorrentes na poesia de Arnaldo
Antunes. (GARDEL, 2004, p.123).

Em Nova poesia brasileira 10 poetas, Monica Costa comenta que a
poesia de Arnaldo Antunes, “nasce a partir das vanguardas e nasce multimidia e
interdisciplinar” (1997, p. 42). E também da autora, 0o comentario de que as
vanguardas possibilitaram a migracao de varios codigos para a poesia e, que essa,
por sua vez, abandonou suas formas tradicionais de escrita e ganhou a rua,
ressaltando o aspecto ludico da lingua, tornando-se musa de paginas graficas para ser
vista em outdoors e ser lida em letreiros urbanos. A poética de Arnaldo Antunes
trabalha com a multiplicacdo de metaforas ao transformar as palavras em imagens

sonoras e visuais.

E nesse perfil que “mundo c&o” estd inserido como um dos poemas
constante na obra 2 ou + corpos no mesmo espaco. Resultante de fotos de
instalagbes realizadas por Antunes, para a exposicdo Arte Cidade em 1994, esse
poema também faz parte do projeto multimidia desse poeta como ja mencionado em
“agd”, e se institui como linguagem pela adogdo de um procedimento artistico
recorrente: o de transformar uma arte em outra intercambiando o fluxo entre diferentes
linguagens. Assim, “mundo cédo” aparece veiculado em livro, conforme se observara
(fig.2) na pagina a seguir, em linguagem verbal escrita e em performance auditiva
gravada no Cd - parte integrante da obra; portanto, distintamente em duas
modalidades de comunicagéo, seguindo o mesmo procedimento comunicativo de
“agd”, porém distinto em versos pela diferente leitura que se observa visualmente no

livro, e na ciberarte e pela que se escuta em voz poética.

Apesar do formato escrito do poema ndo negar a sua pura visualidade,
classifica-lo, pouco ou quase nada acrescentaria aquilo que sua imagética é capaz de
suscitar em termos de significacdo. Por isso, melhor ouvir o critico e poeta Ezra Pound
(1997, p. 34). Para ele, o entendimento de uma poesia requer olhar para ela, pensar

sobre, e/ou também escuta-la. Observe-se o poema “mundo cao” na pagina seguinte.
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Figura 4: Digitalizacdo do poema “mundo c&o”, da obra 2 ou + corpos no mesmo espaco, de
Arnaldo Antunes. 3 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009, p. 56, 57.
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A primeira vista, como se percebe, 0 poema “mundo cdo”, em sua modalidade
escrita, e ou visual, como se nota na figura 4, mais parece um tecido estampado,
desprovido de uma compreensdo imediata, incapaz de suscitar sentidos ou ser
admitido como algo poético. A reacdo mais habitual do leitor ao se deparar com a
imagem é de espanto e de negacdo em forma de pergunta: “Isso € poema™? Razbes
para isso parecem, de fato, ndo faltar, principalmente, se o leitor consigo carregar um
paradigma poético pressuposto como o de um soneto com suas sintaxes lineares.
Pela forma do poema, nem estrofes, nem rimas, nem versos, tradicionalmente

concebidos se colocam.

Mas, de outro modo, a linguagem de “mundo cdo” e a sua construcdo de
sentido se oferecem sugestivas pelas possibilidades associativas que sua imagética

nos faz suscitar, pois conforme Denise Azevedo Duarte Guimarées,

com a revolugdo mallarmeana, de que é tributaria toda a poesia visual
gue se segue, o olhar do leitor passa a percorrer novos caminhos,
numa movimentacdo até entdo desconhecida. Abrem-se caminhos
para novas possibilidades poéticas, que procuram adequar-se a
linguagem da arte na era da maquina. (GUIMARAES, 2004, p. 65).

Em mundo cdo, os novos caminhos manifestam-se figurativizados pelos
verbos CACAR e TEM, pelos substantivos CAO e MUNDO, pelo pronome QUEM e
pela preposicdo COM, que se apresentam como signos linguisticos desalinhados e
fora da sintaxe normativa da lingua portuguesa. Portanto, signos esses ressignificados
pela linguagem em fungéo poética — marcada “pela projecéo do icone sobre o simbolo
— ou seja, pela projecdo de codigos nao-verbais (musicais, visuais) sobre o cédigo
verbal” (PIGNATARI, 2005, p. 17).

Quais significados poéticos sdo aludidos por “mundo cdo”? Pignatari
ressalta que um poema “transmite a qualidade de um sentimento. Mesmo quando
parece estar veiculando ideias, ele esta transmitindo a qualidade do sentimento dessa
ideia” (2005, p. 18). Nesse aspecto, o poema em referéncia expressa um modo
particular de olhar a cidade. E a primeira imagem captada pelo poeta € a da
visualidade das linguagens veiculadas graficamente em diferentes suportes
comunicacionais sobrecarregados de informacgdes, sejam eles, revistas, anuncios,

jornais, livros ou letreiros urbanos.

O que isso quer dizer? Pelo amontoado das letras, pelas sintaxes
invertidas, pelas cores das palavras (preto e cinza) e por sua aparente localizagédo
aleatoria em sobreposicao e materialidade signica, o poema remete a uma sensacao
de caos, de aglomeracéo, de algo inexplicavel, ou explicavel apenas em parte. Com

excecdo do “verso” “QUEM TEM CAOQ”, na parte superior da pagina esquerda, o
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restante das palavras, nem na horizontal, nem na vertical, possibilitam a elaboragéo de

um sentido imediato por si mesmas.

Além disso, o apelo imagético suscita outros sentidos. Um deles é
referente ao tempo, a duracédo do evento urbano captado pelo olhar do poeta num
puro instante: o de suas linguagens fugidias e fatigantes, em meio aos homens, aos
espacos e as largadas emocdes que diariamente circulam acima e abaixo pelas ruas

de uma grande cidade.

z

No entendimento de Bosi, um evento é “todo acontecer vivido da existéncia
gue motiva as operagcBes textuais, nelas penetrando como temporalidade e
subjetividade” (1998, p. 275). Entretanto, 0 mesmo autor, glosando Carlo Diano,
adverte: “Que alguma coisa aconteca, ndo basta para produzir um evento; para que
haja um evento é necessario que esse acontecer eu sinta como um acontecer para
mim” (1998, p. 275). Em “mundo c&o”, o acontecimento referido por Bosi e dito por
Diano, se da tanto para o poeta, quanto para o leitor/visualizador. Ao poeta, por
motiva-lo a criagdo de uma “segunda” linguagem resultante de um olhar instantaneo
apreendido dos letreiros e dos anudncios urbanos, cotidianamente veiculados. Ao
leitor/visualizador e ouvinte, pressupondo, segundo Antdnio Cicero (2012, p. 107), a
nocao de que aquilo que os poemas dizem ndo se separa do seu modo de dizé-lo, e,
consequentemente, ndo pode ser dito de outro modo, pois, no poema, conclui o
mesmo autor, as palavras e 0s conceitos comunicados funcionam subordinados a um

objeto estético.

Nesses pressupostos tedricos sustenta-se o discurso de que “mundo cao”
€ um poema. Constata-se que nem a estranheza de sua materialidade visual, nem a
auséncia de suas sintaxes lineares e de versos tradicionalmente concebidos, (antes,
modernos demais para um leitor de poesia), inviabilizam um modo de textualizacdo
poética, pois como diz Denise Guimarées, a “poesia ndo se faz com palavras, mas
com ideias e elas estdo também nas formas visuais” (2007, p. 88-89). Assim, pode-se
afirmar que o poema se coloca para além de uma estamparia qualquer, e para além

de classificagdes como, por exemplo, poema concreto, visual ou pés-moderno.

A esse respeito Edgar Morin (2011, p. 43), ao indagar como saber onde se
encontra a poesia hoje e saber se ela € moderna, p6s-moderna ou pds-pés-moderna,
ensina que a classificacdo de um poema é coisa secundaria porque “a verdadeira
novidade nasce sempre de uma volta as origens” e que o objetivo fundamental na
poesia é nos colocar em um segundo estado “e fazer com que esse estado segundo

se converta em primeiro porque o fim da poesia é nos colocar em estado poético”.
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Também Santaella, ao referir-se a estética, afirma que ela deve ser
concebida num sentido muito mais vasto do que uma teoria do belo, porque é
necessario descobrir o que deve ser o ideal supremo da vida humana. “O que é
admiravel ndo pode ser determinado de antemdo. Sdo metas ou ideais que
descobrimos porque nos sentimos atraidos por eles” (2005, p. 38). “Mundo cao” atrai
por sua sugestao imagética até aqui comentada e por sua performance oral gravada
em Cd (comentada logo a seguir), configurando-se, conforme o pensamento de

Pignatari (2005, p. 11), simplesmente, em um ser de linguagem.

3.2.1. “mundo c&o” — Poema em Performance Vocal off-line (CD)

Considerando-se que a performance “designa um ato de comunicacdo
como tal e refere-se a um momento tomado como presente” (ZUMTHOR, 2007, p.50),
o0 momento performatico de “mundo cao” nao chega a ultrapassar irrisérios 0'26"
segundos. Mas, a mesma adjetivacdo, irriséria, ndo se aplica ao apelo poético
empreendido por essa linguagem em enunciacdo vocalizada. Mundo cdo em seus
versos aparentemente ingénuos, inspirados no desbotado provérbio veiculador de uma
sabedoria popular num tom ora de conformidade, ora de oportunismo, se enuncia para
contrariar a banalidade proverbial “quem n&do tem c8o caca com gato”, porque na voz
do poeta esse provérbio popular ressurge transmutado em versos outros: “quem tem

céo/ caga com cdo/ mundo c&o/ mundo cdo/ mundo cdo/ mundo”.

Também, aqui em performance, a recepcdo do poema para um leitor
desatento, parece banal, apesar do susto provocado pelos brados da voz poética ao
vociferar sua linguagem. Na concepcao de Paul Zumthor, “a performance é o
momento da recepg¢do: momento privilegiado, em que um enunciado € realmente
recebido” (ZUMTHOR, 2007, p. 50). Na recepc¢do desse poema, o apelo poético se
corporifica pela gravidade sonora da voz poética que se “encarrega de colocar em
cena um saber continuo, sem quebras, homogéneo ao desejo que 0 sustenta”
(ZUMTHOR, 2010, p. 181).

