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1. A questao

O Brasil por muito tempo demonstrou ser um pais com forte tradicao
poética. Apesar do alto grau de analfabetismo, de um sistema educacional
precario e de um mercado editorial restrito e excludente, as tradigdes poéticas
tanto genuinamente ‘“‘populares” (como o cordel) quanto “eruditas”
sobreviveram mais ou menos as margens da engrenagem da cultura de
massas.' Historicamente, o Brasil conhece e reconhece seus poetas. Poetas
romanticos como Castro Alves, Casimiro de Abreu e Alvares de Azevedo
foram, em seu tempo e durante muitas décadas apds suas mortes, presenca
palpavel em nossa cultura, admirados, citados, recitados em saraus e
estudados em salas de aula. Seu legado continua vivo em nossas tradigdes
literarias e culturais.> O mesmo pode ser dito dos parnasianos, especialmente
de Olavo Bilac, apelidado de “principe dos poetas” e figura influente na
sociedade carioca na virada do século XIX para o XX. Os modernos — pelo
menos os melhores entre eles — ndo tiveram sorte diferente. Versos de
Drummond, Bandeira, Cecilia Meireles, Jodo Cabral, Vinicius de Moraes e
Gullar estdo “na boca do povo” e circulam no nosso dia a dia.” Citando apenas
de memoria, em 1983, poemas de Affonso Romano de Sant’Anna foram lidos

no Jornal Nacional, e depois repetidos no Fantdstico.* No dia da morte de

! Uso aqui o conceito de ‘cultura de massas’ no sentido dado por Edgar Morin: “A corrente média triunfa e
nivela, mistura ¢ homogeneiza.... Favorece as estéticas médias, as poesias médias, os talentos médios, as
inteligéncias médias, as bobagens médias... a cultura de massa ¢ média em sua inspira¢do ¢ seu objetivo,
porque ela € a cultura do denominador comum entre as idades, os sexos, as classes, os povos, porque ela esta
ligada a seu meio natural de formagao, a sociedade na qual se desenvolve sua humanidade média, de niveis de
vida médios, de tipo de vida médio.” MORIN, Edgar. Cultura de massas no século XX: o espirito do tempo.
Tradugdo de Maura Ribeiro Sardinha. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1975.

2 Apenas para citar um exemplo, em seu CD Livro (Polygram, 1997) Caetano Veloso regrava o poema
abolicionista “Navio Negreiro” de Castro Alves.

3 “E agora, J0sé?”, “é o0 que me cabe deste latifindio”, “que seja eterno enquanto dure”, “vou-me embora pra
Pasargada”, sdo apenas alguns exemplos de versos modernistas incorporados ao nosso idioma. Ndo seria
dificil identificar outros.

* Affonso Romano de Sant’Anna descreve suas iniimeras interagdes com veiculos de comunicagdo de massa
no seu artigo “Poesia e comunicagdo audiovisual: depoimento”, incluido no seu livro Que fazer de Ezra



Tancredo Neves, em 1985, a mesma rede Globo interrompeu sua transmissao
para que o poeta Ferreira Gullar lesse no ar e ao vivo um poema inédito em
homenagem ao ex-(quase)-presidente. Em 1989, o poema “Cancdo amiga”, de
Drummond, ao lado da efigie do poeta, foi impresso numa cédula de 50
cruzados e circulou durante anos. Poemas de Bandeira foram utilizados em
campanhas publicitarias na televisdo e no radio. Exemplos dessa ordem sao
abundantes, mas talvez o que mais tenha contribuido para a popularizagcdao da
poesia brasileira tenham sido as gravagdes feitas por nossos musicos: Além do
j& mencionado exemplo Caetano/Castro Alves, novamente citando de
memoria e sem nem de longe querer esgotar o assunto, lembro as gravacgoes de
Chico Buarque de Romanceiro da Inconfidéncia e Morte e vida severina, € 0s
poemas musicados por Fagner (Gullar, Cecilia Meireles), Belchior (Olavo
Bilac), Adriana Calcanhoto (Antonio Cicero, Augusto de Campos, Haroldo de
Campos), etc., além, ¢ claro, dos poemas de Vinicius musicados por
Toquinho.

No entanto, o mercado de livros de poesia no pais € quase nulo. Como
nota o jornalista Nilto Maciel, publicam-se “todo ano no Brasil milhares de
livros de poesia e prosa de ficcdo, quase sempre a custa dos proprios autores e
em pequenas tiragens. A maioria desses livros ndo chega as livrarias”.” Em sua
pesquisa, “Poetas brasileiros, quantos somos?”, Leila Miccolis registrou até
agora 9.897 poetas.® Creio que poderiamos contar nos dedos aqueles que entre

eles publicam seus livros sem bancarem a edi¢do parcial ou integralmente.’

Pound (Rio de Janeiro: Imago, 2003).

> “Literatura e midia”, matéria publicada na Revista Literatura. Brasilia, setembro de 1998 e disponibilizada
na internet em 01/06/2000 no endereco http://kplus.cosmo.com.br/materia.asp?co=54&rv=Literatura.

¢ http://www.blocosonline.com.br/literatura/poesia/pquantos/index.htm © pesquisa de Leila Miccolis. Talvez
esse numero seja pequeno se comparado percentualmente com a populagdo nacional, mas ¢ relevante se
levarmos em conta ao ainda restrito segmento da populagdo brasileira que tem acesso a um nivel cultural
superior, ¢ que Miccolis considera em sua pesquisa apenas aqueles nomes ja publicados em “livros
individuais, antologias, jornais e revistas especializadas”.

" Num pais onde até mesmo Manuel Bandeira precisou pagar suas edigdes até Estrela vespertina, esse ndo é
um fato vergonhoso, embora sintomatico.


http://www.blocosonline.com.br/literatura/poesia/pquantos/index.htm
http://kplus.cosmo.com.br/materia.asp?co=54&rv=Literatura

Uma vez publicado o livro, hd o problema da distribuicao, do espago de
estante nas livrarias (freqiientemente negado a poesia) e da falta de uma critica
especializada e idonea que possa orientar o leitor. Na forma de resenhas em
cadernos culturais ou revistas especializadas, a critica, quando existe, ¢
também freqlientemente exercida pelos proprios poetas, criando um circuito
fechado e pouco saudavel: sdo as mesmas pessoas que produzem e que
consomem poesia.® No entanto, a questdo ndo ¢ simplesmente uma falta de
leitores, que a reversdao dos sintomas listados acima poderia eventualmente
suprir. Ao contrario: a situacao precdria da poesia contemporanea (pelo menos
aquela apresentada em suporte /ivro) estd na sua inabilidade de fazer-se
interessar até mesmo por aqueles que, no entanto, se interessam por outras

formas artisticas contemporaneas.’

% Sdo reveladores os depoimentos de Sérgio Cohn (poeta e editor da Azougue Editorial), Jorge Viveiros de
Castro (editor da 7Letras) ¢ Rachel Bertol (editora assistente do Prosa&Verso, suplemento literario do jornal
O Globo) sobre a questdo. Diz Rachel sobre sua rotina diaria: “A cada dia, s@o uns trés, quatro — as vezes dez
— novos livros e, como o armario sempre esta cheio, resta-nos tentar organiza-los sobre a mesa de trabalho.
[...] A poesia se mantém presente, mas certamente ndo estd em posicdo central no giro do mercado editorial. O
jornal ndo deixa de espelhar esta realidade, embora também nao deva se eximir de querer transforma-la. [...]
Estaria o livro, com suporte da expressdo poética, enfrentando uma crise?” Sérgio: “Os poetas enviam seus
livros para os colegas e esperam retribuicdo. Essa ¢ uma das causas do estranho fendmeno de haver maior
nimero de langamentos que vendas de livros de poesia no Brasil. [...] Essa falta de referéncia [sobre os
autores mais jovens] ¢ agravada pelo fato de ser sabido que os jovens poetas costumam financiar seus
proprios livros. Como confiar na qualidade de uma edi¢do que ndo foi, pelo menos a priori, uma aposta
sincera da editora? [...] Com as edi¢cdes ja previamente pagas, ¢ muitas vezes lucrativas, as editoras ndo
precisam se esforcar para inseri-las no mercado e na midia". Jorge: “Em dez anos de trabalho, perdi a conta de
quantos livros de poesia foram editados na 7Letras. Muitos deles em tiragens minimas, de no maximo 200
exemplares — os que tiveram tiragens mais “comerciais” abarrotam até hoje as prateleiras da falta de espaco
do escritério. Alguns mofaram com a umidade do Jardim Botanico, outros se estragaram viajando pelo Brasil,
em consignacdo. [...] Semanalmente recebo pelo menos quatro ou cinco novos originais de poesia, ¢ mais
outros tantos poetas em contatos telefonicos, explicando o valor de sua obra. [...] Muitas vezes, o livreiro ndo
quer um exemplar nem sob consigna¢do.” BERTOL, Rachel. “No existe poesia best-seller”, COHN, Sérgio.
“Os dois lados da moeda sem a moeda”, VIVEIROS DE CASTRO, Jorge. “Esse negocio da poesia”. In:
PUCHEU, Alberto (ed.) Terceira Margem. “Poesia brasileira e seus entornos interventivos”. Revista do
Programa de Pos-Graduag@o em Ciéncia da Literatura, UFRJ, ano VIII, n. 11, 2004.

? Percebendo a mesma situagdo na Alemanha, onde vive, o também poeta Ricardo Domeneck pode afirmar:
“Pois, veja bem, ndo estou me referindo ao problema educacional sério em que vivemos, num pais em que o
numero de leitores de qualquer género ¢ limitadissimo. A situag@o ¢ mais ampla. O habito de ndo ler poesia, a
falta de vontade de sequer conhecé-la cresce mesmo entre o publico que 1€, sim, com freqiiéncia e atengdo.
Nao se trata apenas de uma falta geral de leitores. Simplesmente, mais e mais deixa-se de ler poesia”.
Domeneck aponta algumas tendéncias difundidas pelo influente movimento defendido pelo grupo Noigrandes
nos anos 1950 como um dos principais fatores da aliena¢do contemporanea entre ptblico e poesia no Brasil, e
propde algumas saidas. DOMENECK, Ricardo. “Ideologia da percepcdo ou algumas consideracdes sobre a
poesia contemporanea no Brasil”. In: Inimigo Rumor n. 18, 2° semestre de 2005/ 1° semestre de 2006, pp.



Em seu ensaio “O destino da pintura moderna”, o critico britanico
Herbert Read parafraseia o poeta Robert Graves e afirma que “quadros deviam
ser pintados para os pintores”. Read assinala as mudangas da estrutura
econOmica da sociedade nos ultimos trés séculos, que fez com que o mecenato
desaparecesse, e ironiza a entdo demanda dos artistas plasticos por um

patrocinio estatal:

Nao vejo qualquer diferenga civica entre o poeta e o pintor: cada um deles
expressa individualmente uma visao, que pode ter ou ndo uma grande importancia
social; num dos casos, porém, a sociedade pode impunemente ignorar a criagdo, e
no outro ¢ agora compelida a aceitd-la e a pagar por ela um preco, com o dinheiro

do proprio rendimento publico. '

Embora Read esteja se referindo a uma outra época (o periodo pos-
segunda guerra) e a um outro pais (a Inglaterra), seria interessante sob essa luz
comparar o circuito das artes visuais contemporaneas com o da poesia
contemporanea no Brasil, assim como analisar a razdo das diferentes politicas
de patrocinio publico ou empresarial entre as artes.'" Em ambos, existe a
versatilidade dos papéis do artista (artistas curadores, artistas criticos de arte,
artistas donos de galeria, artistas colecionadores, etc. equiparam-se a poetas
editores, poetas criticos de literatura, poetas donos de editoras); em ambos a

distancia entre a obra de arte ¢ o “grande publico”, mas, no caso da poesia,

175-217. Outro artigo de interesse que aborda a heranga concretista sob o angulo de tal alienacdo ¢ “Poesia e
memoria”, de Paulo Henriques Britto (In: Pedrosa, Célia (org.) Mais poesia hoje. Rio de Janeiro: 7 Letras,
2000). pp. 124-131.

' READ, Herbert. 4 filosofia da arte moderna. Tradugdo de Maria José Miranda. Ulisseia: Lisboa, s/d. pp.
61-75.

! Chacal, um dos poetas fundadores do CEP 20000, costuma dizer que todo o projeto do CEP (patrocinado
pela prefeitura do Rio desde 1990), que ha 18 anos vem difundindo, promovendo ¢ democratizando a criagdo
poética no Rio de Janeiro, custou menos do que um curta de mercado. Carissimos produtos culturais de
massa, como o cinema, grandes exposicdes de artes e shows de musica sdo patrocinados por estatais,
enquanto outras formas de criagdo sdo sistematicamente mantidas fora da equagao.



uma falta fundamental: ndo ha mercado, ndo ha retorno financeiro, ndao ha
verdadeira circulagdo. Se o assim chamado circuito de arte contemporanea,
financiado pelas elites internacionais do capitalismo globalizado, flutua, em
suas redes semi-autdnomas e processos de auto-nominag¢do,'? acima e além das
necessidades e vicissitudes do mercado da cultura de massas, ndo precisando
nem do dinheiro nem da compreensdo da classe média para sobreviver, a
poesia, ao contrario, situa-se abaixo e aquém desse mercado. Ambos se
identificam no fato de ocuparem poélos extremos (e opostos) na hierarquia. Se
as artes visuais — e voltarei mais tarde a este ponto — sdo as artes dominantes,
teria a poesia, em sua marginalidade, se tornado no contexto contemporaneo
uma forma de expressdo anacrdnica, e, portanto, incapaz de dialogar com seu
tempo?

Para Affonso Romano de Sant’Anna — um critico ferrenho ¢ nem
sempre lucido da arte contemporanea, mas um arguto critico da cultura —, o
duplo fendmeno da proliferacdo dos poetas e da diminui¢ao da circulagao da
poesia ¢ global. Em seu estudo “O desemprego do poeta”, ARS afirma que “a
historia do poeta enquanto individuo social ¢ a historia de seu desemprego”,
devido aos “fatores da vida moderna que vieram lhe alterar a fun¢do dentro da
nossa sociedade burguesa”. Discordando de Jodo Cabral de Melo Neto, que no
Congresso de Poesia de Sao Paulo, em 1954, havia identificado o recuo da
importancia social da poesia na incapacidade dos poetas de valorizar e
dominar os meios de comunicacdo em massa, como o radio e a TV, para a
criagdo ¢ a disseminac¢do de seus poemas, Romano de Sant’Anna acredita que
o problema ndo estd nem na poesia nem nos poetas, mas na propria sociedade

capitalista burguesa, que tudo industrializa e transforma em capital e trabalho

12 Para uma interessante analise do circuito de arte contemporinea, ver Arte contempordnea — uma
introdugdo, da filosofa francesa Anne Cauquelin. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005. Traducdo de Rejane
Janowitzer.
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— tudo, menos a poesia, que, devido a sua propria natureza, resiste a este
processo e, desta forma, teria se alienado do sistema e se tornado uma
atividade socialmente intransitiva."”” Ao contrario de anacronica, seria a poesia
justamente o ultimo bastidio de resisténcia entre as artes?'

No caso especifico do Brasil, talvez exista mais um elemento de
comparacao entre a poesia € as artes visuais. Num artigo publicado na revista
Bravo!, o critico e curador paulista Teixeira Coelho levanta a hipotese de que
as artes visuais brasileiras s6 ganharam terreno e prestigio no circuito
internacional da arte contemporanea depois de terem desistido do conceito de
identidade, de brasilidade, em suma, depois de terem aberto mao do projeto
nacional do modernismo.” Teria a poesia brasileira, que desde os seus
primordios e até recentemente (at¢ o modernismo), lidava também
principalmente com a constru¢do de uma identidade nacional,'® perdido o
publico interno depois de ter, no mesmo movimento, abandonado esta questao
e passado a majoritalmente versar sobre a propria linguagem e a rede tecida

pela literatura?'” Mas, ao contrario da arte visual contempordnea — que no

3 ROMANO DE SANT’ANNA, Affonso. Por um novo conceito de literatura brasileira. Eldorado: Rio,
1977. Grifo do autor. No video/performance Garganta com texto, apresentado pela primeira vez no Programa
“Entrelinhas” da TV Cultura, em 20/12/2006, Ricardo Domeneck diz que a poesia perdeu-se ao atrelar-se a
literatura: “poesia nao ¢ literatura”. http://www.youtube.com/watch?v=sZwFosSmeBU&feature=related.

* Como veremos adiante, ha uma profunda relagdo entre o estético e o politico. Ao resistir & maquina
improfanavel do capitalismo (para usar um termo cunhado por Agamben em “Elogio da profanacdo”) a
resisténcia da poesia — se de fato existe — ¢, antes de mais nada, uma resisténcia politica. AGAMBEN,
Giorgio. Profanagoes. Tradugao de Selvino J. Assmann. Sao Paulo: Boitempo, 2007.

5 COELHO, Teixeira. “A contemporaneidade comum”. Revista Bravo!, junho de 2007, pp. 76-77. Segundo o
autor, enquanto nosso modernismo “esteve largamente preso ao paradigma politico-ideologico do projeto
nacional”, “a partir dos anos 50, a arte feita aqui atualizou-se ou, no termo maldito, globalizou-se”.

'S Apenas para citar exemplos modernos, os maiores monumentos literarios, tanto na poesia quanto na prosa
— 0s que alcangaram a maior repercussao de publico e de critica — lidam exatamente com a questdo da
nacionalidade: Macunaina e Grande Sertdo: Veredas estdo ao lado dos ja citados Romanceiro da
Inconfidéncia e Morte e vida severina e do Poema sujo de Ferreira Gullar (talvez o ultimo grande poeta desta
tradi¢do). A propria obra de nosso poeta maior, Carlos Drummond de Andrade, em grande parte reflete a
dificil passagem de um pais rural e agrario para um urbano e industrial.

7 Remito novamente o leitor a um ensaio ja citado: BRITTO, Paulo Henriques. “Poesia € memoria”. In:
Pedrosa, Célia (org.) Mais poesia hoje. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2000. pp. 124-131. Um poeta contemporaneo
que escapa em parte destes temas (sem, no entanto, ignora-lo) — e dai talvez sua popularidade — ¢ Manoel de
Barros.
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http://www.youtube.com/watch?v=sZwFos5meBU&feature=related

Brasil compartilha com a poesia de uma forte raiz concretista — que adquiriu
uma linguagem globalizada, e que criou um mercado nacional gragas a sua
inser¢ao no circuito internacional (naturalmente concomitante com a inser¢ao
do Brasil no mundo neoliberal), a poesia livresca'® brasileira contemporanea
nao ficou nem com o primeiro, nem conquistou o outro.

Por outro lado, como aponta Francisco Bosco, a cangdo popular
brasileira nunca precisou se preocupar com a questdo da procura ou da
formac¢dao de uma identidade nacional, por ser, desde o inicio — e sem poder
deixar de sé-lo — intrinsecamente brasileira, devido ao seu cardter e origem
fundamental e irredutivelmente popular.”” Por outro lado, e coerentemente
com essa tradicao, ¢ indubitdvel que muitos dos nossos melhores letristas de
musica sdao também poetas strictu sensu — o langamento do livro Letra so de
Caetano Veloso, organizado por Eucanad Ferraz”, é apenas um bom exemplo
disso. Nao ¢ minha intengdo, nesta introdugdo, discorrer sobre a complexa,
rica e bastante debatida relagdo entre letra de musica e poesia na cultura
brasileira.”! Mas teria a cang¢do popular, principalmente depois da difusdo em

massa de discos e cds, tomado para si a funcdo de debater o pais e suas

'® Que o termo “poesia livresca” ndo seja lido de forma alguma como referindo-se a algo ultrapassado ou com
qualquer conotagdo pejorativa. Como observa Antonio Cicero, discorrendo sobre o fim das vanguardas: “Nao
¢, por exemplo, necessario que um poeta que produza poesia livresca esteja a par do que se passa no campo da
poesia cinética.” CICERO, Antonio. “Poesia e paisagens urbanas”. In: Finalidades sem fim. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2005. Livresca significa simplesmente a poesia publicada em livro, que tem como
suporte a pagina.

19 “Assim, se é talvez possivel dizer que a cangdo popular ndo se coloca a questdo Brasil nas primeiras
décadas do século 20 — quando todas as demais linguagens se colocavam —, isso se explica primordialmente
porque para a cang¢ao o problema ndo se coloca desde o inicio, uma vez que desde o inicio aquela linguagem
ndo poderia ser outra coisa que brasileira, em sentido estrito, isto ¢, produtora de formas imediatamente
ligadas a realidade brasileira e inexistentes em qualquer outra cultura”. BOSCO, Francisco. “A questdo
Brasil”. Mimeo.

2 VELOSO, Caetano. Letra s6 Letra sé6. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2005.

21 O mesmo Francisco Bosco, poeta e letrista de musica, além de ensaista, possui um curto mas definitivo
ensaio sobre o assunto. Segundo ele: “A poesia ¢ uma poténcia, atualizada ou ndo, da letra. A letra, sem
deixar de ser letra, pode ao mesmo tempo tornar-se poesia.” BOSCO, Francisco. “Letra de musica ¢ poesia?”.
In: Banalogias. Rio de Janeiro: Objetiva, 2007.
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mazelas® enquanto que a poesia (e também as artes visuais) se tornava mais
cosmopolita, mais voltada as questdes da propria linguagem, e mais removida
da “realidade”?”

Seja como for, a poesia perdeu prestigio cultural, e o poeta se tornou um

1‘24

ser anacronico, um tanto quanto risivel.”" Em seu ensaio ‘“Ideologia da

percep¢ao ou algumas consideragdes sobre a poesia contemporanea no

Brasil”, Ricardo Domeneck escreve:

Nao se trata de competicdo. Nao me incomoda particularmente que, a partir
da década de 60, tenha recaido sobre artistas como Andy Warhol e Joseph Beuys ou
Jean-Luc Godard e Glauber Rocha o papel privilegiado de “inventar a realidade”,
mas quando aos poetas tenha-se reservado pouco a pouco a mudez ou a escrita de
frases para cartdes de aniversario e dia dos namorados, como praticante da atividade

vejo-me impelido a entender o porqué.”

22 Os exemplos abundam e sdo desnecessarios: o Tropicalismo, as cangdes politicas de Geraldo Vandré e
Chico Buarque, entre muitos outros, o brock de Cazuza, os Racionais MCs, etc.

2 0 poeta e tradutor Paulo Henriques Britto conclui desta forma seu artigo “Poesia € memoria”, no qual faz
uma distingdo entre a poesia lirica (moderna) e a pos-lirica (pds-moderna) no Brasil: “O poeta pos-lirico ja
nao pode dizer: nada que ¢ humano me ¢ alheio. Boa parte da experiéncia humana de que tratavam a poesia
lirica e a épica ¢ eliminada de antemdo; alguns poetas pos-liricos ddo a impressdo de que a condi¢do humana
— as contingéncias da carne, as paixdes, a mortalidade — sdo temas que s6 devem ser tocados com as pontas
dos dedos, se ndo evitados de todo e relegados a can¢do popular ou ao cinema. Para esses poetas, a poesia, ou
a literatura em geral, estaria acima de tais coisas, pairando numa esfera mais elevada, uma espécie de mundo
platdnico onde a forma pura, a palavra reduzida a condi¢ao de significante desvinculado do referente, se
ocupa de si propria, para o deleite de sensibilidades refinadas. Seria exagero detectar nessa atitude uma nova
versdo do decadentismo que, ha exatamente um século, pretendeu libertar a arte dos vinculos que a prendiam
a insuportavel vulgaridade do real?”” BRITTO, Paulo Henriques. “Poesia e memoria”. In: Pedrosa, Célia (org.)
Mais poesia hoje. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2000. p. 131.

 Tal incomodo ¢ sentido e abordado por poetas brasileiros contemporaneos das mais diversas filiagdes, como
exemplifica o desabafo de Alexei Bueno, talvez um dos poetas de maior éxito de sua geracdo: “A aura meio
apalhagada da poesia existe pelo menos desde o século 19. E uma coisa que ndo existe em relagio ao
prosador. Tenho horror que me apresentem no meio da rua como poeta. Isso me da uma angustia terrivel
porque tem muito poeta ruim. [...] O poeta ¢ a metafora de todos os artistas. Picasso ¢ um poeta; Beethoven ¢é
poeta. Isso é um saco. O poético estd em todas as artes, obviamente também na poesia, mas a poesia ndo tem
nada a ver com a generalizagdo do poético. Todo mundo € poeta e o poeta fica a ver navios”. BUENO,
Alexei. “Eu sinto uma angustia terrivel quando alguém 1é os meus poemas na minha frente”. Texto publicado
na revista Rascunho, ano 7, Curitiba, outubro de 2007, editado a partir de sua fala no projeto Paiol Literario,
temporada 2007, realizado pelo Rascunho em parceria com o Sesi Parané e a Fundagdo Cultura de Curitiba.

» DOMENECK, Ricardo. “Ideologia da percep¢do ou algumas consideragdes sobre a poesia contemporinea
no Brasil”. In: Inimigo Rumor n. 18, 2° semestre de 2005/ 1° semestre de 2006. p. 178.
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A dissertagdao “Acgdes plastico-performaticas, politicas e filosoficas da
poesia brasileira contemporanea”, desenvolvida no ambito de um Programa de
P6s-Graduagdo em Artes, ¢ uma tentativa de, enquanto poeta, ndo apenas
responder a essa questdo, mas também de exercer e afirmar a poesia que se
produz hoje no Brasil para além das zonas fronteiricas entre géneros artisticos,

disciplinas académicas e ativismo.
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2. Alguma rotag¢io’

O Novo Dicionario Aurélio define “poesia” da seguinte forma: “[Do gr.
polesis, ‘acdo de fazer algo’, pelo lat. poese + -ia] 1. Arte de escrever em
verso.” O poeta “[do gr. poietés, ‘aquele que faz’, pelo lat. poeta]”, portanto, ¢
“1. Aquele que tem faculdades poéticas e se consagra a poesia; aquele que faz
versos.” O poema, entdo, necessariamente ¢ “[do gr. poiema, ‘0 que se faz’,
pelo lat. poema] 1. Obra em verso”.”” A palavra ‘poeta’ poderia ser substituida
por ‘artista’ (que, como a palavra ‘arte’, ¢ um termo posterior). Assim sendo,
o artista seria “aquele que faz”: aquele que faz (a obra de) arte. No caso do
poeta, no entanto, o que se faz ¢ o poema, ou seja, “uma obra em verso”, um
objeto de linguagem (verbal) — ou melhor, um objeto feito daquilo que para
muitos constitui a tessitura estrutural da propria condigdo humana. Nao € a toa
que, distanciado da conotacao expandida da poiesis grega por muitos séculos —
praticamente por toda a historia da arte ocidental — Greenberg tenha
encontrado grandes dificuldades em definir qual seria a especificidade da

poesia:

O poeta escreve ndo tanto para expressar como para criar algo que vai operar
sobre a consciéncia do leitor, ndo o que comunica. E a emoc¢ao do leitor derivaria do
poema como um objeto Unico e ndo dos referentes externos ao poema. [...] No caso
das artes plasticas, ¢ mais facil isolar o meio e, por conseguinte, pode-se dizer que a

pintura e a escultura de vanguarda atingiram uma pureza muito mais radical do que

% Este titulo faz referéncia ao livro de estréia de Carlos Drummond de Andrade, Alguma poesia, € também —
como se tornara evidente — ao ensaio “Signos em rotagao”, de Octavio Paz. O capitulo procura apenas apontar
para algumas possiveis defini¢des de “poesia”, “poema” e “poeta”, conceitos maleaveis na historia da cultura
ocidental. Para a resumida apresentacdo das idéias de Giorgio Agamben sobre o assunto, que fecha o capitulo,
sou devedor aos textos ainda inéditos que Alberto Pucheu estd escrevendo sobre o italiano, bem como ao
grupo de estudo sobre a obra do fildsofo, de que faco parte, que ele promove em sua casa.

> BUARQUE DE HOLANDA, Aurélio. Novo Diciondrio Aurélio da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro:

Nova Fronteira, 2° edi¢do, 33° impressao, 1996.
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a poesia de vanguarda. [...] A pintura ou a estatua se esgota na sensagdo visual que
produz. Nao ha nada para identificar, associar ou pensar, mas tudo a sentir. A poesia

pura luta pela sugestdo infinita; as artes plasticas puras, pela minima.*®

Se, como quer Greenberg, a poesia “luta pela sugestao infinita”, do que
ela se constitui materialmente, e que tipo de objeto ela pode ser? Poucos
pensadores investigaram a esséncia do objeto (o que faz uma coisa ser uma
coisa?), do ser, da arte e do pensamento com tanto rigor e profundidade
quanto Heidegger. Ancorado pelos versos de Holderlin — possivelmente seu

<

poeta de predilecdo — em seu ensaio “...Poeticamente o homem habita...”
Heidegger afirma que o habitar humano (no mundo) ¢ fundado no poético, é,
portanto, a poesia que permite o habitar ser um habitar: “poesia ¢ deixar-
habitar”, “¢ a poesia que traz o homem para a terra, para ela, e assim o traz
para um habitar”.* Assim sendo, a poesia é um construir, ¢ uma tomada de
medida — uma medida privilegiada.*® E a poesia que d4 medida ao homem — e

a medida da poesia ¢ a fisionomia do céu, o deus desconhecido. Desta forma,

para Heidegger, a poesia € o dizer do desvelamento dos entes.

9931

Julio Cortazar em “Para uma poética”™ elogia o vigor da linguagem

analogica (vivamente metaforica), pré-racional e pré-ldgica, na qual nomear ¢

 GREENBERG, Clement. “Rumo a mais um novo Laocoonte”. Tradugdo de Maria Luiza X. de A. Borges.
In: FERREIRA, Gléria e COTRIM DE MELLO, Cecilia. Clement Greenberg e o debate critico. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 1997. pp. 54-55.

¥ HEIDEGGER, Martin. “...Poeticamente o homem habita...”. Tradu¢do de Marcia S4 Cavalcante Schuback.
In: Ensaios e conferéncias, Petropolis: Vozes, 2002. p. 165-181.

30 “A poesia ndo ¢ [...] nenhum construir no sentido de instauragdo e edificacio de coisas construidas.
Todavia, enquanto medigdo propriamente dita da dimens@o do habitar, a poesia ¢ um construir em sentido
inaugural. E a poesia que permite ao homem habitar sua esséncia. A poesia deixa habitar em sentido
originario.” Ibidem, p. 178.

' CORTAZAR, Julio. Valise de Crondpio. Tradugdo de Davi Arriguci Jr. € Jodo Alexandre Barbosa. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1993.
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tomar posse, € associa o poeta ao “mago” das sociedades arcaicas, ou seja, nao
exatamente um primitivo, mas uma pessoa que reconhece ¢ da continuidade a
magia em um outro plano, no qual o conhecimento poético significa apropriar-
se da esséncia do objeto, o que o enriquece ontologicamente. Assim sendo, a
poesia € uma aventura em direcdo ao ser, um processo de auto-transformagao,
uma alquimia.*® Para o escritor argentino, “o poeta continua e defende um
sistema analogo ao do mago, compartilhando com ele a suspeita de uma
onipoténcia do pensamento intuitivo, a eficacia da palavra, o ‘valor sagrado’
dos produtos metaforicos”.”

No entanto, se, ainda para os antigos gregos, a poesia, em sua origem,
era uma vocacao especial e inspirada, ndo uma arte (uma féchne) entre outras,
mas o proprio nome da atividade humana no mundo, uma pro-dugdo (em
termos heideggerianos), a passagem da ndo-forma a forma, ou seja, uma
atividade sagrada e estreitamente ligada ao mundo dos deuses, ao divino, isso
ja nao ¢ mais verdade na Modernidade, quando concepgdes religiosas e
misticas e, conseqiientemente, também a poesia (concebida nesses termos
demiurgicos)™, entraram em profunda crise. Sobre a crise da poesia na

Modernidade discorre Harold Rosenberg em uma série de ensaios sob o titulo

de “A profissao do poeta” em seu A tradi¢do do novo:

32 Ibidem. “O poeta e suas imagens constituem e manifestam um unico desejo de salto, de irrupgdo, de ser
outra coisa”, p. 96. “O poeta é aquele que conhece para ser”, p. 100. “A poesia prolonga e exercita em nossos
tempos a obscura ¢ imperiosa angustia de posse da realidade, essa licantropia inserta no coragdo do homem
que ndo se conformara jamais — se € poeta — com ser somente um homem”, p. 101. Grifos do autor.