Ao admitir que a audicdo humana acontece pelo entrelagamento da
emocdo, do corpo e do intelecto, Santaella (2005, p. 87) afirma que concorda com a
classificacao dos trés niveis feitas por J.J. de Moraes para as maneiras de ouvir: ouvir
emotivamente, ouvir com o corpo, ouvir intelectualmente. No segundo modo, a autora
diz que “entramos na dominancia do universo ritmico, da percussdo na musica,

guando o ouvir ndo se limita a uma escuta através do ouvido, mas amplia-se para uma
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escuta que reage no corpo” (2005, p. 83). Entende-se ser essa a maneira que a
audicdo de “mundo céo” sugere. Pela voz, pelo ritmo, pela batida e pela prondncia
cadenciada e provocativa dos versos, incita-se o ouvinte, por alguns segundos, a
paralisar, gesticular, fazer careta ou movimentar o corpo durante todo o percurso

enunciativo do poema em performance.

E, por extensao desses movimentos fisicos experimentados, a metafora do
cdo em audicdo se potencializa significativamente pela forca dos versos: “quem tem
cdo/ caca com cdo/ mundo cdo/ mundo cdo/ mundo cdo/ mundo”. Pela escuta, 0
conhecido cédo animal de estimacdo e de guarda poeticamente se transfigura
metaforizado pela imagem daquilo que é dificil, confuso, sofrido, inalcancavel,
tentador. Afinal, culturalmente, dizer cdo é evocar a imagem do diabo. E essa figura
apesar de nas “vis6es comicas do além-timulo, nas lendas parddicas e nos fabliaux,”
como informa Bakhtin (1993, p. 36), ser um alegre porta-voz e representar a
ambivaléncia de opinides nao-oficiais ou de uma santidade as avessas e, portanto,
nao ser concebido como algo que aterroriza, chegando até mesmo a ser descrito
como “espantalho alegre”, de um modo geral ndo é o que cultural e comumente se

observa.

Nota-se que a maioria das pessoas sequer ousam pronunciar o nome
céo/diabo, seja pelo temor de que ele realmente escute o chamado e apareca, seja
pela crenca no poder diabdlico que satanas possui. Como consequéncia, observa-se
uma variedade de adjetivacdes para referenciar tal “entidade” ou tapea-la. S6 para
citar algumas comumente ouvidas: o coisa ruim, o pai da mentira, o bicho preto, o
maligno, o capeta, o capiroto, o demo, dentre outros. Seja como for, 0 nome do diabo
€ sempre concebido como agregador de maus pressagios e, ndo raro, associado a

imagens que evocam sentimentos em desalinho. Conforme Minois (2003, p. 153-154):

em todas as civilizag6es, o Diabo, seja ele representado iconogra-
ficamente como serpente ou como dragdo, concentra em si as
reacOGes de medo, de revolta, de rejeicao, assim como o fascinio por
todas as delicias proibidas. (MINOIS, 2003, p. 153-154).

S&o esses alguns sentidos que os versos do poema mobilizam. No
momento em que se escuta, dois sentimentos ambiguos se manifestam: um de
identificacdo: também deseja-se gritar que o mundo é cao juntamente com o poeta; e
outro de contestagdo: admite-se que viver ndo causa tanto mal-estar assim e que a
vida se coloca para além do bem e do mal. Em meio a essas contradi¢cdes é que

experimenta-se a sensacdo de ser por alguns segundos, convocados a enxergar o
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mundo, a urbanidade, de um outro modo, pouco convencional, pela luz da poesia que,
no dizer de Silvia Helena Cintréo (2004, p. 26):

coloca o homem fora de si e, simultaneamente, o faz regressar ao
seu ser original: volta-o para si. O homem € sua imagem: ele mesmo
e aquele outro. Através da frase que é ritmo, que € imagem, o
homem — esse perpétuo chegar a ser — €. A poesia é entrar no ser.
(CINTRAO, 2004, p. 26).

Assim, pela forga mobilizadora da poesia, conclui-se que “mundo céo”
instiga pela modelagem de suas linguagens em confluéncia e por se referir, como ja
mencionado, a um lugar onde todos circulam: as cidades e suas vivéncias
contraditérias evocadas pela metafora do cdo que €, no dizer de Bosi (2000, p. 136),
modalizado pelo pathos da situacéo existencial e apreendida pelo discurso poético,

pois, conforme Octéavio lanni (1996, p. 07):

Na grande cidade convivem o0 contemporaneo € O nao
contemporaneo, o desenraizamento e a desterritorializacdo, a
multidao e a solidao, o zoon politikon e o lumpen, o génio e a loucura,
0 santo e o iconoclasta, 0 comunista e 0 anarquista, o facista e o
nazista. E na grande cidade que a fabrica da sociedade produz todas
as suas possibilidades, tanto modernidades como pos-modernidades.
(IANNI, 1996, p. 07).

Assim, ao enunciar metaforicamente que o mundo é “cdo e que quem tem
cdo caca com cdo e ndo com gato”, o poeta expde sua percepcdo do real emergente
dos grandes centros urbanos. Expressa, por exemplo, de algum modo, que o viver nas

cidades, néo raro, exige das pessoas atitudes de enfrentamento.

De outra forma, a representagéo visual do poema, em sua modalidade de
signos linguisticos recortados, leva a refletir sobre as linguagens que se expressam no
espaco de circulacdo urbana espalhando “verdades” sobre o viver de qualquer um.
Também, o aglomerado das palavras, a ocupar imageticamente toda a espacialidade
fisica das duas paginas do livro, semanticamente faz suscitar experimentacdes de
sufocamento, de intenso movimento, de fadiga, de informacdo em excesso, mas de
pouca compreensdo. Essa impressdo dialoga com um dos trabalhos do poeta
denominado Disco. Alguns de seus versos declaram que: “Tem muito pouca divida e
muita razdo/ Tem muito pouca ideia e muita opinido/ Muita pornografia € muito pouco
tesdo/ Muita cerimbdnia e muito pouca educacao/ Tem muito carro e muito pouco chao”
(ANTUNES, 2013). Alessandra Santos ressalta que a cidade no trabalho do poeta
Arnaldo Antunes, “ja € observada e citada desde os Titds — ao discutir em suas letras

a dimensao industrial e pés-industrial” (2012, p. 164).
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Para além disso, o poder de sintese da frase poética de que “quem tem
cdo caca com cao” conceitualmente dialoga com o poeta Baudelaire no final do século
XIX, por sua modernidade. Independentemente da temporalidade até aqui decorrida,
verifica-se que tanto Baudelaire quanto Arnaldo Antunes tematizam as experiéncias
contraditérias da modernidade em suas poesias, pois, segundo Cristian Pagoto, a
partir de Baudelaire, a lirica moderna pode contar com grandes inova¢cfes como a da

insercao

nos textos liricos de temas, assuntos e objetos da nova vida
moderna. Assim, se antes 0s poetas se ocupavam da natureza idilica
e romantica, de uma populacdo essencialmente burguesa e
tipicamente frequentadora de saldes, a partir do final do século XIX a
multiddo sem nome, os pobres vagueando nas ruas, a prépria rua
com pessoas de todos os lugares e de todos os tipos, senhores e
vagabundos, tornaram-se assuntos liricos. A cidade passa a
caracterizar, portanto, o locus da modernidade, onde ela se origina,
acontece e, provavelmente, tende a continuar. (PAGOTO, 2010, p.
118 - 119).

Em “mundo céo”, a cidade, por um lado, se apresenta universalizada e
contraditéria, marcada por movimentos descontinuos e fragmentados, sugeridos
expressamente pelas imagens grafadas no papel e, também, pelo desabafo da voz
poética ao insistentemente bradar: “mundo cao/ mundo cédo/ mundo cao/ mundo”. Por
outro, se mostra como o locus dos acontecimentos, do publico e do privado, do
individuo e da multiddo, do artista e do cientista, do desencantamento e da realizacao:
um local de ordem e de ruina, inclusive a da linguagem avida por significar. Para isso,
a cidade conta com o poeta que recolhe das ruas o trivial dos andncios e dos

provérbios para audiovisualizar sua poesia.

Nesse processo de audiovisualizacdo e na avidez por significar, o verbo
cacar assume um lugar de destaque nesse poema “proverbial’, de aparente
simplicidade referida no verso: “Quem tem céo cagca com cdo”. Como se sabe, o0 verbo
cacar pertence a primeira conjugacdo, e em dicionario significa “perseguir (animal)
para prender ou matar, perseguir, procurar’” (HOUAISS, 2003, p. 84). No poema esse
sentido ndo é descartado, nem abolido por inteiro, mas potencializado pelo sentido
metafdrico da cacada sugerida pelo poeta. Muito embora a leitura ou a audi¢do do
verso, imediatamente, remeta a concepcao tradicional de uma cacada, na qual o
homem, em busca de alimento ou para livrar-se de um perigo, conta com a ajuda e a
companhia de um céo (cachorro), a fim de facilitar a captura de um animal; no poema
a cacgada possibilita outras associagdes, pois, conforme relato de lumna Maria Simon,
a comunicacgao especifica de um poema, por nao elucidar um significado imediato, por

visar a revitalizacéo de sua linguagem e por promover a desautomatizacdo da mesma,
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resulta numa maior dificuldade para a percepcdo do leitor. Entretanto, a autora

assegura que

esse aumento da dificuldade de percepcao nao impossibilita a leitura
da obra. HA que se conceber uma tensdo decorrente da prépria
esséncia da natureza da linguagem poética: a ambiguidade. Como
“sistema fechado ha criagdo de um simbolo — sistema autébnomo; na
medida em que esse sistema precisa ser comunicado, utiliza-se de
signos, e abre-se a comunicacgédo social. (SIMON, 1978, p. 47).

E pela via dessa abertura para o social que sdo respaldados os
comentarios referentes a cacada no poema em estudo. Pode-se, por exemplo, admitir
gue o sentido de cagar no poema “mundo cédo”, ndo se aplica apenas ao plano da
fisicalidade, mas de um modo mais amplo, dizer que essa caca reporta-se a busca
cotidiana do ser humano por suas idealizacfes e realizacbes pessoais. E que estas,
por sua vez, envolvem aspectos afetivos, profissionais, de lazer e de conhecimento.
Ou seja, trata-se de uma busca por outros bens imateriais e, fundamentalmente,
necessarios a vida humana e para além da concepcado de que cacar € capturar

alimento (animal) para sustento do corpo em sua fisicalidade.