3 Ibidem. p. 8.

¥ Também Harold Bloom, incansavel estudioso e defensor da poesia, segue esta linha de pensamento. No
capitulo introdutério de seu Poesia e repressdo, no qual identifica as mazelas causadas na poesia moderna por
uma existéncia prosaica e dialética, o critico norte-americano afirma: “Um poeta forte, para Vico e para nos, é
exatamente como uma nagdo paga; ele deve adivinhar-se ou inventar-se, tentar o impossivel que é dar origem
a si mesmo. A poesia tem sua fonte nas idéias do corpo sobre si mesmo...”, “Podemos definir o poeta forte
como o que ndo tolera palavras interpostas entre ele e a Palavra, nem admite precursores entre ele e a Musa.
Isto significa que, na verdade, o poeta forte assume a postura do gnéstico, o ancestral de todos os grandes
revisionarios ocidentais.” BLOOM, Harold. Poesia e repressdo. O revisionimo de Blake a Stevens. Traducao
de Cillu Maia. Rio de Janeiro: Imago, 1994.
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Historicamente, a norma de evoluc¢do da poesia consiste na sua pratica como
uma profissao inspirada, somente possivel de evoluir no passado como um episddio
na historia da religido. Para entender as peculiaridades da poesia moderna, sera
preciso examinar a atividade recente da profissdo em relagdo aos poderes sagrados
mediante os quais era anteriormente exaltada. [...] Segundo os historiadores sociais,
o mundo religioso ¢ criado e ganha intensidade através da conscience da
comunidade, sendo que nas sociedades antigas todas as profissdes confiavam no
sobrenatural, embora ndo da mesma maneira, nem no mesmo grau. Essa conscience
coletiva vem se dissolvendo sem parar, embora irregularmente, através da Historia,
sobre a pressao da divisdo progressiva do trabalho e a complicacdo da vida social
pela mesma acarretada. [...] Em resumo, estas mesmas “forcas sobrenaturais” que se
fizeram sentir na poesia desde a sua origem ¢ que atingiram em nossa €poca uma
crise que nada teve de crescimento. [...] A crise do sobrenatural contém a crise da
poesia — tanto das suas energias criadoras quanto da sua posi¢dao na sociedade. [...]
A dependéncia profissional do mistério por parte do poeta, longe de colocé-lo no
centro dos mananciais do poder, agora parece aliend-lo deles inteiramente. Como
uma “profissdo de inspira¢do”, a poesia viu-se assim diante de um dilema
desesperador. Caso se apegasse a inspiragdo como um “dom” do alto, remancharia
atras da organizacao produtiva da sociedade, careceria do método de uma profissao
moderna e, destituida do apoio material e espiritual da comunidade, ver-se-ia
relegada a pagar-se com divinas falsificagdes. Se, por outro lado, abandonasse as
forcas do desconhecido, decairia do seu secular prestigio e teria de empregar-se num
mister trivial. Nos dois casos estaria fadada a perder a sua situacao de profissao

indispensavel a consciéncia coletiva.”

Para Rosenberg, a poesia moderna, inaugurada por Poe, Baudelaire e
Rimbaud, ¢ uma tentativa de resolver esse impasse, uma busca de
revolucionar a poesia, no sentido de dar-lhe uma nova sintese de producao e

inspiragdo, ao dissolver experimentalmente a poesia do passado e traduzir

3 ROSENBERG, Harold. 4 tradi¢do do novo. Tradugdo de Cezar Tozzi. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974. pp.
72-74.
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forcas divinas em poderes humanos. Ao lermos o estudo de Rosenberg,
temos a impressdao que a mesma crise, a mesma ferida, se prolonga, aberta,
insoluvel, até os dias de hoje. Em fato, ja bem avangado o século XX, no
final da década de 1960, ou seja, apds os variados movimentos das
vanguardas historicas e em pleno desenvolvimento das novas vanguardas,

Octavio Paz escreveu um longo ensaio para responder a seguinte questao:

A historia da poesia moderna ¢ a de um descomedimento. Todos os seus
grandes protagonistas, apOs tragar um signo breve e enigmadtico, estilhacaram-se
contra o rochedo. O astro negro de Lautréamont rege o destino de nossos mais altos
poetas. Mas este século e meio foi tdo rico em infortiinios quanto em obras: o
fracasso da aventura poética ¢ a face opaca da esfera; a outra se compde da luz dos
poemas modernos. Assim, a interrogagdo sobre as possibilidades de encarnagao da
poesia ndo ¢ uma pergunta sobre o poema e sim sobre a histéria: serd uma quimera
pensar em uma sociedade que reconcilie o poema e o ato, que seja palavra viva e

palavra vivida, criagdo da comunidade e comunidade criadora?*

Para o poeta e ensaista mexicano, se um dia a missdo do poeta foi dar
sentido e fulgor as palavras da tribo, alimentado pela linguagem e mitologia
oferecida por ela e por seu tempo, inseparaveis da imagem de mundo de cada
civilizacdo, hoje seu trabalho ¢ uma pergunta sobre esse sentido — pois ja nao
existe uma imagem do mundo, € sim um espago em branco, signos em

rotacdo: a verdadeira realidade ja ndo estd no mundo, mas em sua leitura.

3% PAZ, Otacvio. Signos em rotagdo. Tradugdo de Sebastido Uchoa Leite. Sdo Paulo: Perspectiva, 1972. p. 95.
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Terry Eagleton, em seu recente Como ler um poema abre o capitulo “O

que ¢ poesia?” com essa definicdo pouco animadora:

Um poema ¢ uma afirmag@o moral ficcional e verbalmente inventiva na qual
¢ o autor, ao invés da impressora ou do processador de palavras, que decide onde os
versos devem terminar. Essa aterradora defini¢cdo, ndo-poética ao extremo, pode se

provar o melhor que nds podemos fazer.’’

De acordo com Eagleton, um poema ¢ um texto inventivo no sentido de
que ¢ uma ficcdo (ou seja, retirado de seu contexto imediato e empirico e
passivel de ser empregado de forma abrangente e nao pragmatica) que
necessariamente estabelece uma relagdo dindmica entre significante e
significado (muito embora ele abra uma sessdo inteira para denunciar o que
chama de incarnational fallacy, a falsa crenca no poema como um perfeito
casamento entre forma e conteido ou, o que seria um quintessencial motivo
modernista, a mesma crengca em seu aspecto negativo: o lamento de as
palavras ndo serem capazes de expressarem o inexprimivel). Além disso, o
poema ¢ um enunciado moral, pois lida com valores, sentidos e propositos
humanos. Uma vez que um texto literdrio em prosa pode compartilhar de
todas essas caracteristicas, € como um poema pode prescindir da métrica (algo
nao utilizado pela prosa), o que distinguiria a poesia da prosa seria o final do
verso (line-ending), sempre uma escolha consciente do poeta (mesmo quando
utilizando formas fixas, pois € o poeta quem escolhe a métrica).

Antonio Cicero, no entanto, coloca em duvida a autoridade de Eagleton

sobre o assunto, insinuando que o pensador inglés, por ndo possuir uma

37 EAGLETON, Terry. How to read a poem. Malden, MA (USA), Oxford (UK), Victoria (Australia):
Blackwell Publishing, 2007; p. 25. No original: “A poem is a fictional, verbally inventive moral statement in
which it is the author, rather than the printer or word processor, who decides where the lines should end. This
dreary-sounding definition, unpoetic to a fault, may well turn out to be the best we can do.”
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relagdo vital com a poesia, ndo pode realmente compreendé-la.*® Procurando
investigar o assunto em profundidade, o poeta e filésofo brasileiro abre seu
ensaio “Poesia e filosofia” tentando identificar algumas ambigiiidades e

2 ¢

paradoxos em torno dos termos “poesia”, “poema” e “poeta”:

A palavra “poesia” ¢ normalmente entendida de dois modos. Ou se trata da
arte de fazer poemas — a arte do poeta — ou das propriedades em virtude das quais
algo possa ser considerado um poema. Ora, que ainda haja semelhante arte — e, se
houver, que ainda tenha qualquer relevancia — ¢ hoje uma opinido controversa; mais
controversa ainda ¢ a opinido de que existam qualidades determinadas em virtude

das quais algo seja considerado um poema.*

No ensaio “Epos ¢ mythos em Homero”, Antonio Cicero coloca em
didlogo as perspectivas de Platdo, Homero e Anaximandro sobre poesia.
Analisando o episodio de Proteu, que ocorre no quarto livro da Odisséia,
Cicero assinala que para Homero o poeta (que ele chamava de aedo) ¢ o
produtor de épea,” e a poesia a passagem da nio-forma a forma: “e como a
nao-forma ¢ o fluxo, o movimento ou a mudanca, pode-se dizer que a poesia €
a causa da passagem do fluxo, do movimento ou da mudanga a forma”.* Um
principio semelhante ¢ encontrado em Anaximandro, que concebe a poesia

como dapeiron (o absoluto, o infinito, o indeterminado), ou “a fonte

¥ “Ndo ¢ porque decide que a poesia nio tem valor que ele deixa de ter uma relagio vital com ela: é antes
porque ndo tem uma relag@o vital com a poesia que ela ndo tem valor para ele. Na verdade, estou sem duvida
exagerando, no que diz respeito a Eagleton. Com certeza a poesia tem algum valor para ele. Esta longe,
evidentemente, de ser um valor imanente e vital, como para Marx. Creio que para Eagleton, como para
muitos, um poema ou uma tragédia tém o valor de um documento historico como qualquer outro”. CICERO,
Antonio. “Poesia e filosofia”. In: Finalidades sem fim. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2005. p. 156.

¥ Ibidem, p. 106

0 Cicero assinala a palavra grega epos (no plural, épea) como sendo, numa cultura oral como a de Homero, o
discurso efetivo (como um oraculo, uma ora¢do ou uma cangdo), e ¢ assim que o suposto autor da Odisséia e
da Iliada designava seus poemas. Em oposi¢do, as palavras empregadas em conversagdo diaria usadas e
imediatamente esquecidas, eram apenas mythoi (no singular, mythos). CICERO, Antonio. “Epos e mythos em
Homero”. In: Finalidades sem fim. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2005.

4 Ibidem, p. 227.
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inesgotavel e surpreendente dos entes, formas e poemas”.** Para Platdo, ao
contrario, as formas ndo podem ser produzidas, pois sdo ideais, ja dadas: as
formas podem apenas ser imitadas; a arte ndo ¢ concebivel sendo como

mimese e artesanato. Afirma Cicero:

Na realidade, ndo se trata de um problema de fato, mas de direito: se um
escultor produz uma escultura que imite outra, canonica, ele tera produzido um
novo objeto € mesmo uma nova escultura, ainda que idéntica a primeira. Para os
poetas, no entanto — como para os musicos —, ndo € possivel a realizagdo da
exigéncia de Platdo, pois a reiteracdo de determinada forma-tipo (a reiteragdo de
determinado poema) nao constitui um poema novo, mas apenas uma nova instancia
do mesmo poema. O escultor terd sido um escultor-artesao, porém o poeta nao tera

sido sequer um poeta-artesdo, mas apenas um escriba.*

Com a gradual dissemina¢do da palavra escrita entre os gregos, logos
vem a substituir 0 epos homérico, que passa a significar apenas um dos
géneros do discurso escrito (a epopéia). Neste processo, comegam a ser
empregados os termos “poesia, “poema”, e “poeta”. Se epos representava uma
parte privilegiada e memorizada do mythos, com a implementagdo da escrita,
0 poema vem a conotar uma produgdo oriunda da Poesia. No didlogo
platénico entre Diotima e Socrates, encontrado no Simpdsio, Diotima discorre

sobre essa relacao:

Sabes que a poesia ¢ algo multiplo: pois de fato toda causa da passagem do
nao-ente ao ente ¢ poesia, de modo que os trabalhos de todas as artes sdo poesia, €
todos os seus produtores, poetas. [...] Mesmo assim, sabes que ndo sao chamados

poetas, mas tém outros nomes, ¢ de toda a poesia uma parte ¢ separada, a que diz

42 Ibidem, p. 233.
# Ibidem, p. 225.
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respeito @ musica e a medida, e chamada com o nome do todo. Pois s6 essa parte ¢

chamada poesia, ¢ 0s que possuem essa parte da poesia, poetas.**

Como sabemos, Platdo, que foi um admirdvel escritor, e inclusive um
poeta, paradoxalmente nutria uma atitude hostil em relagdo a escrita, que
considerava nociva por sua inerente capacidade de produzir, multiplicar e
disseminar em texto infinddveis versdes incorretas e distorcidas do que ¢
Verdadeiro, Belo e Bom. Comentando a expulsdao dos poetas da Republica

platonica a luz das palavras de Diotima, Cicero argui:

Justamente a parte que adquiriu, por sinédoque, o nome do todo € a que ndo
cabe na polis de Platdo, onde s6 cabe o artesanato. Ora, do ponto de vista histdrico,
nao se tera dado esta sinédoque por ser a parte estrita da poesia, que Platao excluiu,
precisamente aquela que constitui a poesia por exceléncia? Nao serd exatamente
nessa parte da poesia “que diz respeito a musica e a medida” que a passagem do

ndo-ente ao ente se da de modo mais absoluto?*

“E evidente que sim”, responde o proprio Cicero. E, aproximando-se de
Anaximandro e de Homero, conclui com uma afirmagdo que pode ser lida

como uma defini¢do tanto do poema quanto da poesia:

Toda forma consiste num momento estancado e preservado do movimento
do qual provém. Também o poema ¢ uma forma, mas uma forma que porta em si a
marca-d’agua do movimento. Ela reflete no seu proprio ser o movimento originario.
O poema ¢ a forma que incorpora em si 0 seu oposto, isto €, o dpeiron, que ¢ a
poesia. Cada vez que o lemos, ele se torna diferente ndo s6 do que era na leitura

anterior, mas de si proprio no exato instante em que o estamos a ler.*

4 Apud CICERO, Antonio. “Epos e mythos em Homero”. In: Finalidades sem fim. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2005. p. 224.

4 Ibidem, p. 227.

 Ibidem, p. 240.
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Em O homem sem conteudo, Giorgio Agamben nota que a obra de arte
j4 ndo representa para o homem moderno uma concreta manifestagdo do
divino, mas apenas uma ocasido para o exercicio de seu juizo critico, de seu
julgamento estético, cujo valor ¢ tdo grande quanto ou maior que o valor da
propria obra, € ndo menos essencial que ela. Assim, para que a arte possa
recuperar seu estatuto original em nossa cultura, um estatuto de risco e
transformacao de vida, uma real promessa de felicidade, propde com urgéncia
uma superacao da estética: “Se ndo comegarmos a pensar agora, ainda que a
contragosto, sobre a natureza do julgamento critico, a idéia de arte tal como a
conhecemos vai escorrer por nossos dedos antes de termos outra idéia capaz
de substitui-la”.*’” Para o filosofo italiano, se a morte da arte significa sua
incapacidade de atingir a dimensao originaria da obra, a crise da arte em nosso
tempo €, em esséncia, uma crise da poesia. Em Estdncias, Agamben parece
apontar a solucdo dessa crise — “a urgéncia para que a nossa cultura volte a

encontrar a unidade da propria palavra despedacada™®

— na manutencao da
abertura alcancada pela pratica de uma critica negativa, ou seja, uma critica —
que nasce no momento em que a cisao entre a poesia ¢ a filosofia alcanca seu
ponto mais extremo — j& ndo dedicada a andlise de um objeto que lhe ¢
exterior € que ela procura apreender, mas ao questionamento de sua propria

presenca: dai seu encontro com a arte — e com o pensamento filosofico. Neste

7 AGAMBEN, Giorgio. The man without content. Tradugdo de Georgia Albert. Standford: Standford
University Press, 1999. “If we do not start to ask right now, forcefully, about the foundation of critical
judment, the idea of art as we know it will slip through our fingers without a new idea to take its place
effectively”. p. 51.

*® Ibid. Estdncias. Tradugdo de Selvino José Assmann. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2007. p. 13.
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sentido, a poesia seria uma abertura sempre mantida em aberto, a constante
renovagdo de uma ferida enfim exposta.

Dono de uma obra vasta e abrangente, Agamben debrugou-se também,
numa série de ensaios curtos, mas agudos e perfeitamente alinhados com sua
proposta de critica negativa, sobre a questio do poema.” Para o pensador
italiano, sdo cinco os institutos poéticos, ou os elementos que diferem a poesia
da prosa: o fim do poema (ou seja, o verso final, que se lanca no siléncio), a
versura (o ponto de suspensdo da virada de um verso para outro — como o
arado que sobe no final do campo, para retornar abrindo novo sulco —
momento decisivo do enjambement), a cesura (pausa embutida no interior do
verso), a rima e o enjambement, sendo este ultimo o critério mais marcante,
assim definido por ele: “a oposi¢do entre um limite métrico e um limite
sintatico, uma pausa prosodica e uma pausa semantica”.’® Poético ¢ o texto no
qual esta oposicao pode se dar. Partindo da famosa definicdo pendular de
Valéry,”! mas privilegiando ndo a harmonia entre som e sentido, mas
justamente sua discrepancia e irredutibilidade, Agamben afirma que “todos os

institutos da poesia participam desta nao coincidéncia, desse cisma entre som

¥ AGAMBEN, Giorgio. “Idée de la prose”. In: Idée de la prose. Tradugdo de Gérar Macé. Paris: Christian
Bourgois Editeur, 1998. “Idée de la césure”. In: Idée de la prose. “O fim do poema”. Tradugio de Sérgio
Alcides. Revista Cacto, nimero 1, agosto de 2002. “O Cinema de Guy Debord; imagem e memoria”. Blog
Intermidias”, http://www.intermidias.blogspot.com/2007/07/0-cinema-de-guy-debord-de-giorgio.html, 2008.
3 AGAMBEN, Giorgio. O fim do poema”. Tradug¢do de Sérgio Alcides. Revista Cacto, nimero 1, agosto de
2002. p. 142. Tecnicamente, o enjambement ¢ a estratégica colocagdo no verso seguinte — por razdes tanto
métricas quanto de significacdo — de uma ou mais palavras que completam o sentido do verso
anterior.Vejamos, por exemplo, esta joéia drummondiana, encontrada no poema “A flor e a ndusea”: “Quarenta
anos e nenhum problema / resolvido, sequer colocado”. In: ANDRADE, Carlos Drummond. Poesia e Prosa.
Rio de Janeiro: Ed. Nova Aguilar, 1992. p. 97. Em prosa, toda a ironia se perderia.

! Em alguns estudos seminais (especialmente “Questdes de poesia”, “Primeira aula do Curso de Poética” e
“Poesia e pensamento abstrato”) Paul Valéry investiga com profundo rigor a natureza da poesia. Para o autor
de Cemitério marinho “um poema é uma espécie de maquina de produzir o estado poético através das
palavras”, ou seja, capaz de transportar o leitor a esfera do poético, torna-lo inspirado. Tal maquina (o
poema), capaz de recriar no leitor a experiéncia do poeta, funciona na troca harmoniosa do movimento
pendular entre som e sentido. In: VALERY, Paul. Variedades. Tradugio de Maiza Martins de Siqueira. Sdo
Paulo: Iluminuras, 1999. pp. 169-210.
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e sentido”.”> O poema se define, portanto, como a sobreposi¢do simultinea
entre duas séries — a série semiotica € a série semantica, expressio €
impressao, presenca e auséncia, som e siléncio — em atrito e crise, revelando a
linguagem em sua propria diferengca, em seu lugar enquanto linguagem
mesma, em curto-circuito, jamais acatando a unicidade propria do discurso
prosaico mas, ao contrario, mantendo a tensao de um antagonismo essencial

que aponta para um constante estado de abertura, necessariamente critico.

> AGAMBEN, Giorgio. O fim do poema”. Tradugdo de Sérgio Alcides. Revista Cacto, nimero 1, agosto de
2002. p. 143.
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3. O artista plural

Um processo de polinizagdo radical entre os géneros artisticos iniciou-
se apdés a Segunda Guerra Mundial, com as assim chamadas “novas
vanguardas”, que, principalmente nos Estados Unidos, retomaram alguns
procedimentos das vanguardas historicas européias das primeiras décadas do
século XX.” Performances multimidias oriundas de experimentos como o
action painting de Pollock, os happenings de Allan Kaprow, a musica
aleatéria de John Cage e a coreografia de Merce Cunningham levantaram
questdes como a integragao artista/obra/publico e o uso de novos suportes,
além de questionarem o préprio conceito de arte, sua fruicdo e sua fungado
social. Muitos artistas, insatisfeitos com a idéia de arte autonoma, isolada na
tela ou no atelier, passaram a levar seus trabalhos e idéias para as ruas,
interferindo na paisagem e na cena urbana, procurando interagir com o grande
publico e disseminar suas obras em larga escala. Surgiu entdo o termo “arte
total”, cunhado pelo critico Adrian Henri para descrever estes movimentos
que chegaram ao auge nos anos sessenta € incluiam artistas europeus como
Joseph Beuys, Christo e Marcel Broodthaers. Na poesia strictu sensu, os beat
(Allen Ginsberg, Gary Snyder, Philip Whalen, Jack Kerouac, Michael

Mcclure, etc.), muito ligados a pintura gestual, a incorporacao dos cantos e

3 Em seu artigo “What’s Neo in the Neo-Avant-Garde?” (In: BUSKIRK, Martha ¢ NIXON, Mignon, (ed.)
The Duchamp Effect, MIT Press and October Magazine: Cambridge MA e Londres, 1996) Hal Foster
compara os dois momentos histdricos dialogando com trabalhos anteriores sobre o assunto de Peter Biirger
(Theory of the Avant-Garde) e Benjamin Buchloh (“The Primary Colors for the Second Time: A Paradigm
Repetition of the Neo-Avant-Garde™). Ao contrario de Biirger, que considera as novas vanguardas dos anos
1950 e 60 como meras imitagdes acriticas das primeiras vanguardas historicas, Foster acredita que, enquanto
as primeiras vanguardas focaram-se na critica das convengdes dos suportes tradicionais, as novas vanguardas
investigaram ¢ minaram as instituicdes da arte, de certa forma retomando e completando o projeto das
vanguardas histdricas. De todo modo, a questdo que Foster coloca no inicio do seu ensaio continua pertinente:
como diferenciar o retorno a uma forma antiga que promove tendéncias conservadoras no presente de um
retorno que desafia e revisa formas estabelecidas de criagéo e critica?
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rituais indigenas (vide a etnopoética, de Jerome Rothenberg),”* a poesia
“mamifera” de Michael Mcclure® (que se insere na tradicdo dos poemas
sonoros) € aos movimentos sociais de contracultura, liam seus poemas
publicamente na Six Gallery em Sdo Francisco (Uivo, de Ginsberg, foi lido
pela primeira vez numa noite de dezembro de 1955) e ditavam modas
comportamentais.

No Brasil, uma retomada das idéias “antropofagicas” do Modernismo
influenciou alguns dos mais importantes movimentos da €poca, como a
Poesia Concreta (no inicio da década de 1950), o Neoconcretismo (no final da
década de 1950) e o Tropicalismo (a partir da década de 1960). A Exposicao
Nacional de Arte Concreta, realizada em 1956 no Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo, e no ano seguinte no prédio do MEC no Rio de Janeiro, uniu
diversos artistas (entre os quais Augusto e Haroldo de Campos, Décio
Pignatari, Ferreira Gullar, Osmar Dilon, Ronaldo de Azeredo ¢ Wladimir
Dias-Pino’®) em torno de um novo projeto cultural para o pais, apropriando-se
de um ideario moderno de carater construtivo, buscando a reducao dos meios
expressivos € a integragdo das modalidades artisticas.”” Muito ja se falou e se

escreveu sobre a poesia concreta € o grupo Noigrandes, formado pelos irmaos

% Cf. ROTHENBERG, Jerome. Etnopoesia no milénio. Tradugdo de Luci Collin. Rio de Janeiro: Azougue,
2006.

3 Cf. MCCLURE, Michael. 4 nova visdo, de Blake aos beat. Tradugdo de Daniel Bueno, Luiza Leite e Sérgio
Cohn. Rio de Janeiro: Azougue, 2005.

¢ Enquanto a maioria dos poetas expostos utilizava quase exclusivamente palavras, grafica e visualmente
trabalhadas e tratadas como icones ou objetos, este ultimo exibiu a obra “Solida”, poema codificado em varias
versdes, empregando procedimentos intersemioticos inéditos (desde o verbal-tipografico ao grafico-
estatistico) e chegando a dispensar o emprego de palavras. No poema “Ave”, apresentado na versdo carioca
do evento, Dias-Pino propde uma sintaxe derivada de uma seqiiéncia numérica ordinal. Tais experiéncias
formaram as bases tedricas do movimento poema/processo, langado por ele em 1968. Alguns dos
poemas/processo se deram coletivamente na forma de happenings, como o “Pido-poema”, comido de forma
publica e coletiva nas ruas de Olinda em 1970.

57 Celebrando os 50 anos dessa exposi¢do, o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo mostrou, de 26 de
setembro a 3 de dezembro 2006, a exposicao “Concreta 56. A raiz da forma”, com curadoria de Lorenzo
Mammi (artes), André Stolarski (design) e Jodo Bandeira (poesia). Cf. site do MAM: http://www.mam.org.br.
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Campos e Décio Pignatari, e seu impacto no desenvolvimento da poesia

brasileira.”® Nas palavras de Antonio Risério:

A poesia concreta dinamitou a frase, o encadeamento sintagmadtico padrao,

C ” ) - .
para construir “ideogramas”, textos compostos pela justaposi¢do de signos
associados. E poesia da escrita visto como “objeto autonomo” — e da palavra inscrita
no espaco grafico (“espacializa¢ao visual do poema sobre a pagina” — Augusto de
Campos) O que interessa ¢ a escrita. A visualidade do signo verbal numa
composi¢ao geométrica. A melopéia concretista €, portanto, musica da palavra, mot,

e ndo musica da fala, parole.”’

O Neoconcretismo, formado basicamente por artistas do Rio de Janeiro,
surgiu em reacao ao que eles consideravam como um excessivo € perigoso
racionalismo de seus colegas paulistas.”” Segundo Ronaldo Brito, em seu
Neoconcretismo — vértice de ruptura do projeto construtivo brasileiro, o
movimento procurava “reorganizar os postulados construtivos dentro do
ambiente cultural brasileiro”.®’ Os neoconcretos clamavam pela integragdo
entre arte e vida e pela valorizagdo da dimensdo existencial, subjetiva e afetiva

da obra de arte. Denunciando o “objetivismo mecanicista” da poesia concreta,

o Manifesto Neoconcreto, redigido por Ferreira Gullar e assinado por Lygia

%% Para maior compreensdo do que ¢ a Poesia Concreta é seminal a leitura do livro Teoria da Poesia Concreta
(Sao Paulo: Invengdo, 1965), dos irmaos Campos e Décio Pignatari. Um estudo bastante amplo sobre o
fendmeno, trazendo inclusive uma completa “cronologia do movimento de poesia concreta” encontra-se no
livro Poesia concreta brasileira — as vanguardas na encruzilhada modernista, de Gonzalo Aguilar (Séo
Paulo: Edusp, 2005).

% RISERIO, Antonio. Ensaio sobre o texto poético em contexto digital. Salvador: Fundagio Casa de Jorge
Amado; COPENE, 1998. p. 85.

% A primeira Exposicdo Neoconcreta acontece em mar¢o de 1959 no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro e em 1961 no Museu de Arte de Sdo Paulo, ano em que o grupo se dissolveu. Os dois grupos
(Concretos e Neoconcretos) se reuniram alguns anos depois por iniciativa de Hélio Oiticica numa exposi¢ao
intitulada “Nova Objetividade Brasileira”, no MAM/RJ em 1967. Importante para a compreensdo do
Neoconcretismo ¢ o livro de Ferreira Gullar Experiéncia neoconcreta (Sao Paulo: Cosac Naify, 2007).

61 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo — vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. Sdo Paulo: Cosac
& Naify, 1999. p. 65.
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Clark, Amilcar de Castro, Franz Weissman, Reynaldo Jardim e Lygia Pape,

assim define a poesia:

Os poetas concretos racionalistas também puseram como ideal de sua arte a
imitacdo da maquina. Também para eles o espago € o tempo ndo sdo mais que
relacdes exteriores entre palavras-objeto. Ora, se assim é, a pagina se reduz a um
espago grafico e a palavra a um elemento desse espago. Como na pintura, o visual se
reduz ao Otico e o poema ndo ultrapassa a dimensdo grafica. A poesia neo-concreta
rejeita tais nogdes espurias e, fiel a natureza mesma da linguagem, afirma o poema
como ser temporal. No tempo e ndo no espaco a palavra desdobra a sua complexa
natureza significativa. A pagina na poesia neoconcreta ¢ a espacializacdo do tempo
verbal: € pausa, siléncio, tempo. Nao se trata, evidentemente, de voltar ao conceito
de tempo da poesia discursiva, porque enquanto nesta a linguagem flui em sucessdo

na poesia neoconcreta a linguagem se abre em duragio.®

Entre 1959 e 1962, Gullar criou uma série de “poemas espaciais” que
requeriam a participacdo ativa do leitor. O poema “Lembra”, por exemplo,
trata-se de uma placa de madeira em cujo centro repousa um cubo
parcialmente embutido em uma cavidade; ao levantar o cubo, o leitor 1€ no
fundo da cavidade a palavra “lembra”, que ¢ novamente escondida (esquecida)
no momento em que o cubo € recolocado em seu lugar. Também durante a
década de 1960, Décio Pignatari publica Organismo, um poema-livio® que
procura romper com a solu¢do do poema na pagina e se realizar no manuseio
e, em parceria com Luis A. Pinto, assina o manifesto por uma poesia

semiotica, que leva adiante o projeto cibernético de Dias-Pino e busca a

8 GULLAR, Ferreira. Experiéncia neoconcreta. Sio Paulo: Cosac Naify, 2007. Fac-simile do catalogo da 1°
exposi¢ao neoconcreta. O Manifesto Neoconcreto foi originalmente publicado no Jornal do Brasil no dia 22
de margo de 1959.

 Gullar, em Experiéncia neoconcreta, publica em anexo e explica alguns livros-poemas que criou na época e
que se mantiveram inéditos, e que teriam, conforme expde, inspirado a série Bichos, de Lygia Clark. Outro
projeto de interesse de Gullar, ainda em 1959, ¢ o “Poema enterrado”, que chegou a ser construido na casa do
pai de Hélio Oiticica, na Gavea.

30



autonomia da poesia através da criacdo de novos codigos desvinculados do
idioma. Rumo a uma autonomia da linguagem visual, em 1964 Augusto de
Campos publica o poema “Olho por olho”, enquanto Haroldo de Campos
comeca a escrever “Galéxias”, fundamentado na velocidade e mobilidade da
propria textualidade e na expansdo semantica. Surgem também os poemas
desenhados a la Apollinaire de Edgar Braga, a poesia praxis de Méario Chamie
(acentuando as caracteristicas fonéticas que mantém o eixo interno dos
significados do poema) e a poesia politicamente engajada dos CPCs (Centro
Popular de Cultura). Além disso, de 1967 a 1972, Dias-Pino uniu poetas como
Alvaro de Sa e Moacyr Cirne em torno do movimento do poema/processo,

definido por ele como:

A consciéncia diante de novas linguagens, criando-as, manipulando-as
dinamicamente e fundando possibilidades criativas. Dando méxima importancia a
leitura do projeto do poema (e ndo mais a leitura alfabética), a palavra passa a ser

dispensada metodicamente, atingindo assim uma linguagem universal...*

Da poesia engajada e nacionalista dos CPCs (Violdao de Rua) as
proposicoes abstratas e vanguardistas de Wlademir Dias-Pino, passando pela
polémica Concretismo x Neoconcretismo e pela valiosa aproximagao entre
poesia/musica/artes visuais proporcionada pelo Tropicalismo e seus principais

5

mentores,” a poesia — como se vé por este breve resumo — até o final da

% Dias-Pino apud KAC, Eduardo. Luz & Letra. Rio de Janeiro: Contracapa, 2004, p. 245.

% Com os musicos Caetano Veloso e Gilberto Gil como figuras de ponta, o Tropicalismo inspirou-se nas
idéias do Manifesto Antropofago de Oswald de Andrade e disseminou-se pela sociedade, incluindo artistas
como Hélio Oiticica, cuja obra Tropicadlia (exposta no MAM/RJ em 1965) deu o nome ao movimento, e José
Celso Martinez Correia, diretor do Teatro Oficina, que encenou nova montagem de O Rei da Vela de Oswald
de Andrade em 1967. Um livro valioso sobre o assunto, embora centrado na figura do autor, & Verdade
Tropical, de Caetano Veloso (Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997). Assinala-se que, de 7 de agosto a 30
de setembro de 2007, a exposi¢do Tropicadlia: uma revolug¢do na cultura brasileira, com a curadoria de Carlos
Basualdo, depois de viajar por Chicago, Nova York, Londres e Berlim, foi montada no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. Ver BASUALDO, Carlos (org). Tropicdlia: uma revolu¢do na cultura brasileira,
[1967-1972]. Sao Paulo: Cosacnaify, 2007.
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década de 1960 estava aberta, exercitada em varias frentes de pesquisa.®® No
entanto, com o Al-5 ¢ o recrudescimento da ditadura militar, muito da
efervescéncia cultural dos anos 1960 se dissipou. Mesmo assim, nomes como
Silvio Spada (com seu poema “Silvio Spada queimou um poema de
Drummond™), Alberto Harrigan (com seus poemas postais), Paulo Brucsky
(com seus poemas classificados) ¢ J. Medeiros (com seu livro rolo de papel
higi€nico), entre outros, mantiveram projetos individuais influenciados pelas
mais diversas tendéncias. Durante a década de 1970, novamente centrada na
palavra e no suporte da pagina, surgiu a poesia escatologica e pornografica de
Glauco Mattoso (Jornal Dobrabil), a obra ‘zen’ e originalissima de Paulo
Leminsky (Catatau) e a poesia marginal (tendo Ana Cristina César e Chacal
como figuras emblematicas).”” Nos anos 1980, com o esgotamento e quase
institucionalizagdo da poesia marginal, a0 mesmo tempo em que o pais assistia
a um processo crescente e gradual de anistia politica e recuperagdo das
liberdades civis, surgiram, entre outras manifestagdes, o poema porno (o
almanaque “Escracho”, lancado em 1983 por Eduardo Kac, com uma longa e
variada lista de colaboradores, continha também poemas-pra-gritar e poemas-
corporais), € o poema-grafite (por exemplo, o do grupo performatico Gang),

além de performances publicas e pesquisas com novas tecnologias, como a

% Os movimentos literdrios na poesia brasileira depois do primeiro Modernismo (1922) e da controversa
Geragdo de 1945 podem ser colocados na seguinte ordem cronoldgica: Concretismo (1956), Neoconcretismo
(1959), Tendéncia (1957), Praxis (1962), Violao de Rua (1962), Poema Processo (1967), Tropicalismo
(1968).