De variados modos, a caca sempre foi historicamente tematizada.
Notadamente no periodo da Renascenca o verbo cacar assumiu seu grande apelo
semantico. E o que se constata pelas palavras de Luiz Carlos Bombassaro (2007, p.
16), em artigo publicado na revista de filosofia Aurora intitulado: Imagem e conceito: a
metafora da caca na filosofia da renascenca. Nessa publicacdo, mais especificamente
na pagina dezesseis, além de apontar a caga como um dos temas e uma das praticas
mais preferidas no periodo, o autor argumenta que essa manifestacdo pode ser
percebida na vida das cortes, em artes como a pintura, a musica, a escultura, a

literatura e no discurso filoséfico.

O mesmo autor também chama a atencdo para o fato de que o
entendimento desse fendmeno depende da compreensao de outros saberes, como por
exemplo, o conhecimento de que, a época, a caca era um privilégio real e
essencialmente compreendida e exercida por esse poder. Mais ainda, associava-se
“diretamente a uma das mais refinadas formas de lazer dos nobres e era por eles
praticada de modo quase frenético” (2007, p. 17) e assumia outros significados

especificos referentes ao saber humano:

Por um lado, era uma das artes mechanicae, definindo assim uma
area de conhecimento e um conjunto de praticas sociais, com
consequéncias diretamente associadas as discussdes de carater
ético-moral. Por outro lado, como uma expresséao cheia de significado
simbdlico, a caca era entendida como metéafora, assumindo um papel
central na arte e na literatura, tanto com referéncia ao sagrado, como
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no caso dos manuais teoldgicos, quanto com referéncia ao espirito
profano, como no caso da poesia cortesd. (BOMBASSARO, 2007, p.
17).

Bombassaro aponta ainda a obra de Giordano Bruno (1548-1600) como
exemplar naquilo que concerne ao emprego da metafora da caca. Diz que os outros
fildsofos, ao lidarem com questdes epistemoldgicas, costumavam apresentar seus
argumentos em forma de dialogo, tratado ou simula. Mas Giordano Bruno, quando
procura apresentar sua filosofia e corporificar seu pensamento, estilisticamente, os
apresenta em forma de versos (sonetos) e comentarios em prosa, a exemplo de seu
didlogo De gli eroici furori. Nessa escrita, a estrutura argumentativa parte de “imagens,
mitos e metéaforas, culminando num discurso analitico em cujo centro se encontram
conceitos e definicbes” (BOMBASSARO, 2007, p. 21). Dessa forma, prossegue o

mesmo autor:

Na obra filosofico-literaria de Bruno, o importante esta exatamente
nesse movimento entre a imagem e o conceito. Nesse sentido, em
seus escritos, o uso das metaforas € uma constante e por meio de
um processo analdgico, Bruno pode integrar, por um lado, os
conceitos as imagens e, por outro lado, as formas sensiveis ao
discurso analitico. Desse modo, as imagens e as metaforas adquirem
na obra bruniana uma forca reflexiva sem precedentes no
pensamento filosofico. (BOMBASSARO, 2007, P. 21).

Em “mundo céo”, a imagem e a metafora da caca, como ja referido,
ultrapassa o sentido mais usual de sua terminologia. Estrutural e formalmente, a
simplicidade do verso “quem tem cao caca com cao” reforcada pelo poder de sintese
do poema, aliada a logicidade e a redundancia informacional nele veiculada, provoca
um estranhamento a quem Ié e escuta essa poesia. Mas, de outro modo, sem esses
recursos, a potencializagédo dessa linguagem e os sentidos dela advindos ndo estariam

aqui sendo inferidos, pois como afirma Ménica Costa, no trabalho de Arnaldo Antunes

ha imagens que agrupam elementos inconscientes diversos, que
realizam sobreposi¢cdes de sentido de maneira que a imaginacao
literaria tenha também seus “subentendidos”. Essas imagens que se
sobrepfem podem ser comparadas a sobreposicdo de codigos na
poesia. (COSTA, 1997, p. 43, aspas da autora).

Por conta dessa imaginacao literaria e dos “subentendidos” que o poeta
Arnaldo Antunes promove em sua linguagem, acima descritos por Moénica Costa, a
caca, em “mundo cdo” evoca, por um lado, uma concep¢do determinista. Esse
determinismo, sem maiores discussfes teodricas, refere-se ao sentido descrito por

Houaiss
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um principio segundo o qual tudo no universo, até mesmo a vontade
humana, esta submetida a leis necessarias e imutaveis, de tal forma
gue o comportamento humano esta totalmente predeterminado pela
natureza, e o sentimento de liberdade ndo passa de uma ilusdo
subjetiva. (HOUAISS, 2007, verséo eletrénica 2.0a).

No poema, essa acepcdo de liberdade iluséria consiste social e
politicamente na auséncia de oportunidade disponivel como um bem comum. Se ao
cacador (qualguer um em sociedade) associa-se a ideia de que “quem tem cdo, caca
com céo”, sem outra alternativa, deduz-se pelo tom e pela conotacdo, que essa tarefa
diariamente se repete de modo automatico para muita gente. Em outras palavras, a
esses individuos é negado o exercicio de criacdo, de escolha e de aquisi¢cdo. Apesar
da caca ser uma acdo vital, a cada um é dado o direito de cacar com aquilo que
possui; se € um cao, o bem possuido ou instrumento auxiliar de caga, apenas com ele

pode-se contar.

Por outro lado, o verbo cacar em “mundo cado”, tematiza um ideal de
superacéo, de conformidade, no sentido do “ato ou efeito de se conformar, de aceitar,
de se por de acordo; conformacao, concordancia, estado de submisséo ou resignacao”
(HOUAISS, versao eletrbnica 2.0a). A resignacao é sugerida pela énfase da pronuncia
modalizada pelo verso quem tem céo caca com cao. Afirmar essa ideia é sugerir “pelo
menos” um pouco de seguranca aquele que cacga e ndo dispde de outros meios para a
empreitada. Afinal, a acdo de cacar é imperativa; a todo o momento sente-se
necessidades originadas por qualquer motivagéo, sejam elas biol6gicas, socioldgicas,

politicas, financeiras, afetivas e culturais.

No poema referido nesse texto, constatou-se a imagem de um céo
figurativizado, sugerindo sentidos diversos e desafiando qualquer leitor que se
aventure na decifracao desta linguagem. Afinal, como relata André Gardel, “a poesia
de Arnaldo Antunes é modulada por um constante movimento no intuito de
‘desentranhar o incomum do comum e de “transformar o ébvio no inesperado™ (2006,
p. 03, aspas do autor). Sentiu-se, em “mundo cédo”, a transformacdo do 6bvio no

inesperado acontecer.
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3.3. “agouro” — Poema em Suporte Escrito (livro)

agouro
agouro ; uro

Figura 05: Digitalizacdo do poema “agouro”, da obra 2 ou + corpos no mesmo espago, de
Arnaldo Antunes. 3 ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2009, p. 116. (Parte 01).
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Figura 06: Digitalizacdo do poema “agouro”, da obra 2 ou + corpos no mesmo espacgo, de
Arnaldo Antunes. 3 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009, p. 116. (Parte 02).
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Figura 07: Digitalizacdo do poema “agouro”, da obra 2 ou + corpos no mesmo espacgo, de
Arnaldo Antunes. 3 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009, p. 116. (Parte 03).
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Figura 08: Digitalizacdo do poema “agouro”, da obra 2 ou + corpos no mesmo espago, de
Arnaldo Antunes. 3 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009, p. 116. (Parte 04).
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Figura 10: Digitalizacdo do poema “agouro”, da obra 2 ou + corpos no mesmo espago, de
Arnaldo Antunes. 3 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009, p. 116. (Parte 06).
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Figura 10: Digitalizacdo do poema “agouro”, da obra 2 ou + corpos no mesmo espago, de
Arnaldo Antunes. 3 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009, p. 116. (Parte 07).
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Figura 11: Digitalizacdo do poema “agouro”, da obra 2 ou + corpos no mesmo espacgo, de
Arnaldo Antunes. 3 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009, p. 116. (Parte 08).
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Figura 12: Digitalizacdo do poema “agouro”, da obra 2 ou + corpos no mesmo espacgo, de
Arnaldo Antunes. 3 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009, p. 116. (Parte 09).
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“Agouro” € mais um dos poemas publicados na obra 2 ou + corpos no
mesmo espaco e nao esta incluido no rol dos 13 selecionados em performance
oralizada no Cd que acompanha o livro. Mas, de outra forma, encontra-se disponivel
no site oficial do poeta e pode ser acessado por qualquer usuario da rede. Pela
internet, o0 poema assume movimentos gradativos de passagem e esta identificado
como poema visual (sequéncia), exibido na exposi¢cdo coletiva de poesia visual
Singulares 2, em S&o Paulo em 1994, intitulado Agora Agouro, diferentemente da
publicagdo no suporte livro. Nesse, conforme observado, o poema apresenta-se
materialmente grafado em um espaco que corresponde a 09 partes, e no
sequenciamento das paginas, localiza-se nas nove Ultimas paginas do livro, (116,

133), ordenado e espacialmente, encerrando a obra.

Quanto ao procedimento formal, percebe-se o predominio de uma sintese
e de uma visualidade que solicita a interacdo do leitor no aguardo de seu tato e de seu
manuseio entre paginas. Linguisticamente é elaborado por um substantivo e um
advérbio de tempo formados por paronomasia: agora, agouro, simultaneamente
grafados em cores pretas, ora acentuadas, ora desbotadas e imprecisas; essas
palavras ao longo das nove paginas, ou nove partes do poema, assumem uma disputa
pela espacialidade e pela visualidade central e periférica, num jogo que mais parece
uma brincadeira de empurra-empurra, ou de quebra-cabeca, como observa
Alessandra Santos ao afirmar que na poesia de Arnaldo Antunes “o leitor é ativo em
seu julgamento e interpretacdo visual, e responsavel por decifrar o quebra-cabeca

poema” (2012, p. 28), dado o alto indice de interacao solicitado por eles.

7

Esse envolvimento é solicitado em agouro. A primeira sensacgao
experimentada pela visualidade da primeira pagina é a de uma preocupacao qualquer
sugerida por aquilo que se vé e |é: agouro. Entretanto, ao folhear o livro, percebe-se
gue o poema formalmente se repete mais oito vezes em paginas sequenciadas que
ganham uma iluséo cinética com o folhear acelerado das mesmas. Num movimento de
progressao pela sucesséo das imagens, e, em outro, de regressdo pelo desbotamento
delas, sente-se, vivencia-se a passagem do tempo como se fosse vivido pagina a
pagina, momento a momento, numa logopeia, pela danca das ideias entre agora —

agouro em disputa espacial e semantica.