5" E interessante notar como a poesia marginal novamente retorna & Oswald. Em seu depoimento para o livro
Nuvem cigana — poesia & delirio no Rio dos anos 70, organizado por Sergio Cohn (Rio de Janeiro: Azougue,
2007), Chacal diz: “Foi o Charles que trouxe um livro que seria um grande marco na minha vida, que era o
volume do Oswald de Andrade daquela colegdo da Agir, ‘Nossos Classicos’. Era um livro pequeno, com
apresentagdo do Haroldo de Campos, e trazia os manifestos, alguns poemas, além de trechos de Serafim
Ponto Grande e do Miramar. Aquele livro me fascinou, eu achei aquele mundo ali maravilhoso, porque ao
mesmo tempo em que havia toda uma postura de contestacdo através dos manifestos, tinha um humor e uma
irreveréncia muito grandes nos poemas e nos textos em prosa. Eu fiquei sorvendo aquele livro durante um
bom tempo, lendo e relendo...”
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poesia hologrdfica (em 1985 o Museu da Imagem e do Som — MIS, de Sao
Paulo, hospedou a exposic¢do “Holopoesia™).®

° novas formas e

Com o processo historico do fim das vanguardas,’
novos suportes para a poesia continuaram sendo explorados, mas de uma

maneira pouco difundida, pouco visivel e pouco discutida, ou seja, periférica

 Um breve, mas informativo relato das experiéncias verbi-voco-visuais concretistas pode ser encontrado no
texto de Haroldo de Campos, “Depoimento sobre arte e tecnologia: o espago intersemiodtico”, em A arte no
século XXI — a humanizagdo das tecnologias (DOMINGUES, Diana (org.) Sdo Paulo: Unesp, 1997). Outros
textos de interesse no mesmo volume sdo: “Primeiros tempos da arte/tecnologia no Brasil”, de Walter Zanini
e, principalmente, “Poesia e novas tecnologias no amanhecer do século XXI”, de Jacques Donguy, que aborda
fendmenos como a poesia holografica, painéis luminosos, néon, laser e poesia, videopoesia e poesia e
computador, além de oferecer um historico desses movimentos e mapear seus principais precursores. Em
escopo internacional, um trabalho de interesse sobre assunto, uma vez que ¢ editado por um brasileiro e leva
em conta experiéncias brasileiras com poesia em novas midias, ¢ a edi¢do 30.2 da revista Visible Language,
“New Media Poetry: Poetic Innovation and New Technologies”, organizada por Eduardo Kac, com ensaios de
varios autores estabelecendo uma conexdo entre as poesias sonora, verbal e visual da atualidade, isto é, a
poesia que experimenta com as novas midias e as novas tecnologias.

% De acordo com Antonio Cicero, as vanguardas acabaram; ndo porque falharam, mas justamente porque
tiveram €xito no seu papel histdrico de expandir o leque das possibilidades materiais e simbdlicas da obra de
arte, do poema. O que fica, no seu lugar, ¢ o experimentalismo, sempre possivel e bem-vindo: “Tendo
cumprido sua fungdo liberadora, a vanguarda deixa de existir. O experimentalismo continua — e ndo se v€ por
que ndo continuaria no futuro — a existir, sempre que a arte explora novas vias, novos materiais, novas
técnicas, novas formas, novas linguagens, novas midias. Ele se assemelha a vanguarda no sentido de que,
como ela, ndo chega necessariamente a alcangar qualquer progresso artistico, pois o que ¢ mais novo néo ¢
necessariamente melhor do que o mais velho, e vice-versa. Seria ridiculo, por exemplo, pretender que a poesia
cinética representasse um progresso em relagdo a poesia, digamos, livresca. “Novos meios” significa apenas
“Outros meios”. Por outro lado, ndo € possivel ao experimentalismo posterior a vanguarda historica ampliar a
extensdo da nogdo de poesia além do que a propria vanguarda histoérica ampliou; nem lhe ¢ possivel encolhé-
la. Por isso, os seus feitos cognitivos — conhecimentos positivos e técnicos ligados a determinadas praticas
artisticas — ndo tém nem podem pretender ter o alcance universal que tiveram os feitos cognitivos da
vanguarda historica. No é, por exemplo, necessario que um poeta que produza poesia livresca esteja a par do
que se passa no campo da poesia cinética. Se os caminhos da vanguarda historica foram finitos, mas tém
alcance universal, os caminhos do experimentalismo sdo infinitos, mas t€ém alcance particular. A rigor, ele ndo
deve, portanto, ser chamado de vanguarda.” CICERO, Antonio. “Poesia e paisagens urbanas”. In: Finalidades
sem fim. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2005. pp. 28-29.
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" video poesia, poesia visual,”

em relacdo ao mainstream:” poesia sonora,’
computer poetry,” poesia digital,’* etc. No entanto, o interesse por estas
investigagdes continua vivo, como atestam, entre inimeros possiveis
exemplos, publica¢des e pesquisas atuais como a de Jorge Luiz Antonio” e
eventos como os recentes Poiesis, Poema entre Pixel e Programa, de outubro
a dezembro de 2007, no Cento Cultural Oi Futuro, Rio de Janeiro, com
curadoria de André Vallias, Friedrich W. Block ¢ Adolfo Montejo Navas e

participacdo de artistas de varios paises,”® e Poéticas Experimentais da Voz,

em julho de 2008, no Museu de Arte Contemporanea de Niter6di, com

" Podemos afirmar de todas essas correntes o que Luis Dolhnikoff diz sobre a poesia visual: “O fim das
vanguardas, se ndo significou o fim da poesia visual, significou sua redu¢do a uma subcultura. Ha sites
exclusivos de poesia visual, hd algumas revistas literarias que sempre publicam alguma poesia visual, mas
nenhum dos muitos nomes mais conhecidos da poesia contemporanea ¢ um poeta visual.” DOLHNIKOFF,
Luis. “Poesia média e grandes questdes”. Revista Crondpios. 12/04/2006.
http://www.cronopios.com.br/site/ensaios.asp?id=1236

" SIBILA, Revista de poesia e cultura, dedicou um dos seus niimeros a poesia sonora (ano 4 n. 8-9, 2005).
Além do editorial “A voz como instrumento de criagdo”, assinado pelos editores Régis Bonvicino, Alcir
Pécora e Tatiana Longo Figueiredo, a revista traz os textos “A voz instrumento de criagdo — dos futuristas a
poesia sonora” e “A poesia sonora hoje no mundo (o manifesto da polipoesia)”’, de Enzo Minarelli, e um CD
“A voz ¢ princesa” com 50 audi¢des de poesia sonora, desde 1912 até o presente, incluindo raridades como a
voz de Marinetti, Ezra Pound, Henri Chopin, Isidore Isou, Philip Glass, Allen Ginsberg, Ferlinghetti, Jerome
Rothenberg, Serge Pey e Philadelpho Menezes). Outro livro de fundamental interesse no assunto ¢
MENEZES, Philadelpho (org). Poesia sonora — poéticas experimentais da voz no século XX. Sdo Paulo:
EDUC, 1992.

2 Um excelente livro sobre estes dois ultimos é Poesia visual Video poesia, de Ricardo Aratjo (Sdo Paulo:
Perspectiva, 2000). O autor examina um conjunto de poemas desenvolvidos em Betacam entre 1992 e 1994
no Laboratério de Sistemas Integraveis (LSI) da Escola Politécnica da USP pelos poetas Augusto de Campos,
Arnaldo Antunes, Haroldo de Campos e Julio Plaza. A analise dos trabalhos é acompanhada por imagens e
entrevista com cada um dos poetas.

" Em seu ensaio “Poetic Machinations”, publicada em KAC, Eduardo (Ed). “New Media Poetry: Poetic
Innovation and New Technologies”. Visible Language, edigdo 30.2. Providence, RI, Rhode Island School of
Design, 1996, Philippe Bootz traga um panorama histérico da poesia em computador, cujos precursores foram
o alemao Theo Lutz (1959) e o canadense Jean Baudot (1964).

™ Poesia digital, ou poesia que circula nos computadores (discos rigido e flexivel), nos cd-roms e na internet.
No Brasil, um dos principais expoentes deste tipo de poesia ¢ André Vallias. Em seu site
(http://www.andrevallias.com/biblio/index.htm), Vallias assim define o poema como um diagrama aberto,
que “ao incorporar as nog¢des de pluralidade, interrelagdo e reciprocidade de codigos, ndo sé garante a
viabilidade da poesia numa sociedade sujeita a constantes revolucdes tecnologicas, como lhe confere uma
posicdo privilegiada — a de uma poesia universal progressiva (como antevia Schlegel) ou simplesmente:
poiesis (do grego = criagdo, feitura)”. [Visitado em 24/10/2007].

" Jorge Luiz Antonio ¢é doutorando em Comunicagio e Semidtica na PUC-SP, desenvolvendo pesquisa sobre
poesia digital. Seu site http://www.vispo.com//misc/BrazilianDigitalPoetry.htm oferece uma compilagdo de
arte e poesia digital brasileira. Seu artigo “Os géneros das poesias digitais” pode ser acessado no enderego
http://www.geocities.com/rogelsamuel/poesiadigital2.html.

S Entre os brasileiros, além dos ja reconhecidos na area, como Augusto dos Campos, Wlademir Dias-Pino,
Arnaldo Antunes e Jodo Bandeira, o evento incluiu Ricardo Aleixo, Lenora de Barros e Adriana Calcanhoto.
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curadoria de Margit Leisner e Alex Hamburger, e participacio de Lilian
Zaremba, RadioCaos, Brandon LaBelle, Fabio Noronha, Marssares, Augusto
Malbouisson € Romano.

Em 1991, quando apresentou seu 4 crise do passado: modernidade,
vanguarda, metamodernidade, como tese de doutorado junto ao programa de
estudos pos-graduados em Comunicagdo e Semiodtica da PUC/SP, sob a
orientagdo de Lucia Santaella, o poeta Philadelpho Menezes ja tinha exata
noc¢ao de algumas das principais caracteristicas da arte no mundo globalizado
pos-moderno. Philadelpho apresenta e defende o experimentalismo poético
contemporaneo, principalmente as criacdes radicais da poesia visual e poesia
sonora italianas, e emprega o conceito de “metamodernidade” (que ele prefere
ao termo “pos-moderno”, por acreditar que melhor da conta da pluralidade dos
enfoques atuais que, questionando o passado, indagam sobre o presente de
uma maneira radical, polémica e contraditdria)”’ e o distingue da modernidade

da seguinte forma:

Enquanto a modernidade se marcou, em todas as suas manifestagdes, por
colocar em crise e em critica o passado frente ao advento de um presente imantado
pelo futuro, no metamoderno abre-se a crise desse futuro e a propria modernidade ¢

muitas vezes tratada como o novo passado. Pode-se ainda dizer que a

7 Ndo por acaso, um dos trés temas da 12* Documenta de Kassel, em 2007, foi “E a modernidade nossa
antiguidade?” Roger M. Buergel, o Diretor Artistico da Documenta, coloca a questdo da seguinte forma: “E a
modernidade nossa antiguidade? - Esta é a primeira pergunta. Parece-me bastante evidente que a
modernidade, ou o destino da modernidade, exerce uma influéncia profunda sobre os artistas contemporaneos.
Parte dessa fascinacdo talvez nas¢a do fato de que ninguém realmente saiba se a modernidade est4 ainda viva
ou morta. Ela parece em ruinas depois das catastrofes totalitarias do século 20 (as mesmas catastrofes que ela
de alguma forma originou). Ela parece profundamente comprometida pela aplicacdo parcial de suas
exigéncias (liberte, égalite, fraternité) e pelo simples fato de que modernidade e colonialismo caminharam, e
provavelmente ainda caminham, de bragos dados. Ainda assim, as imaginac¢Ges das pessoas estdo repletas das
visdes e das formas da modernidade (e ndo me refiro apenas a Bauhaus, mas também a estruturas mentais
arqui-modernistas transformadas em jargdes contemporaneos, como ‘identidade’ e ‘cultura’). Em resumo,
parece que estamos tanto dentro quanto fora da modernidade, ao mesmo tempo repelidos por sua violéncia
letal e seduzidos por sua imodesta aspiragdo ou potencial: que talvez exista, afinal, um horizonte planetario
em comum, aplicivel aos mortos e aos vivos.” Retirado do site do Canal Contemporaneo:

http://www.canalcontemporaneo.art.br/documental 2magazines/archives/000868.php, em 16/10/2007.
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metamodernidade procura se dissociar acintosamente daqueles elementos que hoje
se julgam presentes naquela modernidade anterior. Assim, ela aponta para a faléncia
dos projetos (a0 menos os ambiciosos), o esvaziamento do carater transformador e
transgressor da arte, a impoténcia do conhecimento transformada na estetizagdo da
experiéncia, a resignacdo anti-tedrica de um presenticismo abulico, mas vitalista [ ].
Mas também ela estd na multiplicidade de poéticas visuais, sonoras,
tecnologicas, que convivem com os mais variados meios e formas tradicionais de
expressdo, como o livro, a tela, o palco, o verso, a figuratividade, a narrativa linear.
O ecletismo sem principio que ai se instala contribui decisivamente para o fim das
verdades estéticas absolutas que nutriam as vanguardas tradicionais, se ndo todas as

escolas anteriores da modernidade, de maneira menos explicita.”

Uma das principais nogdes artisticas da modernidade, além da crenca
nas vanguardas, ¢ a especificidade dos meios (como defendida por Clement
Greenberg). Em seu influente Apds o fim da arte — a arte contempordnea e os
limites da Historia, publicado dez anos depois do seu artigo “O fim da arte”,
de 1984, o filosofo norte-americano Arthur C. Danto afirma que, com o
advento da arte pop nos anos 1960, a arte — ou melhor, um tipo de narrativa
sobre a arte, que havia se iniciado na Renascenca e era pautada pela estética e
por nocdes de estilos e movimentos que progrediam de forma evolutiva —
chega ao fim. A pop arte, aproximando definitivamente a arte da filosofia,
exatamente como Hegel havia previsto, inaugura um periodo pos-historico.
Para o filosofo, j4 ndo ha mais um critério possivel que determine o que ¢ € o
que nao ¢ arte: todas as formas de mediums e estilos sdo legitimas. Isso
significa que o artista contemporaneo, ao construir sua poética, tem a sua
disposi¢do ndo apenas as novas tecnologias, mas toda a arte do passado —

tenha sido ela reconhecida ou ndo — e seus meios e estilos (com excec¢ao do

® MENEZES, Philadelpho. 4 crise do passado: modernidade, vanguarda, metamodernidade. Sdo Paulo:
Experimento, 1994. pp. 231, 232.
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espirito em que esta arte foi realizada). “O pluralismo do mundo da arte atual
define o artista ideal como um pluralista”,” diz Danto.

Matthew Barney, um dos mais influentes artistas contemporaneos, no
documentario Matthew Barney: sem restri¢oes™ (que acompanha a feitura do
trabalho multimidia Drawing Restraint 9 num baleeiro japonés) define-se
como escultor. Segundo ele, seus videos, instalagdes, fotografias,
performances ¢ desenhos s3o apenas complementos, uma espécie de
transbordamento ou material de apoio, para suas esculturas. Sua mulher e
parceira neste projeto, a compositora e cantora Bjork, faz eco e define-se
como musica, embora freqiientemente se encontre tirando fotos, sempre para
alimentar seu trabalho como musica. Outros preferem assumir o carater
multiplo de sua produgao artistica, sem definir um medium ou area de atuagao
preferencial. Em seu site no projeto Museu Virtual da Arte Brasileira, Arthur
Omar ¢ apresentado como “artista polimorfo” e definido por Ligia Canongia
como “um dos grandes nomes do experimentalismo no Brasil, com uma obra
multimidia que abarca cinema, video, fotografia, musica, poesia, além da
reflexdo tedrica”. Para Omar, em entrevista a Adriana Lift, publicada neste
mesmo site, “O computador, em si, ndo ¢ um ambiente para a arte, assim
como o livro ndo € um ambiente para a literatura, ou uma igreja medieval um
ambiente para os jogos de luz filtrada pelos vitrais. O verdadeiro ambiente da

arte é a mente”.®!

" DANTO, Arthur C. After the end of art — contemporary art and the pale of history. Princeton, NJ: Princeton
University Press, 1997. p. 114. No original: “The pluralism of the present art world defines the ideal artist as a
pluralist”.

8 Exibido durante o Festival de Cinema do Rio de Janeiro, 2006.

8 http://www.museuvirtual.com.br/arthuromar/
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4. O “ambiente”: 0 campo e 0 meio

Em seu influente artigo “A escultura no campo ampliado”, publicado
em 1978, apenas um ano apds seu volumoso e esclarecedor Caminhos da
escultura moderna, Rosalind Krauss apodia-se na entdo ainda incipiente
evidéncia de uma logica artistica ndo mais modernista, e sim pos-modernista,
para propor e justificar o conceito de “campo ampliado” para a escultura
contemporanea. Definindo escultura como aquilo que se dd no espago
duplamente negativo de “ndo-monumento” e ‘“ndo-arquitetura”, a critica de
arte norte-americana constrdi sua argumentacdo problematizando o par de
opostos entre os quais a categoria modernista de escultura havia sido
restringida e se sufocava. Desafiando esse modelo e utilizando como
exemplos obras recentes de Mary Miss (Perimeters/Pavillions/Decoys),
Robert Smithson (Spiral Jetty), Robert Morris (Observatory) e Richard Long,
entre outros, Krauss afirma que a “escultura ndo ¢ mais apenas um unico
termo na periferia de um campo que inclui outras possibilidades estruturadas
de formas diferentes. Ganha-se, assim, ‘permissdo’ para pensar essas outras
formas”.** Essas outras formas possiveis de pensar a escultura, contrariando a
necessidade de pureza de mediums e de ndo-contaminacdo modernista,
situando-se no espaco aberto e maledvel de uma troca dinadmica entre
paisagem/arquitetura/escultura, abrem-se para a pratica artistica pos-
modernista de ocupagdo de varios lugares diferentes pelo artista dentro de um
campo ampliado e para o uso diversificado de mediums. Resenhando o filme
O cinema falado, de Caetano Veloso, o escritor ¢ semidlogo Roberto Corréa

dos Santos defende a mesma posi¢do, propondo, a0 mesmo tempo, uma

8 KRAUSS, Rosalind. “A escultura no campo ampliado”. Tradu¢io de Elizabeth Carbone Baez. Revista
Gavea. Rio de Janeiro, n. 1. s/d. p. 91.
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expansdo do conceito de artista, elogiando-o como o centro irradiador e livre

da pulsdo criativa:

Aquele, o artista, tem todas as dificuldades com o material que escolhe (ou
pelo qual € escolhido), pois ndo lhe basta o saber fazer. Sua luta destina-se a dobrar
a linguagem, qualquer que seja, de modo que ela expresse ndo a ela mesma, mas a
si, artista. O artista, neste sentido sempre amador, ¢ 0 que se expressa com a matéria
que estiver a mao, espalhando nas visdes sua assinatura. Ativado pela invisivel forga
de um modo variado, obsessivo e feliz de ver e expor, o artista é o que ultrapassa o

dominio de uma forma de expressar. Sua conquista é o dominio do dominio...*

Apo6s estabelecer o campo ampliado da escultura, Rosalind Krauss
indica que o mesmo procedimento pode ser tentado com outros géneros
artisticos, e sugere, por exemplo, que a dilatagio do par
originalidade/reprodutibilidade possa revelar os contornos do campo ampliado
da pintura. Isso € tentado por Gustavo Fares em seu artigo “Painting in the
Expanded Field”. O que nos interessa no artigo de Fares ¢ a sua conclusao de

que a pintura tem, durante os séculos, perdido um territério que era seu:

Gostaria de conjeturar que a ‘pintura’ tem ‘cedido’ através da historia parte
do territério que conquistou para si cinco séculos atrds, se ndo antes, € que essa
‘expansdo’ ¢ testemunhada pelas diferentes formas e midias que prevalecem hoje. A
narrativa, por exemplo, foi apropriada pelo video, enquanto que a importancia de
‘ver’ e de ‘estar presente’ parecem ter passado para o reino da instalacdo e das artes
performaticas, nas quais o espaco real ¢ um componente importante do trabalho. A

‘mensagem’, se algum dia existiu, tem sido esvaziada da pintura e assumida pelos

$ CORREA DOS SANTOS, Roberto. “Quem assina O cinema falado”. In: Tais superficies — estética e
semiologia. Rio de Janeiro: Otti, 1998. Originalmente publicado no Caderno B/ Especial, Jornal do Brasil,
Rio de Janeiro, 14 de dezembro, 1986.
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criticos, ou pelos proprios artistas, como uma atividade verbal, em paralelo e nao

necessariamente relacionada aos trabalhos de arte sendo produzidos...*

Pensando nestes termos, uma observagdao semelhante poderia ser feita, e
com maior justica, em relagcdo a poesia: durante os séculos de
desenvolvimento da cultura ocidental ela tem perdido um territdrio que era
originalmente seu. Em uma rapida e abrangente (mas possivel) genealogia da
poesia, desde suas origens gregas, onde ela ganhava contorno e status de arte
total, ou quase, vemos que a tradi¢do épica, ou seja, a tradicdo homérica, que
no correr dos anos gerou Virgilio, Ariosto, Tasso, entre muitos outros, se
transformou, com a ascensdo da burguesia, em romance e, com o século das
imagens, em cinema. Quase ninguém mais escreve longos poemas narrativos
com centenas de paginas, muitos personagens e aventuras.® Da mesma forma,
a tradi¢ao da poesia lirica inaugurada por Arquiloco (segundo Nietzsche em O
nascimento da tragédia) teria se transformado, na era da cultura de massas e
industria cultural (com a facilidade da reproducao das gravagdes sonoras), em
cangdo popular. Hoje, sdo raros os poetas que se dedicam ao poema lirico

(sem fazer uso da ironia) e do poema épico tradicionais.® Esses géneros,

¥ FARES, Gustavo. “Painting in the Expanded Field” Janus Head: An Interdisciplinary Journal, winter 2004,
pp- 477-487. http://www.janushead.org/7-2/index.cfm. No original: “I would like to venture that ‘painting’
has been ‘giving way’ throughout history some of the territory it carved for itself five centuries ago, if not
before, and that this ‘expansion’ is witnessed by different forms and media prevalent today. Narrative, for
instance, has been taken over by the video, while the importance of ‘seeing’ and of ‘being there’ seems to
have been passed on to the realm of the installation and performance art, where the actual space is an
important component of the piece. The ‘message’, if ever was such, has been emptied from the painted piece
and take over by the critics, or the artists themselves, as a verbal activity, parallel and not necessarily related
to the art works being produced...” Entre nds, um estudo que se dedica a este assunto ¢ Pintura em distensdo,
de Zalinda Cartaxo (Rio de Janeiro: Centro Cultural Telemar, 2006).

¥ Uma das excegdes, que prova a regra, é Latinoamérica, de Marcus Accioly (Rio de Janeiro: Topbooks,
2001).

% Segundo Paulo Henriques Britto, o poema épico, ligado a construgdo de uma nagdo, extingue-se com a
construgdo do estado moderno, e a ultima epopéia incorporada ao cénone foi Os Lusiadas, que ja contém
elementos poucos ortodoxos ao género (o ndo enaltecimento incondicional da patria, por exemplo). O poeta
lirico, por outro lado, afirma uma individualidade, ou melhor, uma subjetividade. O principal elemento da
poesia lirica ¢ a memoria do poeta, com cujas experiéncias e vivéncias interiores o leitor se identifica. Para o
tradutor e poeta brasileiro, vivemos no Brasil atual uma predominancia de uma poesia pés-lirica, na qual o
“eu lirico” é, acima de tudo, uma encruzilhada de textos: “Dois tragos, porém, me parecem caracteristicos da
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naquela modelagem, foram, por assim dizer, “subtraidos” da tradicdo da
poesia e transferidos para (e alterados em) os mediums da musica, da prosa e
do cinema.’” A poesia, entdo, adentrou o século XX com um trunfo que os
poetas julgavam inaliendvel: o pensamento — justamente por ser o pensamento
constituido por palavras (assim como poemas sao feitos de palavras, segundo
Mallarmé). Nao ¢ a toa que os grandes poetas do século passado foram poetas
do pensamento: Eliot, Pessoa, Valéry.... Nas tltimas décadas do século XX,
no entanto, com o advento da arte conceitual, as artes visuais passaram
igualmente a levar uma alta e inaudita carga de pensamento. O que parecia
territorio exclusivo e por direito da poesia revelou-se em praticas como a
video-arte, por exemplo, que freqiientemente emprega uma sintaxe
marcadamente poemadtica —, elaborando visualmente metéforas, metonimias,
aliteracdes, etc., além de fazer uso da prosddia e da montagem.

Em “Rumo a um mais novo Laocoonte”, publicado em 1940, Clement
Greenberg afirma que “quando porventura se confere a uma arte o papel
dominante, esta se torna o prototipo de toda arte: as outras tentam se despojar
de suas proprias caracteristicas e imitar-lhe os efeitos. A arte dominante, por
sua vez, tenta ela propria absorver as fungdes das demais”.® Ora, se ha uma
arte dominante hoje, ela se situa, sem divida, no reino das imagens — imagens
visuais: em primeiro lugar, as assim chamadas artes visuais, que fazem

circular milhdes de ddlares em um mercado volatil semelhante as grandes

poesia pos-lirica: a tendéncia a dar mais importancia a intertextualidade do que a experiéncia ndo literaria; e a
tendéncia a exigir do leitor um cabedal de conhecimentos de tal modo especializado que a leitura s6 se torna
viavel se for feita paralelamente com uma série de notas e explicagdoes.” BRITTO, Paulo Henriques. “Poesia e
memoria”. In: Pedrosa, Célia (org.) Mais poesia hoje. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2000. pp. 124-131.

% Continua PHB: “Boa parte da experiéncia humana de que tratavam a poesia lirica e a épica é eliminada de
antemado; alguns poetas pos-liricos ddo a impressdo de que a condigdo humana — as contingéncias da carne, as
paixdes, a mortalidade — sdo temas que s6 devem ser tocados com as pontas dos dedos, se ndo evitados de
todo e relegados a cangdo popular ou ao cinema”. Ibidem. p. 130.

¥ GREENBERG, Clement. “Rumo a mais um novo Laocoonte”. Tradugdo de Maria Luiza X. de A. Borges,
In: Ferreira, Gloria e Cotrim de Mello, Cecilia. Clement Greenberg e o debate critico. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 1997. p. 46.
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bolsas de valores, onde o produto artistico, a obra de arte enquanto “objeto”,
talvez seja o elemento menos importante.” Livre da necessidade de se
comunicar com o grande publico, pois seu valor e apreciagdo ndo dependem
do aval da classe média; financiado e consumido pelos recursos excedentes (e
excessivos) da maquina ultracapitalista e seus valores simbdlicos, o mundo
das artes visuais ¢ uma festa — o verdadeiro /ugar pés-moderno. Em seguida —
mas nao necessariamente em situacdo subalterna — temos o cinema, o cinema
narrativo hollywoodiano e a maior parte das produgdes de longa-metragem
internacionais, com seu aparato padrao (sala escura, 2hrs de duracao, recepgao
passiva por parte do publico),” lugar de sonho, espelho, aprendizado e
reflexdo das enormes classes médias locais, iguais em toda parte.

O que nos interessa, no entanto, no rapido e grosseiro esbogo deste

' ¢ a situagdo da poesia: sem apelo midiatico, sem vocagdo para o

cenario,’
espetaculo, sem real inser¢do. Mas isto ndo foi sempre assim: no artigo acima
citado, Greenberg identificou um longo periodo de predominio da literatura
sobre as demais artes e, para ele, principalmente a partir do romantismo, a
poesia teria sido a arte-modelo (paragon art); superior as outras porque seu
meio era o que mais se aproximava a ndo ter meio algum. No entanto, vém de
longa data as discussdes sobre as influéncias mutuas, semelhancas e

singularidades entre a poesia e a pintura, discussoes estas centradas no famoso

(e descontextualizado) verso de Horacio ut pictura poesis (poesia € como

% Nas palavras da filésofa Anne Cauquelin sobre o regime da arte contemporanea, que seria fundamentado na
comunica¢do (e ndo no produto, que caracterizaria o regime da arte moderna): “Mas, se desejamos
permanecer na analise do mercado contemporaneo, devemos levar em conta justamente a lei da comunicagao,
que exclui qualquer ‘intengdo’ da parte dos atores, e privilegiar o continente, ou seja, seus papéis e seus
lugares, em vez de seus contetidos intencionais.” CAUQUELIN, Anne. Arte contempordnea — uma
introdugdo. Tradugdo de Rejane Janowitzer. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005. p. 66.

% Para a discussido de interessantes pesquisas cinematograficas imersivas e interativas que fogem a esse
padrdo ver MACIEL, Katia (org). Transcinema. Traducdo de Renato Rezende. Rio de Janeiro: Contracapa,
2008 (no prelo).

' Ao lado da industria cinematografica encontram-se outros produtos da cultura de massas, com maior ou
menor presenc¢a no mercado, principalmente a musica, voltada para os mais jovens.
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pintura)’” e num suposto comentario do poeta grego Simonides de Cos, citado
por Plutarco, referindo-se a pintura como poesia muda e a poesia como pintura
falante. Em sua introducdo a Laocoonte ou as fronteiras da pintura e da
poesia, a obra fundamental de G. E. Lessing, Marcio Seligmann-Silva
apresenta uma utilissima analise histérica do desenvolvimento desta
competicdo, que, segundo ele, s6 pode ocorrer no ambito de uma compreensao
da arte como mimese,” e porque, em sua origem, a teoria da pintura enquanto

discurso sobre a imagem sé pdde se articular a partir do /ogos, ou seja, dentro

2 Os versos de Horacio podem ser traduzidos da seguinte maneira: “Poesia é como pintura; uma te cativa
mais, se te deténs mais perto; outra, se te pdes mais longe; esta prefere a penumbra; aquela quererd ser
contemplada em plena luz, porque ndo teme o olhar penetrante do critico; essa agradou uma vez; essa outra,
dez vezes repetida, agradara sempre”. (ARISTOTELES. HORACIO. LONGINO. 4 poética cldssica.
Tradugdo de Jaime Bruna. S@o Paulo: Cultrix/EDUSP, 1981. p. 65). De acordo com o prof. Mario Praz, o
poeta apenas intentava dizer que “como certas pinturas, alguns poemas agradam uma Unica vez, ao passo que
outros resistem a leituras repetidas ¢ a exame critico minucioso” (PRAZ, Mario. Literatura e artes visuais.
Tradugao de Jos¢ Paulo Paes. Sao Paulo: Cultrix/EDUSP, 1982. p. 3).

% Do grego mimesis, “imitagdo” (imitatio, em latim), designa a a¢do ou faculdade de imitar; copia,
reprodugdo ou representacdo da natureza. As posic¢des iniciais de Platdo, na Republica, para quem a imitagdo
¢ sobretudo produgdo de imagens e resultado de pura inspiragdo e entusiasmo do artista perante a natureza das
coisas aparentemente reais (0 que se vé em particular na comédia e na tragédia), ¢ de Aristételes, na Poética,
para quem o poeta ¢ um imitador do real por exceléncia, foram largamente discutidas até hoje. Em particular,
a questdo da poesia ainda permanece em aberto: se seguimos com Platdo aceitamos que a imitagdo fica ao
nivel da /exis, ou, se seguimos com Aristoteles, aceitamos que todo o mundo representado ou logos esta em
causa e que ndo resta ao artista outra coisa que nao seja descrever o mundo das coisas possiveis de acontecer,
coisas a que chamamos verossimilhangas e ndo propriamente representagdes diretas do real. Os tratadistas
latinos, como Horacio, vao defender o principio aristotélico, reclamando que a pintura como a poesia (ut
pictura poesis), por exemplo, sdo artes de imitagdo. Varios tedricos contemporaneos tentaram recuperar esta
questdo, que se relaciona com o conceito de verossimilhanga, discutido por autores como Ingarden,
Sklovski, Vygotski, Jakobson, Barthes, Genette ou Hamon. O alemdo Erich Auerbach traca, em Mimesis
(1946), a histdria da representacdo poética da realidade na literatura ocidental, analisando a relagdo do texto
literario com o mundo, mas recusando definir o que seja a imitagdo; Northrop Frye, em Anatomy of Criticism
(1957), retoma a distingdo aristotélica entre mimese superior (dominio superior de representacdo, onde o herdi
domina por completo a a¢do das restantes personagens) ¢ a mimese inferior (dominio onde o heréi se coloca
ao mesmo nivel de representacdo das restantes personagens); a estética de Georg Lukacs presta particular
atengdo as artes ndo figurativas, que o tedrico marxista considerava a exteriorizagdo mais verdadeira da
intimidade do artista; Hans Gadamer retoma a filosofia de Pitagoras, para quem o mundo real imitava a ordem
cosmica das relacdes numéricas, para defender que a musica, a literatura e a pintura modernas imitam essa
ordem primordial. Em todos os casos, falamos de imitagdo enquanto forma de representacdo do mundo e nao
como uma forma de copiar uma técnica (imitatio, na retorica latina). E talvez Jacques Derrida quem propde
uma reflexdo mais radical sobre o conceito de mimese: o real é, em sintese, uma replicagdo do que ja esta
descrito, recontado, expresso na propria linguagem. Falar neste caso de imitagdo do mundo ¢ aceitar que
estamos apenas a repetir uma visdo aprendida na linguagem. (Ver e-dicionario de termos literarios,
http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/M/mimesis.htm). Para Seligman-Silva, “quem diz mimesis diz tradugdo e
diz ut pictura poesis (poesia ¢ como pintura), pois a imitagdo (das imagens) do mundo so6 existe através da sua
tradugdo, da sua recodificacdo, quer ela se dé via palavras, quer ela se dé via novas imagens.” LESSING,
Gotthold Ephraim. Laocoonte ou as fronteiras da pintura e da poesia. Introdugdo, tradugdo e notas de Marcio
Seligmann-Silva. Sdo Paulo: [luminuras, 1998; p. 10.
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do campo da poesia. Para Seligmann-Silva, grosso modo, foi Leonardo da
Vinci quem virou o jogo a favor da pintura, “invertendo a hierarquia
tradicional que estabelecia a precedéncia da poesia sobre a pintura”.** Ja o
historiador da arte italiano Mario Praz, em Literatura e artes visuais, uma
vasta e instigante aproximacado entre a literatura e as artes visuais desde a
Renascenga até¢ do século XX, coloca a arquitetura como arte principal e
dominante sobre as outras até os fins do século XVII.