Tais praticas e contextualidades procedimentais dessa arte se explicam
pelos fundamentos referidos por CINTRAO (2004, p. 15) ao afirmar que “a poietké, ou
arte poética, pode ser compreendida como um movimento que pressupde escolhas
conscientes pelo poeta”. Movimentagcdo que se justifica segundo a autora por uma

grande necessidade interior “de materializar os encontros, nem sempre pacificos, de
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uma exigéncia subjetiva com o universo de possibilidades formais de expressao” (p.
15).

As escolhas formais de expressdao em agouro praticadas pela voz poética
se materializam complexas e simplificadas a0 mesmo tempo: de um modo, desafiam o
leitor/ouvinte/agente a “perscrutar o objeto poético e sofrer com os mergulhos
dolorosos no caminho da compreensdo” (CINTRAO, 2014, p. 17), processo este
imposto pela sintese do texto poético; de outro, propde, tal qual Huizinga e Paul
Zumthor (ja referidos neste estudo), jogar o jogo livre das faculdades mentais sem
qualquer obrigatoriedade ou finalidade lucrativa, simplesmente pelo prazer de jogar e

de brincar manuseando as paginas do livro.

Acredita-se que esse aspecto do jogo nos poemas da obra 2 ou + corpos
no mesmo espaco, embora ndo muito ressaltado expressamente em todos o0s
comentarios ao longo deste estudo, em parte por conta de sua conclusdo, tenha sido
percebido e sentido pelo leitor implicitamente, ao longo da leitura porque, de fato, o
proposito poético do jogo livre nessa obra é um procedimento marcante que se
estabelece desde aqueles manifestados e sugeridos pela capa até o final deste poema
em estudo. Na realidade, apenas este aspecto ja seria motivacdo suficiente para
empreendimento de outro estudo. Prossiga-se, entdo, a leitura do poema ressaltando-

se outros sentidos.

3.3.1. “agouro” — lluséo Cinética

Segundo Ménica Rodrigues da Costa, o trabalho de Antunes faz “uma
intervencdo na forma como as pessoas compreendem o real e como o representam
guando criam objetos de linguagem” (1997, p. 62). Essa intervencao é procedente no
poema “agouro”. De um modo inusitado, ja descrito anteriormente pela constituicdo de
sua forma, interpela o leitor/ouvinte/ interativamente a pensar a temporalidade e, muito

mais que isso, senti-la de um modo incomum.

O tempo, pelo que se conhece, € um conceito passivo de extensas
discussoes filosoéficas nem sempre pacificas ou cordantes, e, apesar de todo aparato
técnico criado para sua mensuracao, resultantes naquilo que de pratico regula a vida
de qualquer um, como os calendarios com seus anos, meses, semanas, dias, ou 0s
relégios, com suas horas, minutos, segundos ou fracdes de segundos, dependendo

das conveniéncias e das finalidades, pela voz poética, no poema todo é
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conceitualmente sugerido linguisticamente “apenas” pelo jogo entre duas palavras:

agouro — agora.

Isoladas em seus contextos literais essas duas palavras, pela descricdo de
seus significados ja delineiam a carga semantica que se enunciara pela estrutura
profunda do dizer no poema. Dessa forma, considerando tal qual propde HOUAISS
(versédo eletrdnica 2.0a), agouro em sua significacdo remete ao sentido de “predicéao
feita pelos daugures, sacerdotes romanos, com base na observacéo do véo e canto das
aves, augurio, pressagio de acontecimento ou noticia nefasta” — e, agora — como € de

conhecimento geral, refere-se ao momento, instante, a ocasido, ao presente.

Esses sentidos estruturam-se semanticamente pelo formato inusitado do
poema se mostrar e jogar com a temporalidade. Para o filosofo Sartre a temporalidade
€ uma estrutura que se organiza levando-se em conta trés pretensos elementos
temporais: o presente, o passado e o futuro. Porém, segundo o autor, esses

elementos (passado, presente e futuro) ndo devem ser considerados

como uma “colecdo de dados” cuja soma deve ser feita — por
exemplo, como uma série infinita de “agora”, e alguns dos quais ainda
nao sdo, outros que ndo sao mais, mas como momentos estruturados
de uma sintese original. Sendo encontraremos, em primeiro lugar,
este paradoxo: o passado ndo é mais, o futuro ainda ndo é, quanto ao
presente instantaneo, todos sabem que néo é tudo, € o limite de uma
divisdo infinita como o ponto sem dimensdo. (SARTRE, 1997, p. 158).

A temporalidade no poema “agouro” parece, em parte, “contrariar’ tal
complexidade seméntica e filosofica por sugerir a passagem do tempo como uma
sucessdo de “agoras” tomando para si a nocdo de passado, presente e futuro. A
totalidade de suas 9 partes, ou 9 momentos entre auséncias, proximidades e
afastamentos espaciais, analogicamente, sugerem uma traducdo do agora que ja nao
€. Ou seja, o tempo presente é; pelo que o enunciador diz: agora, mas a medida que
o tempo esta o instante foge e se dissipa, ou seja, 0 agora, ja passou. O jogo formal
segue a seguinte estratégia espacial: na primeira parte do poema, a palavra agouro
predomina na espacialidade visual e perifericamente; o centro, a principio, ndo se
deixa traduzir pelo acentuado da cor preta que se coloca como um borrdo no papel;
mas de outro modo, sugere pensar numa concentracdo de energia vital pronta para
gerar forca. Ou pela auséncia dessa forca, representar o “nada”, pois, simbolicamente,
conforme Chevalier, a cor preta é frequentemente mais compreendida sob seu
aspecto negativo e frio. Por oposicdo “a todas as cores é associada as trevas

primordiais, ao indiferenciamento original” (1992, p. 740).
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Seja como for, 0 que se manifesta mais evidente é o fato de que algo
imprevisivel se enuncia pelo que graficamente se mostra, agouro. Essa palavra,
conforme relato anterior remete a tentativa de prever o futuro e a evocacao de um mau
pressagio e por extensdao de sua carga semantica, no imaginario popular assume
simbolizacbes diversas, a exemplo da crenca historicamente construida de que o
namero 13 carrega consigo um mau pressagio, ideia advinda de tempos anteriores ao
periodo cristdo. De outro modo, o mau pressagio do poema agouro intertextualiza com
os do poeta Edgar Allan Poe em O corvo, por conta de um pressentimento relatado
pelo eu lirico que diz: Vagos, curiosos tomos de ciéncias ancestrais/ E ja quase
adormecia, ouvi o que parecia/ O som de alguém que batia levemente a meus

umbrais/ “Uma visita”, eu me disse, “esta batendo a meus umbrais®®.

No procedimento estético-formal do poema agouro (12 parte) esse
pressentimento é materializado pelo atrito e pela fragmentacéo do substantivo agouro
enquanto significante; em alguns casos, visualiza-se a geragdo de uma outra palavra
ou de fragmentos da mesma “ag”, “agou”, “ouro”, “ago”. Imagética e sonoramente,
esses fragmentos, ou novos signos derivados de agouro, em conjunto, promovem um
atordoamento a quem ousa decifrar as imagens e imaginar 0s seus sons, sugerindo
uma sensacao de incerteza, de imprevisibilidade, agouro sintetiza o imprevisivel, a
davida do homem perante a existéncia. Como ressalta Augusto de Campos (1975, p.
09), “um poema nao quer dizer isto nem aquilo, mas diz-se a si proprio”. Em agouro,
esse dizer sobre si, visual e discursivamente, manifesta-se por “duas palavras e

alguns borrdes”, instaurando a imprevisibilidade pela voz poética.

Na segunda imagem, como se observou, centralizada em cor branca, e
infiltrada entre os agouros aparece o agora. Visualmente, percebe-se um suitil
afastamento espacial da palavra agouro. Esse afastamento descaracteriza a grafia
desse significante cuja leitura da palavra inteira s6 se permite nas extremidades. Na
centralidade todos os fragmentos de significantes de agouro (ago, gouro, ouro, ago) se
entrelacam a centralidade espacial de agora. Nota-se que pouco ou quase nada se
distingue pela grafia; as palavras condensam-se e interpenetram-se sonora e
estruturalmente para semanticamente propor a instauracdo de um tempo imediato;
presente que se pbe tensionando o futuro, tornando emergente o imponderavel. Esse
procedimento formal tornar-se-a recorrente em todas as outras partes do poema até
gue se realize o desfecho final, no qual agora e agouro, pelo embate, acabam por

destruirem seus corpos-signos.

1 Edgar Allan Poe. O corvo. Trad. Fernando Pessoa. Disponivel em http://www.insite.com.br/art /pessoa
/coligidas/trad/921.php.
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Mas esse embate acontece gradativamente. Assim, na parte terceira do
poema constata-se que diferentemente da segunda parte na qual um agora se fez
presente, aqui eles se multiplicam por quatro pressionando forcosamente a
centralidade da imagem em grafias sucessivas e sobrepostas, intensificando ainda
mais o tempo presente. Na quarta verifica-se a reiteracdo das imagens do terceiro em
gue o presente esta se impondo sobre o futuro que se torna presente: o futuro é agora.
Gréfica e sonoramente, com excecao do agouro mais periférico e de alguns agora

centralizados, pouco se consegue distinguir onde se inicia e onde se conclui a palavra.

Na quinta, as imagens do agora rasuram muito mais as imagens do
agouro que se faz notar apenas nas margens da pagina, rondando o presente de
agora, cercando-o com seu mau pressagio. Nesse embate, ja é possivel visualizar
uma sutil degradacdo simbdlica pelo desbotamento de seus significantes, com
excecdo do agouro nas extremidades, as outras nomeacdes, graficamente, ndo se

oferecem por inteiro, ora pelos borrdes, ora pelas auséncias e amontoados espaciais.

Na sexta parte, ambas as imagens de agora e agouro diminuem a tenséo
entre si. A palavra agora se mostra quase apagada. Sabe-se que ela se apresenta no
centro desta sexta parte porque aparece desde a segunda. Da mesma forma, agouro
também perde sua vitalidade, suscitada pelo desbotamento da cor preta que aos

poucos vai tornando o registro da palavra ilegivel.

Na sétima parte, a imagem da palavra agora dissipa-se, e a imagem da
palavra agouro rarefeita pode ser vista apenas nas extremidades. Ambos os

significantes perdem forca e corpo; agora, graficamente ndo € mais visualizado,

presente e futuro afastam-se de si mesmos.

Na oitava, o processo de dissolugdo se acentua ainda mais. As imagens
dos significantes agora e agouro se dissipam quase por completo. Nota-se, apenas,
um pontilhado sugestivo de que o agora e agouro ainda existem, mas
excessivamente fragmentados, ndo se consegue ler nenhuma das duas palavras por
inteiro. Infere-se a existéncia das mesmas pelo conhecimento obtido das partes
anteriores. Presume-se que 0s tempos presentes e futuro se aproximam ainda mais de

uma diluicdo. Ou seja, ja sdo passados.

Na nona, as imagens desaparecem completamente, restando apenas
alguns fragmentos de suas notacOes, representadas por pontilhados esparsos
distribuidos em toda extensao da pagina do livro. Encerra-se o embate, a dissolucao
chega ao apice. Pelo jogo visual, pode-se dizer que agora acaba destruindo agouro,

processo que se inicia na segunda parte, no momento em que a palavra surge
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temporalizando o espaco de agouro, ja demarcado pela imprevisibiladade, pelo

desconhecimento do futuro.

De outro jeito, é aceitar que todos foram derrotados pela acdo do tempo.
Os corpos significantes que ndo mais se oferecem para sugerir significados, 0os corpos
dos poemas em sua materialidade grafica, ndo mais prosseguirdo porque o espaco foi
também delimitado pelo tempo de producdo da obra que agora finda, o leitor pelo
tempo que dedicou em sua conversa com 0 poema e 0 poeta por haver finalizado a
obra e fechado o livro, afinal o processo de criacdo poética exigiu um corpo/espaco
demarcado pelo tempo na busca incessante de um quase siléncio, uma quase palavra,

um quase eco de expressao.

Essas finitudes, porém, parecem se cumprir, apenas, parcialmente. O
vazio espacial retratando a dissolucdo das coisas pelo tempo na Gltima parte do
poema, de algum modo, ainda deixa rastros. Pelas varias sinaliza¢des pontuais que se
colocam, remete a possibilidade de recriacdo, de um recomeco. Se um ponto
determina uma invengdo num espaco, mas sozinho ndo forma uma imagem, convém
reuni-los para que isso aconteca. Cabe a qualquer um realizar tal tarefa, porém é mais

conveniente deixar que a poesia a realize, porque, conforme Décio Pignatari,

a poesia situa-se no campo do controle sensivel no campo da
imprecisdo. A questdo da poesia é esta: dizer coisas imprecisas de
modo preciso. As artes criam modelos para a sensibilidade e para o
pensamento analdgico. Uma poesia inovadora, original, cria modelos
novos para a sensibilidade: ajuda a criar uma sensibilidade nova.
(PIGNATARI, 2005, p. 53).

Essa nova sensibilidade poética em agouro se manifestou pela
corporificacdo dada as palavras sinteses em seus aspectos verbais agouro — agora,
promovida pelo jogo grafico e sonoro estabelecido entre elas, ja que apenas a letra (o,
a, u), por alternancia de posicdo vocabular, conseguiram mobilizar sentidos, ao
criarem formalmente uma ilusdo cinética da passagem do tempo reforcada pela
fragmentacdo dos signos que num acelerado das paginas do livro apontam para a

passagem dos dias e das noites.

Sobre esse fazer poético, Alessandra Squina Santos comenta que na
poesia de Arnaldo Antunes encontra-se, explicitamente nas imagens, a manipulacéo
dos significados pelo jogo que torna viva a poesia, nas quais “as palavras pulsam
como artérias expostas”, e onde o fluxo poético corre em direcdo ao coracdo da
linguagem, dando vida aos sentidos através da poesia’ (SANTOS, 2003-2005, p. 10).

No poema “agouro”, como percebido, o jogo que da vida a poesia

manifestou-se pelo pulsar semantico promovido entre “agouro agora”, vinculado as

104



auséncias e presencas figurativas e espaciais de seus fragmentos signicos
distribuidos em nove partes. Essas nove partes, quando manipuladas
simultaneamente, jogaram com a percepcao do leitor/visualizador/participante. O jogo
como afirma Zumthor “manipula a relagdo sujeito-objeto e ainda coloca em causa as
relacdes que constituem, para cada um de nés o mundo”. (ZUMTHOR (2010, p. 300 -
301). Pode-se, entdo, afirmar que, pelos procedimentos descritos até aqui, 0 poema
“agouro” foi capaz de promover e sustentar pelo jogo, o contato com a poesia ao jogar
com a palavra e o prazer numa “brincadeira” de manipulacdo e construcdo de sentidos

distanciados do olhar comum.

3. 4. “o meu tempo” — Poema em Suporte Escrito (livro): Um Contraponto?

O tempo na poesia de Arnaldo Antunes, de modo geral, é tema recorrente,
e também ja seria motivacdo para um estudo especifico nessa obra. Como exemplo
desse fato ressalte-se o poema intitulado “0 meu tempo”. Como se nota pela
explicitude titular, ao contrario de agouro, o enunciado aparentemente parece nao
exigir nenhum esforgo interpretativo maior, pelo menos naquilo que se evidencia no
enunciado do titulo. Pode-se dizer, num comentario geral, que, a principio, 0s versos
localizados na péagina 69 do livro, sem titulo na pagina onde o poema esta impresso,
prop@e refletir outras abordagens temporais um pouco diferentes daquelas propostas

por agouro.

Propde, por exemplo, discutir sobre posse, pertencimento, dominio do
tempo, ou definir, explicar, 0 que seja o tempo, relativizando-o a partir de outras
perspectivas; diferentemente do anterior, no qual, de modo mais explicito, se
manifestou a passagem do tempo enquanto sucessao temporal conforme Aristételes,

incluindo uma sucesséo de “agora (instante, antes e depois)” (MORA, 2001, p. 2835).

Mas, como essa poética prima por colocar sempre em cheque aquilo que
se percebe, correndo-se sempre o risco do dito ser outra coisa da coisa que foi dita, ou
nao; numa brincadeira de mostrar e esconder, induzindo o leitor/ouvinte/visualizador a
nao distinguir nem o avesso nem o direito de suas costuras formais semanticas e

sonoras, € mais adequado que se observe 0s proprios versos:

O meu tempo nao € o seu tempo./ O meu tempo é sé meu./ O seu
tempo € seu e de qualquer pessoa,/ até eu./ O seu tempo € o tempo
gue voa./ O meu tempo sO vai onde eu vou./ O seu tempo esta fora,
regendo./ O meu dentro, sem lua e sem sol./ O seu tempo comanda
os eventos./ O seu tempo é o tempo, 0 meu sou. O seu tempo é s6
um para todos,/ O meu tempo é mais um entre muitos./ O seu tempo
se mede em minutos,/ O meu muda e se perde entre os outros/ O

105



meu tempo faz parte de mim,/ ndo do que eu sigo./ O meu tempo
acabara comigo/ no meu fim/. (ANTUNES, 2007, p. 69).

Aqui, pelo que se nota no pendltimo verso “O meu tempo acabara
comigo”, a temporalidade coloca-se inevitavelmente finita; e no mesmo instante, no
ultimo verso “no meu fim” aquela mostra-se imprecisa, deixando pairar ddvida em
relacdo a quem, de fato, finda: se a pessoa ou tempo? Percebe-se que a discusséo e
a complexidade filosofica existencialista nem de longe consegue pacificar-se e a

indagacéo retorna aos dizeres de Sartre anteriormente referidos.

3.4.1. “0 meu tempo” — Poema em Performance Vocal off-line (CD)

7

No livro, “0 meu tempo” € o quinto em performance oralizada, e, como em
“mundo cé&o”, seus versos sao transformados, isto &, pela leitura performatica e pela
mudanca de suporte, confirma-se mais uma vez a teoria proposta por Zumthor: a de
que a comunicacéo poética muda de natureza e de funcdo quando performatizada. E,

portanto, o que acontecera a seguir.

Novamente norteada pela categoria Experiéncia Multisensorial proposta
por Esther Langdon, dessa performance, pode-se afirmar que o ritual se inicia pelas
vozes e pelas leituras simultaneas que se escuta e experimenta-se, vivenciando-se a
fragmentacdo signica e versificada do poema que, a partir de agora passa a assumir
movimentos em diagonal e vertical, formatando outros versos pelo estrangulamento de
suas sintaxes lineares vistas na escrita, seguindo proposta de leitura semelhante
aquela realizada no poema “agd”. A sensacdo € de surpresa, de estranhamento
porgue o que se escuta situa-se no limite do imprevisivel, da desorientacdo, do ilégico,
dai o leitor/ouvinte ndo saber se explicar pelo rompimento da nogédo de poesia e do

modo de colocacgéo do tempo conceitualmente transformado pela linguagem poética.

Do ponto de vista formal, pode-se dizer que, de certo modo, esse
procedimento da fragmentagédo vocabular remete, novamente, a proposta inicial do
livro que é a de contrariar a logica pela imposi¢do da linguagem que permite dois ou
mais corpos ocuparem o mesmo lugar ao mesmo tempo. Assim, alguns versos soam
como fragmentos relacionados a outros fragmentos ou frases “desfeitas” produzindo
outros versos como, por exemplo: O meu tempo faz parte de migo/ 0 meu tempo meu
sou/ o seu tempo € eu sou/. Ou ainda a indefinicdo de posse criada pelo jogo
pronominal em simultaneidade: O meu /seu tempo/ emitido pela voz poética aliada a

outra voz — a insinuar a no¢do de outredade, a um s6 tempo, pela audicdo e pela
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criagdo do neologismo pronominal “meuseu”. Conforme CINTRAO (2004, p. 15), “O
poeta € um ser cuja missdo de desorientador de paradigmas desnuda o contra-senso

do mundo e torna visiveis as relacfes entre as coisas”.