Nao importa, de fato, quem tenha razdo sobre a ordem dessas
precedéncias. O trabalho destes e outros pesquisadores deixa claro que,
através de um entendimento e de uma pratica das artes como mimese, €
possivel tracar um percurso de traduzibilidade entre elas (ou seja, as artes
como ftecné, € equiparaveis entre si em suas diferentes maneiras de imitar o
mundo). A questdo se problematiza e sofre uma guinada com o advento do
modernismo e seu incessante estado de crise, quando as artes deixam de ser
representativas € se voltam aos seus proprios mediums (perdendo, desta
forma, sua capacidade de traduzibilidade mutua). Como sabemos, o grande
responsavel pela reificagdo modernista do medium foi o norte-americano
Clement Greenberg,” considerado por muitos o maior e mais influente critico
de arte do século XX, “descobridor” e incansavel defensor teodrico do
expressionismo abstrato americano, que, no segundo pods-guerra, deslocou o
eixo de influéncia internacional das artes plasticas da Europa para os Estados
Unidos. Sao de Greenberg os conceitos de flatness (“planaridade”, referindo a
condi¢do estritamente material e bi-dimensional da tela) e, num segundo
momento, de opticality (“opticalidade”, referindo-se ao campo de cor), que

seriam especificidades do medium pintura. Esses conceitos, no entanto,

% Ibidem; p. 13.
% Veja por exemplo seu ensaio “Pintura Modernista” em Clement Greenberg e o debate critico. Org. Gloria
Ferreira. Rio de Janeiro: Funarte/Jorge Zahar, 1997.
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deixam de ser sustentaveis com as novas vanguardas dos anos 1960 e 1970, e
entram definitivamente em crise com as praticas artisticas do periodo chamado
de pos-moderno.

Rosalind Krauss, uma ex-discipula de Greenberg, em seu “A escultura
no campo ampliado” percebe nos mais recentes trabalhos de escultura da
época algumas caracteristicas e formulagdes ldgicas que ja ndo podiam ser
descritas como modernistas, concluindo que era necessario “recorrer a um
outro termo para denominar essa ruptura historica e a transformacao no campo
cultural que ela caracteriza. Pés-modernismo € o termo ja em uso em outras
areas da critica. Parece ndo haver motivos para ndo usa-lo”.”* O “campo
ampliado” pds-moderno pressupunha desde logo uma relacdo mais dindmica e
ambigua entre os mediums. Quase vinte anos mais tarde, em 1999, num ensaio
em que estuda a questdo da condigdo poOs-mididtica da obra de arte
contemporanea através de uma andlise da obra do “(ex) poeta” belga Marcel
Broodthaers, Krauss retorna criticamente a questdo da crise do medium.
Nessas alturas, seu desconforto com o termo “medium” ¢ tdo grande que ela

tem a necessidade de abordar o assunto num prefacio:

A principio pensei que poderia simplesmente tracar uma linha sob a palavra
medium, enterra-la como grande parte dos residuos toxicos, e livrar-me dela ao
entrar num novo mundo de liberdades léxicas. ‘Medium’ parecia ser por demais
contaminado, por demais ideologico, por demais dogmatico, por demais carregado

de discurso.”’

% KRAUSS, Rosalind. “A escultura no campo ampliado”. Tradugdo de Elizabeth Carbone Baez. Revista
Gavea. Rio de Janeiro, n. 1. s/d.. p. 92.

7 KRAUSS, Rosalind. “4 Voyage on the North Sea’—art in the age of the post-medium condition. New
York: Thames & Hudson, 1999; p. 5. No original: “At first I thought I could simply draw a line under the
word medium, bury it like so much critical toxic waste, and walk away from it into a world of lexical freedom.
“Medium” seemed too contaminated, too ideologically, too dogmatically, too discursively loaded”.
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Articulando trés diferentes narrativas, Krauss traga uma genealogia da
dissolu¢do do conceito de especificidade do medium nos anos de passagem
entre as décadas de 1960/1970. A primeira diz respeito ao trabalho “Museu de
arte moderna, Departamento das aguias”, uma seqiiéncia de obras que Marcel
Broodthaers iniciou em 1968 e deu por encerrada em 1972, através da qual o
artista destroi a idéia de um medium estético e transforma tudo em
readymade, dissolvendo a distingdo entre o estético e o mercantilizado e
ficcionalizando a forma como esta perda de especificidade se da. O segundo e
independente ataque a especificidade do meio se da com o advento da camera
de video portatil (portapak) e o uso do video entre os artistas ligados ao
Anthology Film Archives, que funcionou no Soho, Nova York, no final dos
anos 1960 e comego dos anos 1970. Usando o portapak para criar, Richard
Serra, que, no entanto, se considerava um artista modernista, logrou trabalhar
e articular o novo medium como algo agregador, um aparato, e portanto como
algo muito distinto das propriedades materiais de um mero suporte fisico. Tal
percepgdo € concomitante ao surgimento da TV como meio de comunicacao
em massa. Segundo Krauss, assim como o principio da Aguia, de Broodthaers,
a TV proclama o fim da especificidade dos mediums, inaugurando uma
condi¢do cultural pods-mididtica, que foi compreendida e utilizada pelos
artistas. Finalmente, a terceira narrativa que vinha se somar a essas praticas
artisticas inovadoras, ¢ que a elas dava credibilidade intelectual, era oriunda
das argumentagdes de Foucault a favor de uma interdisciplinaridade
académica e das proposicoes pos-estruturalitas e deconstrucionistas de Jacques
Derrida e outros pensadores franceses.

Para Krauss, todo medium ¢ intrinsecamente plural e, desse modo, ¢
impossivel reduzir um género artistico ao seu medium. O proprio Greenberg

teria percebido isso ao, mais tarde em sua carreira, abandonar a énfase na
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planaridade e cunhar os conceitos de opticalidade e campo de cor. Um dos
argumentos principais da autora, neste ensaio, ¢ que “a especificidade dos
mediums, mesmo o0s modernistas, deve ser compreendida como um
diferencial, auto-diferenciado, e, portanto, uma camada de conveng¢des nunca
simplesmente redutiveis a fisicalidade de seu suporte”.”® Segundo Krauss,
Broodthaers representa a complexidade da condigdo pos-midiatica pods-
moderna, ¢ sua genialidade reside no fato de ele ter, ao usar filmes antigos,
alusdes ao colecionismo, auto-détournments e outros procedimentos, revelado
a condi¢do auto-diferenciada (self-differential) dos proprios mediums,
alegorizando-a, ficcionalizando-a e fazendo da propria ficgdo um medium.
Lamentando a irdnica proliferacio do principio da Aguia quase trinta anos
depois do trabalho pioneiro e aberto de Broodthaers, presente em todas as
bienais e feiras de arte do mundo globalizado na forma de infindaveis
instalacdes e trabalhos multimidia, funcionando como uma nova academia a
servico do capital, Krauss clama por uma pratica de differential specificity
(capaz de reconhecer e articular as complexidades da condi¢cdo pds-midiatica
através da contemplacdo e revelacdo das formas ja ultrapassadas que ela
encerra) e define medium como algo que, para sustentar uma pratica artistica,
“deve ser uma estrutura de apoio, geradora de uma série de convengoes,
algumas das quais, ao assumir o proprio medium como seu tema, serao
completamente ‘especificas’ a ela, produzindo assim a experiéncia de sua
propria necessidade”.”

A defini¢do de Krauss parece ressoar com o pensamento do antropologo

brasileiro Antonio Risério, que, em seu instigante Ensaio sobre o texto poético

% Ibidem; p. 53. No original: “the specificity of mediums, even modernist ones, must be understood as
differential, self-differing, and thus a layering of conventions never simply collapsed into the physicality of
their support”.

% Ibidem, p. 26. No original: “must be a supporting structure, generative of a set of conventions, some of
which, in assuming the medium itself as their subject, will be wholly “specific” to it, thus producing an
experience of their own necessity”.
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em contexto digital, ataca o que ele percebe como um conservadorismo dentro
do proprio ambiente de produgdo literaria, e brada alto contra o confinamento

da poesia no suporte livro:

Na verdade, os discursos que querem reduzir a poesia a um dos formatos que
ela assumiu, ao longo de sua longa trajetoria historica, indicam para mim, nada mais
que a crescente ansiedade de literatos conservadores diante das transmutagdes
formais que presenciamos — e, em conseqiiéncia, diante da impossibilidade de
sustentar o carater Unico ou mesmo a hegemonia do modelo grafico que eles
elegeram para o fazer poético. Mas o fato — simples — € que a arte da palavra ¢é
anterior ao espago grafico gutemberguiano. [ ] S6 alguém completamente
enceguecido pelo afa irracional de defender o seu sitio (ou a sua baia) escritural,
frente a proliferacdo de signos e formas de nossa circunstancia historico-cultural,
pode pretender que a materializacdo do poético somente seja viavel através do
medium gutemberguiano, pelo padrao/formato tipografico que se estabeleceu com a
impressao de textos compostos com versos livres. Os computadores, a holografia, o

laser, o video, etc., estdo ai, a nossa volta.'®

Para o pensador baiano, “um poema existe quando se materializa num

medium. E cada ‘meio’, além de oferecer um rol de recursos, abre um leque

de exigéncias™.'"!

1% RISERIO, Antonio. Ensaio sobre o texto poético em contexto digital. Salvador: Fundagdo Cada de Jorge
Amado; COPENE, 1998. p. 200.

1 Tbidem, p. 46. Para Risério, o poema que desguarnece as fronteiras com outros mediums, formando
produtos hibridos ou multimidia — sempre, para ele, a partir da palavra — pode ser chamado de ‘texto
intersemidtico’: “A poesia ¢ a arte da palavra também no sentido de que €, a sua maneira, arte da insatisfagdo
humana diante dos limites da linguagem. A falta de expressio melhor, pode-se chamar ‘texto intersemiotico’
0 poema que nao se contenta com a permanéncia nos dominios incontestaveis da semidtica verbal. Ao apelar
para outros cddigos, ele se situa numa zona de fronteira.”, p. 58.
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5. Poesia: ac¢des plastico-performaticas

Nao sdo poucos os artistas ou coletivos de artistas brasileiros
contemporaneos que fazem uso da palavra, da poesia — do poema — em seus
trabalhos. Muitos desses artistas iniciaram suas carreiras como poetas, em
sentido estrito, ou seja, trabalhando a palavra oral ou escrita no suporte da
pagina em branco, e continuam produzindo poesia livresca, com fortes
elementos plasticos. E o caso de Alex Hamburger (parceiro de Marcia X em
varias performances), Alexandre S4, Laura Erber ¢ Domingos de Guimaraens,
membro do Grupo UM'” e de Os Sete Novos'” (na verdade, trés poetas que
exploram a performance, a fotografia e a linguagem televisiva), apenas para
citar alguns dos que hoje se inserem no circuito das artes visuais. E o caso
também de Michel Melamed, poeta, ator, musico e performer, e do cineasta e
video-artista Felipe Nepomuceno, do video-poeta Alberto Saraiva e do artista
multimidia Ricardo Aleixo. Outros artistas procuram manter sua “identidade”
como poetas, a0 mesmo tempo em que exploram e atravessam tais zonas de
fronteira: ¢ o caso das performances do coletivo Arranjos para Assobio, um
projeto de musica experimental, poesia e teatro, “composto por nova geracao

de poetas cariocas”,'™ e dos poetas integrantes do GRAP (grafite + rap +

192 Cf. http://www.grupoum.art.br/.

19 Cf. http://www.marovatto.org/ossetenovos/.

19 Cf. http://www.confrariadovento.com/arranjos/arranjos.htm: No site, 1&-se: “O Arranjos para Assobio é um
projeto de texturas poéticas e realidades experimentais, desenvolvido pelos poetas Antdnio Bizerra, Lucas
Magdiel, Marcio-André, Romulo Viana e Victor Paes, e vinculado a Universidade Federal do Rio de Janeiro
sob a orientacdo académica do professor Manuel Antdnio de Castro. A proposta do grupo, fundado em 2004
por Mércio e Victor, € transitar no espaco entre as linguagens artisticas, tendo como ponto de partida a poesia.
Apesar de uma relagdo com as tendéncias contemporaneas da arte, o projeto se volta ao elemento primordial
do fazer poético: a inter-relagdo com o cénico, a danca, o canto e a musica, tal como se dava nas tragédias
gregas. Essa compreensdo, a do poeta-cantor originario, tdo Obvia quanto inaugural, advém por varios
caminhos referenciais de pesquisa e inspiragdo: do motz el son dos trovadores provengais ao teatro no,
assimilando cantos indigenas, budistas, repentes nordestinos, a musica eletroacustica, o serialismo e o
minimalismo. Nas composigdes, feitas sempre sobre poemas, a palavra ¢é trabalhada como principio
fundamental dos arranjos. As sugestdes fonicas e imagéticas criam gestos, movimentacdes, divisdes de vozes,
composicdes. Nesse processo tudo ¢ permitido: gritos, gravagdes, ruidos, dissonancias, interferéncias
eletronicas, projecdes, movimentos cénicos e re-apropriagdes de outros compositores. A pesquisa dessas
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poesia), em torno da poeta carioca Claudia Roquette-Pinto e dos coletivos
Nacao Grafite e TPM, que em outubro de 2006 uniu poetas, grafiteiros, DJs e
VJs na inauguragdo da Galeria Severo 172.'” Menos raro ainda ¢é a presenga
da palavra no trabalho de artistas visuais, seja no titulo (como chave para a
obra), em textos em anexo inseparaveis do trabalho (vide as narrativas de
Tunga) ou no préprio corpo da obra, como, entre muitos exemplos, podemos
apontar para algumas pecas de Alexandre Vogler (interferéncias urbanas),
Lenora de Barros (instalagdes e performances) e Brigida Baltar (video-arte).
Ha também os dialogos entre poesia e arte visual, como “Morte das casas”, de
Nuno Ramos — também um excelente prosador e ensaista — em dialogo direto
com Drummond, ou “4 Cantos”, de Nelson Felix, indissocidvel dos poemas de
Sophia de Mello Brenner.

Apresentam-se a seguir esbocos de obras recentes — produzidas nos
ultimos cinco anos — de alguns poetas brasileiros contemporaneos que
trabalham a poesia de maneira plastico-performdtica. Entende-se como
“plasticas” as agdes pocticas (no sentido da poesia escrita) que se inscrevem
simultaneamente no campo das artes visuais, notadamente a pintura, a
escultura e a fotografia. Embora a performance seja um elemento ja
constitutivo do universo das artes visuais contemporaneas (assim como a
video-arte e outras manifestacdes), sua origem estd no teatro, e, a meu ver,

suas possiveis a¢des extrapolam uma defini¢do que a reduz a este universo.'*

novas formas de leitura para a poesia leva o grupo ao encontro de novas texturas sonoras, propondo
instrumentos inusitados, como latas de tinta, cabos de vassoura, galdes d'agua, garrafa de vinho, fundos de
gaiolas, bicicletas e tubos de PVC.”

5O video-poesia produzido pelo GRAP nesta ocasiio pode ser visto no enderego
http://www.youtube.com/watch?v=sLYfPXiYk-0. O grupo foi convidado para participar do Festival de
Poesia de Berlim, 2008 e, com o video, do Zebra poetry film award, da mesma instituigdo
(http://literaturwerkstatt.org/index.php?id=540).

1% Como lembra Daniela Labra no texto introdutdrio ao catalogo do evento Performance presente futuro que
aconteceu no Oi Futuro, Rio de Janeiro, de 29 a 31 de agosto de 2008: “No campo artistico, o termo
performance (ou performing arts) ¢ abrangente, podendo ser aplicado a qualquer pratica em que o corpo esta
presente, seja danca, artes cénicas, circo ou mesmo uma apresentacdo musical”. LABRA, Daniela.
“Performance presente futuro: acdes efémeras, reflexdes perenes”. In: Performance presente futuro. Rio de
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Os poetas escolhidos abaixo mantém, na maioria dos casos, uma produ¢ao
artistica plural, no entanto possuem notadamente uma produgdo livresca, e ¢ a
partir de um exemplo desta produg¢do que suas agdes plastico-performaticas

sdo apresentadas.

Laura Erber — Os corpos e os dias'’

A poética de Laura Erber se constroi em e sobre espacos e tempos de
dispersdao do sentido, valendo-se de deslocamentos e brechas, explorando
freqiientemente relacdoes e ramificacdes entre imagem e palavra, corpo e
linguagem, no suporte livro € em outros suportes como filme, fotografia,
desenho e instalacdo. Ampliando o campo da poesia para outros meios,
trabalhando justamente neste intervalo, sdo exemplares suas “traducdes”
visuais da experiéncia da leitura de Guimardes Rosa (“Diario do Sertdo”,
2003) e da poeta argentina Alejandra Pizarnik (“Historia Antiga”, 2005),'"
assim como “O livro das silhuetas” (de 2004, participante da 5° Bienal do
Mercosul) e a mais recente “Firma” (2008), feito em parceria com Marcela

Levi, que procura captar “as falhas e intervalos entre palavra e corpo”.