No poema, o papel de desorientador de paradigmas assumido pela voz
poética em performance é de 0'23", duragao suficiente para provocar e desafiar as
percepcbes sensoriais de qualquer leitor de poesia, afinal, como aponta Paul Zumthor,
tanto a poesia quanto a performance aspiram a qualidade do rito (ZUMTHOR, 2007, p.
44). A qualidade do rito no poema, como percebido, colocou-se perfeitamente
sincronizada com a tecnologia. Viu-se que o efeito da leitura poética em performance,
somada a recursos tecnologicos como amplificadores, monitores, cabos, microfones,
condensadores, disco Optico, além de outros, suscitaram sensacdes inesperadas por
parte do leitor/ouvinte, como vivenciar o desafio da imposi¢do de um novo significado
pronominal, antes jamais admitido: a escola ensina que no pronome poOSSesSivo
“meu” funda-se a nocdo de posse, de exclusividade. Em outras palavras, o “meu”
pertence a mim e o “seu” ndo me diz respeito, € “seu”. Mas, no poema, como ja
mencionado, o poeta vem e desfaz toda a légica desse fato desafiando a percepcao, a

sensorialidade e o intelecto de qualquer leitor/usufruidor/ouvinte dessa poesia.

Fato € que sinestésica e estranhadamente “um pensar sobre” a
temporalidade em “0 meu tempo”, pelo ritual performatico, se evidencia inusitado e
humanamente coadunado com a tecnologia, conforme proposta anunciada nesta
dissertacdo. Desse modo, espera-se que, apesar deste estudo haver primado por
selecionar apenas quatro poemas da obra, suas andlises, somadas ao contetdo dos
outros capitulos tenham conseguido demonstrar que o trabalho de Arnaldo Antunes,
além de exigir a participacdo do leitor, se faz multimidia e poesia, perfeitamente

coadunado com o0 seu tempo.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Nielson Ribeiro Modro, referindo-se as vanguardas, afirma que, embora
esse movimento tenha cronologicamente chegado ao fim, “seus experimentalismos
formais continuam sendo utilizados” (1996, p. 40). Como ja referido algumas vezes
neste estudo, a poética de Arnaldo Antunes incorpora alguns desses
experimentalismos, mas avanca para além deles, talvez, em parte, pelas razdes
apontadas por Claudio Daniel quando afirma que a poesia concreta provocou “um
abalo sismico em nossa tradicdo lirico-discursiva” (2007, p. 01), e que, a partir de

entdo, novos caminhos para a comunicacao poética foram abertos.

O autor afirma que, apos a leitura de poemas como “Tudo esta dito” de
Augusto de Campos, 0s poetas ndo sabiam como prosseguir a partir dos novos
processos inaugurados pela explosdo dos versos, de suas estruturas e de suas formas
tradicionais. Dentre elas a substituicdo da l6gica linear e da sintaxe normativa, pela
proposicéo de novas grafias e novas leituras em diagonal, vertical ou horizontal, além
da necessidade de um novo saber lidar com uma visualidade que sugere cores e
espacos em branco integrados ao sentido e ao som das palavras. Essa mobilidade
tumultuou conceitos e limites, exigiu outros suportes para a veiculacdo do fazer
poético. O livro tradicionalmente editado ja ndo era mais suficiente para caber o

poema, outros suportes eram exigidos.

Mas, nas décadas seguintes (60-70), os poetas se depararam com a
restricdo de suportes facilitadores para a expansao e a veiculacdo de sua poesia e de
sua criatividade. O computador e outras midias eletrénicas s6 surgiram nas décadas
seguintes (80-90). Por conta disso, impedidos de adiantar o passo, o0 modo de solucéo
encontrado por eles foi o de retornar as formas poéticas tradicionais: retorno a uma
“diccdo coloquial — cotidiana derivada do Modernismo dos anos 30 com énfase no
poema—piada, na parédia e no poema-crénica—de-jornal” (DANIEL, 2007, p. 01).
Outras tendéncias praticadas por autores que empregam contribuicdes concretistas
sdo observadas nas obras de Paulo Leminsk, Régis Bonvicino, Alice Ruiz, Duda
Machado e Antdnio Risério. A poesia deles foi influenciada também pela “musica
popular, histérias em quadrinhos, contracultura, zen-budismo e mitologia beat” (2007,
p. 02), o que resultou no avango e na busca por outros direcionamentos para aquilo

gue o autor considera como necessaria renovacédo da poesia brasileira.

Arnaldo Antunes é um dos auténticos representantes dessa renovacgao
poética brasileira. Pelo autor ele é situado, num primeiro momento, como herdeiro e

representante da poesia visual. Essa tendéncia foi iniciada no final da década de 70 e
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evolui até os dias atuais, carreando consigo um modo de criagdo que se aproxima dos
meios tecnolégicos, das artes plasticas e retoma processos da vanguarda dos anos
50. Sobre Arnaldo Antunes, o critico ainda acrescenta que em sua poesia € visivel a
influéncia dos icones da cultura de massa, e que ele, juntamente com Augusto de
Campos, iniciou um novo género que nao pode ser chamado de “poesia visual, mas
digital e eletrénica. Arnaldo e sua poesia prometem surpresas futuras, preconiza

Claudio Daniel.

Esse futuro ja se estabeleceu, é hoje; fato indicativo que se comprova pelo
pronunciamento de variados criticos a respeito do conjunto da obra de Arnaldo
Antunes e da elaboracao de sua poética. Vem de Charles A. Perrone, por exemplo, o

comentario sobre a diversidade de sua obra:

Arnaldo produz uma poesia diversa de homo faber, homo ludens, homo
sapiens, indo de uma orientacdo notadamente visual a colocac¢des
liricas, desde um discurso de intuicdo infantil (oswaldiana) com uma
evidente maravilha perante a descoberta, até uma agressividade
artistica de um n&o-inocente completo, cidaddo do mundo que
contempla e adultera a matéria. (PERRONE 1996, p. 01).

Simone Silveira de Alcantara enfoca a ultrapassagem dos limites da
linguagem em relagcdo aos géneros, e a funcdo dos signos linguisticos na poesia de
Arnaldo Antunes. Para a estudiosa, ndo ha em Antunes a ilusdo classica “da pureza e
perfeicdo dos géneros” (2008, p.174). E que o poeta, anulando fronteiras, transita por

varias artes a um so6 tempo:

Sem a iluséo classica da pureza e perfeicao dos géneros, o ex-Titas
Arnaldo Antunes estabelece contato com géneros nao-literarios e
com meios de comunicagcdo e expressdo nao-discursivos, anulando
fronteiras nas artes ao transitar por diversas manifestacdes poéticas
hibridamente articuladas, como ja o fizeram artistas como Isidore
Isou, do Letrismo, na Europa da década de 50, considerado o
primeiro movimento da arte contemporanea, ou até mesmo artistas
como os das chamadas Vanguardas histéricas, na Europa do inicio
do século passado. (ALCANTARA, 2008, p. 174).

Aliado a esse procedimento, a autora menciona o uso “subversivo” das
palavras em sua referencialidade. Fazendo alusdao a fungcdo que as palavras
historicamente desempenharam por sua representagdo, aponta o que acontece com

elas na poética de Arnaldo Antunes:

No Letrismo, as palavras que, durante toda a histéria, tiveram funcéo
representacional dentro da literatura, libertam-se em uma literatura
abstrata em que se vé a letra como um pictograma, ou seja, como um
objeto plastico em sua capacidade intransitiva, desarmando toda a
rede de significacdo externa. O universo verbal em muitas dessas
manifestacbes artisticas evade de suas propriedades verbais para
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invadir propriedades nao-verbais, o que ocorre também em um
movimento contrario. (ALCANTARA, 2008, p. 174).

Nessas condi¢cdes, os limites entre as linguagens ndo se estabelecem.

Antes, transitam entre uma poesia sonora para ser lida, declamada, vista e vivenciada

por meio de movimentos cotidianos e repetitivos, uma danca tao
expressiva e densa quanto a voz grave e penetrante do poeta, a qual
se ouve mesmo nas paginas quase silenciosas de seus livros.
(ANCANTARA, 2008, p. 174).

Claudio Daniel também reforca essa ideia da quebra de limites entre
linguagens. Ao afirmar que Arnaldo Antunes é um poeta das palavras e das coisas,
entende que ele faz uso de experimentacdes em busca de novas “possibilidades para
a poesia, indo além do livro como suporte e da palavra como Unica linguagem: tudo,

para ele, pode ser transformado em poesia” (2013, p. 02).

Também Mbnica Pinto Rodrigues da Costa faz referéncia ao mesmo tema
ao afirmar que a poesia de Arnaldo nascida a partir das vanguardas j4 nasceu
multimidia e interdisciplinar (1997, p. 42). Costa, citando Marjorie Perloff (1993),

declara que essa poesia se coloca como

uma poesia cujas janelas estdo amplamente abertas para o0s
boulevards — eis um programa que aponta o caminho para a nossa
propria ansia de romper fronteiras entre ‘mundo’ e ‘texto’, entre
realidade exterior e a elaboragéo artistica que a representa. (COSTA,
1997, p. 42).

André Gardel comenta que Arnaldo Antunes, ao transitar entre o erudito e
0 popular, em espagos “bregas” e espacos “cults”, alternativos, oficiais, erudito e
popular, “happy few” e a massa, assume uma postura transicional, denominada pelo

critico como sendo a de um

Hermes-Mercurio multicultural e interartistico, que propicia o exercicio
e ampliacdo do viés “pedagdgico” de sua producdo, em esséncia,
poética. Pois é a partir da potencializacdo das forcas que tencionam a
palavra poética, se distendendo e reverberando, de modo recorrente,
em todos os meios de expressdo a que se dedica, que vem a tona
seu ideéario Ultimo: a revitalizagdo, multimidia, de um estado de
linguagem — primitivo, semiotico, performativo — em que nome e
coisa, objeto e signo surgem como um Unico e mesmo fendmeno
pulsante. Num resgate de uma situagdo e de um momento originarios
em que a linguagem torna-se corpo e o corpo, linguagem. (GARDEL,
2009, p. 224-225).

E pela via desse ideario de revitalizac8o da poesia que Arnaldo Antunes e

Paul Zumthor dialogam. Arnaldo Antunes, pela voz, realiza suas performances por
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intermédio das midias, com vistas a aproximar poesia e vida. Paul Zumthor considera
gue a verdadeira poesia € a performance e que “a performance realiza, concretiza, faz
passar algo que eu reconheco, da virtualidade a atualidade” (2007, p. 31). Dito de
outro modo, para Zumthor, o0 poema apenas em registro escrito, ou em leitura
silenciosa, ndo se configura como poesia, ha que ser lido em voz alta, performatizado

por um corpo Vivo.

Arnaldo Antunes, a julgar pelo modo de comunicacdo de seus poemas,
nao raras vezes da voz, imagem e presenca para suas poesias. Ou seja, realiza
performance poética em eventos culturais a exemplo das ja anteriormente
enumeradas neste estudo. No caso de 2 ou + corpos no mesmo espaco, conta-se
apenas com a performance oralizada em Cd. (apesar da maioria dos poemas do livro
estarem também disponiveis no ciberespaco). Isso poderia ser motivo para por em
desacordo o fundamento da performance defendida por Zumthor, pela auséncia do
corpo vivo, ou melhor, em presenga, mas a voz que se escuta advém de um corpo
vivo e para Zumthor, isso € verdadeiro, muito embora, o tedrico admita que a voz
gravada perca a naturalidade por considerar que “os media tendem a apagar as
referéncias espaciais da voz viva: o espaco em que se desenrola a voz mediatizada
torna-se ou pode se tornar um espaco artificialmente composto” (2007, p. 14); por

outro lado, o autor faz uma importante ressalva. Admite, por exemplo, que

esses mesmos media diferem da escrita por um traco capital: o que
eles transmitem é percebido pelo ouvido (e eventualmente pela vista),
mas ndo pode ser lido (italico do autor) propriamente, isto é, decifrado
visualmente como um conjunto de signos codificados da linguagem. E
entdo possivel (e essa é a opinido mais comum) ver nos meios
auditivos uma espécie de revanche, de retorno forgcado da voz.
(ZUMTHOR, 2007, p. 15).

Em outro ponto, o autor também concorda com a ideia de que a “mediacéo
eletrbnica fixa a voz (e a imagem)” (2007,p. 15). E o que fica subentendido dessa
afirmacdo € que isso é bom, positivo. Mas o tedrico chama a atencdo para a
consequéncia promovida pela mediacdo: “fazendo-os reiteraveis, ela os torna
abstratos, ou seja, abolindo seu carater efémero abole o que chamo sua tactalidade”
(2007, p. 15).

De qualquer modo, como se constata, embora admitindo algumas perdas,
Zumthor ndo elimina a possibilidade da performance acontecer por meio da voz
mediatizada, até porque seria pouco provavel, nos dias atuais, qualquer conhecimento
nao considerar os avancos tecnoldgicos, sua humanizacdo e suas possibilidades,
como preconiza Diana Domingues e Pierre Lévy, associada as mudancas

comunicacionais e culturais em geral, decorrentes do modo como a tecnologia afeta a
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vida cotidiana de quase todas as pessoas no planeta. Considerando o tempo decorrido
em relacdo ao desenvolvimento tecnoldgico com o qual o tedrico ndo pode contar a
época em que o livro foi escrito, ainda assim, Paul Zumthor ndo descarta a
convivéncia da performance com a tecnologia como uma forma da poesia se

presenciar:

E verdade que a tecnologia de nosso século de algum modo
perturbou o esquema que eu esbogo assim: a introducdo dos meios
auditivos e audiovisuais, do disco a televisdo, modificou
consideravelmente as condi¢cdes da performance. Mas eu nao creio
gue essas modificagBes tenham tocado na natureza prépria desta.
(ZUMTHOR, 2007, p. 51).

Talvez Arnaldo Antunes, conscientemente, ndo esteja procurando seguir a
proposta de leitura poética sugerida por Zumthor, mas o modo como lida com seus
poemas e sua poesia dialogam com aquilo que o tedrico sugere ser a poesia: algo que
deve ser visto, sentido, prazeroso e compartilhado. Isso, Arnaldo Antunes faz, como
afirmou anteriormente André Gardel (ja& citado aqui), esse poeta prima pela
aproximacao da poesia com suas origens fazendo uso dos recursos que a tecnologia
agora em sua época disponibiliza. Como consequéncia agrega ao seu trabalho

artistico uma enorme versatilidade vista e comentada de variados modos.

Marcos Siscar, por exemplo, em seu artigo intitulado “A cisma da poesia
brasileira”, isenta Arnaldo Antunes de fazer parte daquilo que denomina como
degradacdo dos valores politico-poéticos, momento vivenciado por alguns poetas
brasileiros que publicaram nos anos 80. Diz que a sua posicdo “relativa no processo ja
se colocava ligeiramente alterada” (2005, p. 06). Declara que tanto em Manoel de

Barros como em Arnaldo Antunes é possivel perceber o

novo interesse atribuido a aspectos relativamente esquecidos na
paisagem poética e que poderiamos compreender como uma espécie
de regressdo ou antes de “retracdo” ndo no sentido teleolégico do
discurso das vanguardas, mas de recuperacdo ativa dos elementos
descartados. O aspecto linguistico mais forte dessa retragcao, a meu
ver, corresponde a “um primitivismo” na esfera do sentido e do estilo.
(SISCAR, 2005, p. 06).

Ao poeta, o autor também atribui uma carreira pop bem sucedida, faz
referéncia as sua primeiras publicacdes de livro de poesia no final dos anos 80.
Ressalta que esses livros exploram a visualidade, o “cruzamento de suportes, a
tecnologia das midias e todo o arsenal da estética formalista” (2005, p. 06). Mas
considera que os melhores textos do poeta devem tributo a “poesia objetiva a maneira
pongiana da licdo das coisas” (2005, p. 06). No que tange a visualidade da obra

arnaldiana, o autor chama a atencéo para os aspectos caligraficos, os caligramas e as
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formas organicas, assinalando que esses elementos eram considerados ingénuos pelo

concretismo. Diz que a heranca da poesia objetiva marca

uma espécie de recuo no que concerne a suposta “evolucdo”’ da
visualidade e da funcionalidade formal (a nomeacgé&o “substantiva” do
poema seria um passo em direcdo ao rigor construtivo, mas em
atraso do ponto de vista da suposta marcha histérica da poesia em
direcdo a sua disposicdo iconica). Tudo se passa como se 0 poeta
desse um passo atras, em direcdo a um estado “naif’ (primitivo,
tribalista). (SISCAR, 2005, p. 06).

Como figuras dessa regressdo, o autor aponta o primitivo, a infancia, a
ignorancia como figuras constituintes. Por elas a poesia intenciona valorizar o “uso das
tecnologias mais avancadas, mas de uma nova forma, pela desdramatizacdo dos
jogos de metalinguagem erudita e programatica, pelo afastamento da discussao sobre

0 sentido cultural da poesia” (2005, p. 06).

O poeta e critico Agnaldo José Gongalves também comenta que a poética
de Arnaldo Antunes é norteada por uma sensibilidade extremada aliada a uma arguta
inteligéncia em relacédo aos jogos de linguagem “capazes de nomear o inominavel ou
de conferir um espaco sugestivo de sentidos que ndo seria possivel por meio dos
procedimentos até entdo desenvolvidos pela tradicdo” (2002, p. 03), mesmo nao
estando isolada dela. Seu didlogo acontece ndo nos moldes da retérica tradicional,
mas por um procedimento que poderia ser denominado “parddia da retorica”. Segundo

o autor, trata-se de

presencas ausentes de forma fixas destituidas de suas formas, como
se fossem ruidos da tradicdo demovendo os rastros registrados em
um palimpsesto; sédo delineios de géneros (sobretudo o lirico) que
rumorejam entre signos e semi-simbolos em nomeacdes
desnomeadas que voltam ao quase referente, ao mesmo tempo
desreferenciado, como que sem destino certo em busca de um
sentido num tipo de deslocamento semantico perdido na esfera da
moldura poética. (SISCAR, 2002, p. 04).

Ao admitir o poeta Arnaldo Antunes como um dos maiores poetas da
modernidade e pés-modernidade, Goncgalves afirma que em sua poesia € inegavel o
vinculo com a poesia concretista “mas em momento algum pode-se dizer que sua
poesia seja concreta” (2002, p. 04). Considera como um dos grandes méritos o fato de

Arnaldo definir-se como inclassificavel e afirma:

Os ingredientes composicionais desses objetos intencionais de
Arnaldo Antunes transitam e suscitam vontades, ideias, sentimentos
tais que permanecerdo sempre num canto esquerdo daquele corredor
de rumores e vozes ja aludido neste texto de apresentacdo. Esta
poesia estara sempre deixando duvidas em relagdo ao direito ou ao
avesso do tecido que a compde. (GONCALVES, 2002, p. 04).
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Alessandra Squina Santos também elabora entendimento semelhante ao
de José Goncalves referente ao fato da obra de Arnaldo Antunes resistir a uma
classificacdo. Entretanto, mesmo admitindo que sua poesia merece uma analise
textual propria, arrisca-se a apontar alguns de seus tragos identificadores. Cita por
exemplo, a exploracdo das formas com inspiracdes construtivistas, o estilo
minimalista, o poder de sintese, o rigor experimental, a busca pela objetividade e pelo

interesse de definicéo:
O préprio Arnaldo menciona que € o "excesso de definicdo [de seu
trabalho] que gera estranhamento”. Estranhamento (ostranenie),
termo do formalismo russo, conceito do critico Victor Chklovski (1893-
1984), o qual identifica um momento onde "a funcao instrumental da
linguagem diminui e o carater objetivo das palavras € posto em

primeiro plano”, onde o escritor modifica as percepgfes habituais do
leitor ao ressaltar a artificialidade do texto. (SANTOS, 2013, p. 03).

A autora explica que o primeiro paralelo formalista na obra de Arnaldo
Antunes diz respeito a consciéncia de seu processo de criacdo, pois para 0s
formalistas russos, a obra literaria deveria desafiar a nogdo automatica da obra de arte
e oferecer uma alternativa criadora, apresentando ao leitor de obras poéticas
“elementos comuns da realidade como se estivessem sendo vistos pela primeira vez”
(2013, p. 03). Tal procedimento mobilizaria os sentidos, induzindo o leitor ao

estabelecimento de uma nova relagdo com o texto, alterando suas percepc¢oes.

Na poesia de Antunes, ha uma preocupacdo constante da
conscientizacéo ndo s6 do meio artistico em questdo, como também
do processo da producao artistica, da técnica e do método da criagédo
poética, e de um coeficiente distanciador quanto aos elementos
habituais nos componentes de sua poesia. Nota-se, especialmente
nos seus primeiros livros, uma linguagem que desfamiliariza objetos e
conceitos banais, lugares-comum e aspectos da realidade
desvalorizados e menosprezados devido a sua automatizacao.
(SANTOS, 2013, p. 03).

O segundo paralelo formalista, segundo Alessandra Santos, vem da
“importancia da visao e do visual (e das percepc¢des sensoriais em geral), na obra de
Antunes” (2013, p. 04). A autora menciona 0 ensaio A Arte como Técnica, de

Chklovski, informando que nela ha intencionalidade de, pela arte, transmitir “a
sensacgao das coisas como elas sdo percebidas, e ndo reconhecidas” (2013, p. 04).
Nisso consiste 0 processo de estranhamento que no projeto poético de Arnaldo
Antunes se manifesta pelo processo de “deslocamento e inversdo das percepc¢des na

sua forma literaria/poética” (2013, p. 04).

Entretanto, a autora chama a atencdo para o fato de que, apesar das

semelhancas apontadas, o formalismo na poética de Arnaldo € de outra natureza.
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Trata-se de um formalismo renovado. Explica que isso acontece porque, apesar das

semelhancas,

o processo de estranhamento na obra de Arnaldo Antunes aproxima-
se mais de um distanciamento brechtiano, baseado no "efeito de
alienagdo" onde o publico (ou leitor) ndo é passivo, mas é consciente
do processo criativo e do movimento e das mudancas deste
processo, efetuando assim um nivel politico da estética. Para Brecth,
o efeito de alienacdo revelaria os meios de producdo artistica,
"despertando” assim o publico consumidor da arte, o qual é
anestesiado pelos termos habituais e familiares aos quais estao
acostumados. (SANTOS, 2013, p. 04).

Dessa forma, o formalismo da obra de Antunes, além do efeito estético que
promove, refere-se as questdes relacionadas a interacdo e critica com o leitor. O
significado dessa atitude € o questionamento das leituras tradicionais, de seus
“significados pré-existentes, revelando os mecanismos hierarquicos da linguagem”

(SANTOS, 2013, p. 04).

Referentes a caracterizacdo dos poemas, a autora aponta a preferéncia
por versos livres. Diz que mesmo naqueles mais formulados rigorosamente em termos
de rima e de métrica, percebe-se que ndo ha “regras de identificacdo com uma
persona poética, mas uma tentativa de transgredir o subjetivismo (2013, p. 04). Outros
aspectos enumerados referem-se a simultaneidade dos vocabulos tanto no plano
semantico quanto no plano sintatico. Além desses, destacam-se figuras de linguagem
como inversdes, repeticdes, justaposicdes, sinestesia, deslocamentos, trocadilhos,
colisbes, ecos, obscuridade e pleonasmo. No aspecto mais visual, evidencia-se a
presenca de caligrafia, de imagens fotograficas, de deslocamentos (pontuacdo usada
como verso, separacao de vocabulos) aliadas ao uso da diagramacéao e da tipografia

exploradas em potencialidade em prol da visualidade do poema.

Sobre 2 ou + corpos no mesmo espacgo, mais especificamente, ressalte-se
o comentario de Charles A. Perrone sobre a obra, apenas como reforco daquilo que ja
foi mencionado. Considerando as estruturas textuais dos poemas, sobre o livro, 0

autor elabora o seguinte enunciado:

De anagramatico, caligrafico, epigramatico, alusivo, assinalativo,
enumerativo, trocadilhesco, bastante ha aqui. Os textos estruturam-se
muitas vezes pelo substantivo, e as possibilidades de coincidéncia
verbal sdo regularmente exploradas e aproveitadas. Além da funcéo
poética da linguagem instrumentaliza a fatica também. A
preocupacéo pela “outredade”, “abrange, em termos materiais, até o
tatil (através, por exemplo, de fotografias de enormes colagens). Se
ha uma forte dose do nédo-representacional, do indeterminado, fora da
esfera estrita da semantica, ha também desenrolamentos de palavras
gue fluem dentro de paradigmas determinados (o solar, o animal, o
corporeal, os liquidos expelidos do corpo), ou séries de palavras
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carregadas de sentido e/ou ideais mas puxadas por sensacodes
formais e ndo por algum intuito discursivo sentimental ou ideolégico.
(PERRONE, 1996, p. 01).

Do exposto, deduz-se que a obra 2 ou + corpos nO Mesmo espago se
oferece miltipla para qualquer leitor que ouse compreendé-la ou “usufrui-la”. Cada um
de seus poemas, em sua maioria, exige leituras especificas, olhares e tato agucados,
€ muito pensar, pois, a medida em que séo lidos, solicitam um retorno a imagem ou ao
texto do poema e ao préprio pensamento de quem o0s interpreta e sente. Nesse
retornar, o que fica para o leitor € a sensacao de que nao era aquilo que deveria sentir,
nem ver, nem dizer, muito menos pensar porque a cada nova leitura, a cada novo
olhar, os poemas parecem suscitar significacdes diferentes, propondo jogar e desafiar

a percepgéao e a sensorialidade de qualquer leitor/visualizador/ouvinte.

Essa sensacédo, em parte, se explica pelo excessivo poder de sintese, pela
simultaneidade, pelo estrangulamento das sintaxes lineares, pelo aparentemente 6bvio
conteldo da mensagem, aliado aos recursos técnicos da diagramacdo e aos
multimeios utilizados por essa poética, pelos quais os proprios poemas se fazem e
refazem, solicitando a interagdo do leitor. Tais procedimentos sintonizam-se com a
tendéncia interativa da arte que, conforme Diana Domingues, na atualidade, promove
uma simbiose do homem com a maquina, modificando-a em suas bases estéticas e
alterando a sensibilidade humana pelo “abandono” de técnicas tradicionais, optando
pela adocao de novas formas de producéo artistica: o da cibercultura, do ciberespaco,

da ciberarte.

Essas artes da cibercultura, pelo dispositivo todos-todos, segundo Lévy
(2010), ja referido, reencontram “a grande tradicdo do jogo e do ritual” (p. 157), ao
reintroduzirem no contemporéneo seu trago mais arcaico — a propria origem da arte
em seus fundamentos antropol6gicos, hoje, possibilitados pela desterritorializagdo da
biblioteca. “Por uma espécie de retorno em espiral a oralidade original” (p. 166), o
saber (pGs escrita) volta a ser transmitido por uma coletividade humana, sendo que,
desta vez, ndo mais por uma comunidade fisica encarnada, mas pelo ciberespaco e

sua interatividade.

Nessas condi¢cbes, entende-se que, se no atual momento produtivo da
histéria humana a vida se alimenta das tecnologias, e essas subvertem principios
vigentes em sociedades anteriores, € justificavel o fato de a linguagem poética ter se
transformado e ampliado seus modos de expressédo e seu espirito de simultaneidade.

Amaral comenta que:
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Até algumas décadas, era comum cada forma de arte, realizar-se a
partir de seu suporte especifico e com uma finalidade receptiva
também bastante precisa, como, por exemplo, a poesia em celulose
exclusivamente para ser lida ou a pintura em tela para unicamente
ser vista. O desenvolvimento tecnolégico, no entanto, foi
apresentando suportes ao artista, que, entdo, sentiu-se tentado a
experimentar novas possibilidades de concepcdo a partir dos
recursos oferecidos por esses novos meios. (AMARAL 2009, p. 80).

A obra 2 ou + corpos no mesmo espaco, pelo ja descrito, ndo resistiu a
tentacdo desses experimentalismos e, como visto, langcou-se no ciberespaco na
cibercultura, em CD, (off-line ou on-line), realizando performances, partilhando com
Levy, Zumthor, Diana Domingues a ideia de que na atualidade a tecnologia torna
possivel a aproximacgao da poesia com a vida. Ideia defendida mais textualmente por
Pierre Lévy ao afirmar que a arte pela tecnologia “reencontra a tradicao do jogo e do
ritual” (Lévy, p.139), e por extensdo de sentido a Paul Zumthor, ao afirmar que a
poesia aspira a qualidade do rito e a Esther Langdon ao afirmar que na performance a

funcéo poética do ritual é predominante.

Da crenca nesses fundamentos, o poeta também participa. Em entrevista
oral gravada em video para o Il Festival Internacional de Poesia, disponivel no You
Tube, enviada em 11 de julho de 2008, intitulada MuUsico e poeta parte 2, entre 3h50 e
5h50 do tempo de gravacéo, reitera o fato de que para ele a possibilidade atual de
promocao dos links entre varias linguagens, o faz recordar a arte nas comunidades
primitivas, quando néo existia 0 conceito de arte e que essa era uma atividade sempre

ligada a vida.

A musica, por exemplo, era sempre relacionada a danca e
relacionada ao culto, seja religioso, seja guerreiro, seja curativo. As
artes visuais eram também ou ligadas a objetos utilitarios, ou feitos
para adoragdo de deuses, no sentido do sagrado. Entdo vocé ndo
tinha a diferenciagdo precisa entre as linguagens e nem a
diferenciacéo entre arte e vida. A criacdo estava impregnada no dia-
a-dia das pessoas. E acho que a tecnologia trouxe um pouco dessa
mistura, porque, na civilizagdo, o homem foi criando, com o decorrer
do tempo, as artes plasticas para serem vistas, a musica para ser
ouvida, a literatura para ser lida [...] Foi compartimentando um pouco,
separando os sentidos. E, de certa forma, a tecnologia propicia a
gente reatar alguns desses lacos dos sentidos que a historia da
civiizacdo do homem foi separando. Talvez esse seja um dos
sentidos possiveis da expressdo do McLuhan “aldeia global”. Vocé,
através de um progresso tecnoldgico, vocé restituir o espirito de
aldeia. E cada vez mais acredito nisso. Na arte colada a vida.
(ANTUNES, 2008, video Il Festival Internacional de Poesia, parte 2,
3h50 — 5h50).

Foi, aproximadamente, essa ideia de arte colada a vida a motivacdo deste

estudo. Por entender-se, ou melhor, vivenciar-se, sentir-se desde crianga que textos
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escritos de um modo geral e em especial, os poéticos, carecem constantemente de
uma atualizagcéo, de vozes que o compartilhem, de uma performance; modo criancga,
em meio ao grupo, aos primos, aos amigos e as gracas; modo brincar de livro para ver
guem lia a licdo de casa mais alto e mais forte, sé para jogar, s6 para brincar, pelo
prazer, “quando ndo ha prazer - ou ele cessa — o texto muda de natureza” (Zumthor, p.
35). Para o autor esse é um critério absoluto para que a poeticidade de um texto se

confirme.
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