Janeiro: Contracapa/Automatica, 2008.

" ERBER, Laura. Os corpos e os dias. Sio Paulo: Editora de Cultura, 2008.

1% Em entrevista a Federico Nicolao, discorrendo sobre “Historia Antiga” — trabalho que também fez parte da
exposi¢do “Nova Arte Nova”, no CCBB-Rio de Janeiro, 2009, com a curadoria de Paulo Venancio Filho —
Laura Erber responde sobre a tens@o entre o estatico (a poesia impressa em livro) e o movimento (o video):
“Essa tens@o de que vocé fala talvez seja um dos desafios mais espinhosos no trabalho com a palavra num
meio como o video, que transforma completamente a materialidade da escrita. Geralmente, nos livros, as
palavras sdo percebidas como imagens fixas e chapadas, mas, quando sdo captadas e projetadas como
imagens em movimento, mesmo que permanecam estaticas e bidimensionais, ganham inevitavelmente uma
outra fisicalidade, especialmente porque o seu corpo grafico passa a ser diretamente afetado pelo tempo, a
escrita entra no fluxo temporal, na sucessividade da imagem. Em Historia antiga, essa fixidez foi perturbada
pela presenga de um corpo viscoso em agonia. Isso pde em evidéncia a imobilidade do texto impresso. Mas
esse corpo solicita um meio liquido, e o papel vai se umedecendo e encharcando até que os poemas
mergulham totalmente. Nesse ponto, as palavras amolecem, ¢ a fixidez se desfaz. Talvez seja um modo de
tentar dissolver a linguagem da Pizarnik, uma linguagem que vai esvaziando e paralisando o leitor, uma
poesia que se vé destinada ao vazio, a falta, a algo que ainda ndo ¢ a morte, mas que a ela se assemelha.”
ERBER, Laura. Entrevista a Federico Nicolao. Chorus una costellazioni.: Laura Erber Rio de Janeiro.

http://chorusday.blogspot.com/2008/04/segnalazioni-laura-erber-largo-das.html, acessada em 27/01/2009.
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Fiel a esta poética dos intersticios, ou da ecdise (troca de pele ou de
exoesqueleto, como no caso de algumas aranhas), Os corpos e os dias articula-
se no didlogo (no vazio, na tensdo) entre palavra e imagem. O texto do livro,
escrito durante um prolongado periodo de residéncia da artista na Akademie
Schloss Solitude de Stuttgart, na Alemanha, em 2006, estrutura-se num tempo
dilatado e fraturado, formando uma espécie de teia, na qual o presente se
expande, atravessado por davidas e enganos, € os corpos e os dias vao se
inscrevendo, deixando apenas vestigios, tracos entre o esquecimento € a
lembranca. Ha algo de sinistro, de misterioso e de fantasmatico no castelo
onde a agdo parece se desenrolar. Mas a acdo (se ha alguma, de fato) ¢ o que
menos importa. A estratégia poética de Laura € a do suspense, da expectativa,
da seducao. Constantemente reduzindo e retirando do texto o nucleo fixo de
sentido das palavras, praticando uma literatura outra em relagdo ao
falocentrismo, Laura Erber vai sempre reenviando o significado para mais
longe, envolvendo o leitor numa delicada atmosfera, numa promessa sempre
adiada.

As imagens que fecham o livro, uma seqiiéncia de fotos digitais
(também exibidas em galeria sob a forma de video), mostram jogos de luz e
sombra e aparigdes e desaparecimento de objetos dispares (principalmente
vegetais, mas também caneta, isqueiro, copo d’agua, anéis e a mao da artista,
manipulando-os) sobre uma mesa de madeira. E evidente sua alusio a
natureza morta flamenga do século XVII, com toda sua carga reflexiva e
tematica morbida. Aqui, o foco estd na agdo do tempo sobre os corpos, ¢ as
fotos funcionam como um modo de interromper o fluxo continuo do tempo,
captando instantes que permitem ver o quanto a imobilidade dos objetos (e dos
corpos — tornando-se a mao da artista um objeto entre outros) € apenas

aparente:
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as cartas

estdo na mesa

se eu pedisse alguma coisa seria

uma voz que procedesse por fragmentos

(irreconheciveis como um beaba)

mulheres iluminadas de través e também homens

que as vissem do outro lado da sala

uma luz leitosa atravessando o fim do dia

mesmo que isso jd tenha sido dito antes

e entdo a coalescéncia dessa mesma luz sobre muitos outros

objetos

alguém nos fala da intensidade de um encontro

ha jardins com caminhos que se bifurcam so quando vocé chega

perto'”

No castelo de cartas, no jardim dos caminhos que se bifurcam, nos
corpos sem contorno, nas vozes fragmentadas, nos tragos e vestigios, na
insisténcia das incertezas, na teia de citagdes veladas ou ndo, nos rostos (o
nosso proprio?) que ja ndo sabemos se reconhecemos ou nio, no contrabando
entre texto, pintura e fotografia — na rapida presenca de uma gata que
atravessa o texto e as imagens de Os corpos e os dias — encontramos, quase
que pelo avesso, reflexdes sensiveis e atualizadas de temas sempre
contemporaneos como a morte, 0 tempo € nossa presenga no mundo,
explorando e revelando — como num negativo fotografico — brechas e

deslocamentos da linguagem, dos meios e do sentido.

19 ERBER, Laura. Os corpos e os dias. Sdo Paulo: Editora de Cultura, 2008, p 70.
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Michel Melamed — Regurgitofagia'"’

O livro Regurgitofagia de Michel Melamed consiste na parte textual — e
autbnoma — de um espetaculo encenado pelo autor no teatro Sérgio Porto, no
Rio de Janeiro. Procurando reinventar a linguagem, criando uma etimologia
propria (“Regurgitofagia = Novamente a identidade da linguagem seduz e
espanta a musicalidade do prazer que fica”), o trabalho de Melamed trata do
esgotamento das vanguardas, do excesso de significados, informagdes,
conceitos e produtos que nos sdo constantemente empurrados goela abaixo. Se
um dia o Manifesto Antropofagico modernista fez sentido, hoje seria
necessario ‘vomitar’ o excesso, ‘descoisificar’ o homem, acabar com as altas
incidéncias de ‘carie mental’ causada pelo “consumo exagerado de enlatados
americanos, novelas acucaradas e conceitos embutidos”. Usando o humor ¢ o
nonsense como grande arma (“porque as trés marias + os sete mares sdo 0s
dez mandamentos/ e as 7 maravilhas do mundo menos os 3 porquinhos/ sdo as
4 estagdes....”)'"! a literatura de Melamed, no entanto, nio tem nada de
ingénuo.

Michel Melamed, com Regurgitofagia, leva a poesia para além dos
limites tradicionais do seu suporte (livro), dos seus materiais (palavras), e —
principalmente através do humor e do ludico — dos seus temas e técnicas mais
comuns e canonizados. O elemento central da performance ¢ a maquina — que
Melamed usa (assim como o seu proprio corpo) como forma de radicalizar sua
linguagem. Ligado a uma maquina que captava as reagdes da platéia (risos,
tosses, aplausos, vaias) e as transformava em choques elétricos em seu corpo,
a figura de Michel (“pisciano, judeu, poeta e carioca —correntista do Itat’”’) no

palco, vestido numa tinica negra de martir, mendigo ¢ monge, lembrava

"0 MELAMED, Michel. Regurgitofagia. Rio de Janeiro: Objetiva, 2005.
" Tbidem, p. 41

54



imediatamente as figuras inesqueciveis das vanguardas européias do inicio do
século XX. Em Regurgitofagia ¢ a maquina que atua sobre o corpo humano, ¢
ela que ‘sente’ as reacoes da platéia e que ‘atua’ sobre o a(u)tor. Desta forma,
o poeta termina o espetdculo de forma contundente, num Rio de Janeiro
coberto de neve (“sdo as neves de mar¢o que fecham o verdo. e promessa
nenhuma. nunca mais.”) depois de descrever um dia do homem-de-lata,
cercado por objetos de carne e 0sso, cartilagem, sangue e gordura.

O autor foi um dos fundadores e organizadores do projeto CEP 20.000
(CEP = Centro de Experimentagdo Poética). Seu livro (que numa primeira
edicao inclui um CD com trechos do espetaculo) remete a esse espirito salutar
de experimentagdo, de embate corporal com o fazer poético. Como escreveu
Alberto Pucheu sobre Regurgitofagia, o poeta tira sua forca da “encruzilhada
entre poesia, performance e artes plasticas”.!'” De fato, as artes visuais
também estdao presentes no livro, € ndo somente no esmerado projeto grafico,
que incorpora conquistas ja estabelecidas pelos movimentos concretista e
neoconcretista, mas de formas ainda mais sutis e elaboradas. A capa e a
contracapa, por exemplo, parecem dialogar com as experiéncias sobre a

palavra poética/sua leitura de Rosana Ricalde,'”

€ 0S jogos interativos
propostos por Melamed em seu livro, fazendo do leitor o autor, nos remetem
as experiéncias de arte como “ato de vida” de Lygia Clark e Hélio Oiticica nos
anos sessenta, e, apenas para usar um exemplo mais contemporaneo, ao

“YOUwillbecoME” de Ricardo Basbaum.

12 PUCHEU, Alberto. “Alta Voltagem da Liberdade das Palavras”. Caderno Prosa&Verso, OGlobo,
04/09/2004.

113 Refiro-me aos “Contra-poemas”, trabalhos de Ricalde que operam sobre as simetrias dos antonimos das
palavras de um poema original, exibidos na exposi¢do “Palavra, Matéria Escultorica”, a terceira edigdo de
2004 dos Projetos Especiais do Museu de Arte Contemporanea de Niteroi. Nesta exposi¢do, Rosana Ricalde e
Felipe Barbosa, dois artistas representantes da producao brasileira emergente dos primeiros anos do século 21,
apresentaram obras que apresentam a palavra como dispositivo plastico.
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Grap - Uma vida de bicho

GRAP (grafite + rap + poesia) ¢ o nome de um coletivo de poetas e
grafiteiros cariocas que promove uma pesquisa de linguagens intersemioticas,
buscando, através de espetaculos multimidia e interativos, o estabelecimento
de um campo ampliado da poesia e o desenvolvimento de um idioma artistico
urbano e contemporaneo. O GRAP surgiu num encontro entre grafiteiros,
rappers € poetas promovido pela poeta Claudia Roquette-Pinto, que em
novembro de 2006 inaugurou com um evento multimidia a Galeria Severo
172, na Gléria, Rio de Janeiro.

Em 2008, o GRAP fechou o Poesiefestival Berlin'"* com um evento
multimidia de poesia, grafite e apresentagao de DJ especialmente concebido
para o festival. Durante o ultimo dia do festival, domingo dia 13 de julho,
quarenta grafiteiros da Alemanha, Espanha e Brasil fizeram trabalhos
baseados em poemas de poetas destes paises. O festival foi encerrado pelo
GRAP com a apresentagdo “Uma vida de bicho”, um evento multimidia de
falas poéticas em performance, musica e graffiti, que trouxe simultaneamente
poesia (fragmentos do meu livro Noiva e de inéditos de Claudia Roquette-
Pinto), grafitti/VJ (Bragga e Ment) e DJ (Machintal).

Como uma invasao de animais no espago urbano da cidade, “Uma vida
de bicho” constituiu-se de uma performance realizada por mim e por Claudia
Roquette-Pinto. Lemos/teatralizamos (em portugués, a audiéncia recebeu a

tradugdo para o alemao impressa em papel) textos de nossa autoria, sempre

"4 Visitado anualmente por um publico em torno de 13 mil pessoas, o Poesiefestival Berlin
(http://www. literaturwerkstatt.org) é o maior festival de poesia da Alemanha e um dos principais da Europa.
O objetivo do festival ¢ tracar um amplo panorama da poesia contemporanea internacional, funcionando como
um forum de poetas do mundo inteiro, no qual a diversidade das formas poéticas e midiaticas é apresentada,
desde a “pura arte da palavra” até uma variada combinac¢do desta com musicalidade, performance, som,
poesia visual, etc. Em 2008 o foco do festival, que ocorreu entre os dias 5 e 13 de julho na Akademie der
Kunste Berlin, foi a poesia em lingua portuguesa.
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interagindo com a platéia. O evento se deu no meio de uma praga, num
ambiente previamente preparado por nds, ao som de um trabalho original e
semi-improvisado do DJ Machintal, enquanto os grafiteiros Ment ¢ Bragga
grafitavam o muro atrds dos poetas com imagens coloridas de animais
(passaros, zebras, ongas). O som de Machintal e os poemas lidos também
faziam referéncia a animais (abelhas, beija-flor, elefantes, cdo, cavalo).
Durante cerca de quarenta e cinco minutos, a performance se deu, em evento
unico e insubstituivel — ou seja, feito para um espago determinado (site

specific) e com duracao de happening.

Os 7 Novos'"?

Conscientes do valor das vanguardas e de seu possivel fim, sem a
necessidade de se oporem ao que veio antes ou de langarem manifestos, esses
trés jovens poetas (que sdo sete porque querem incluir muitos outros, uma
multiddo de poetas fiéis apenas a sua propria linguagem e experiéncia de
mundo) fazem um uso ndo-hierdrquico e a-historico da tradigdo e da realidade
a volta. Justamente a partir dessa instrumentacdo, dessa escolha pessoal de
tudo o que ha, que afirmam sua contemporaneidade e sua postura critica
diante do mundo.

Estivéssemos ainda na década passada (os 3 livros foram editados
simultaneamente pela 7Letras em 2006), os amigos Domingos de Guimaraens
e Mariano Marovatto, por exemplo, poderiam ser encurralados em trincheiras

opostas. Enquanto Mariano navega pela vertente modernista culta praticada

5 GUIMARAENS, Domingos de. A4 gema do sol. Rio de Janeiro: 7Letras, 2006. MAROVATTO, Mariano.
O primeiro véo. Rio de Janeiro: 7Letras, 2006. GUIMARAENS CAVALCANTI, Augusto. Poemas para se
ler ao meio-dia. Rio de Janeiro: 7Letras, 2006. A moda dos coletivos que surgem no mundo das artes visuais,
Domingos, Mariano e Augusto formam o coletivo de poetas “Os Sete Novos”. Em 2008, o coletivo publicou,
a seis maos, o livro AmoraAmeérica, também pela 7Letras.
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por Pound e Eliot e potencializada entre nds pelos concretistas, Domingos
ignora solenemente tais possibilidades e bebe direto da fonte simbolista — da
qual, alids, ¢ herdeiro genético, sendo, assim como Augusto de Guimaraens
Cavalcanti, bisneto de Alphonsus de Guimaraens.

Praticante de uma linguagem “gastro-astronomica”, como ele mesmo
diz, a poesia de Domingos € rica em ritmos e imagens e ganha uma dimensao
artistica maior quando apresentada na forma de instalagcdes e performances
(inimeras vezes montadas pelo poeta em locais como o Parque Lage ou Casa
das Ruinas).'"® Suas instalagdes e performances ndo ilustram ou
complementam o poema, ou vice-versa, mas sdao partes integrantes e
fundamentais dele — como poesia livre do suporte livro. Ja foram apresentados
alguns dos seus melhores poemas como “Didlogo com uma sombra”
(dedicado a Augusto dos Anjos), “Mineralogia 6ssea universal” (“ora! somos
o homem/ tnica fratura exposta/ entre as iluminuras das estrelas.”),
“Desabitado” e “A gema do sol” (que da o titulo ao livro), além de “Manifesto
delirio”. Neste atesta-se, como nos demais, a condicao solta do homem

contemporaneo:

nunca respirou resquicio de delirio
quem nao subiu como passaro
pégaso ou helicoptero

até a camada mais densa do céu
para beber incomensuravelmente

nas monumentais, mutantes, formas de uma nuvem.'"’

16 Ao lado de Nadan Guerra, Domingos de Guimaraens criou o Grupo Um e o NGDG e o Grupo Um, em
cujo site se 1&: “Em 2002 Nadam Guerra e Domingos Guimaraens langaram o Manifesto UM e criaram o
Grupo UM, um coletivo que funciona como centro de pesquisa para o desenvolvimento de obras coletivas ¢
individuais. Os trabalhos individuais dos dois artistas seguem em produgdo e transformagdo tanto como
servem de base para a criagdo de novas obras em conjunto. Em 2004 nasce o NGDG, alter ego compartilhado
que assina as obras em parceria.” Cf. http://www.grupoum.art.br/Grupo_ UM/GrupoUM.html

" GUIMARAENS, Domingos de. 4 gema do sol. Rio de Janeiro: 7Letras, 2006, p. 5

58



Bem cabem as palavras de Heloisa Buarque de Hollanda, ao dizer, em

sua apresentacdo ao livro de Augusto de Guimaraens Cavalcanti, que

[...] apostar (e arriscar) na vocagdo de poeta hoje em dia ndo deva ser aposta
das mais simples. Com todas as transformagdes e nuances que este novo

século XXI nos traz [...] a poesia certamente negocia seu lugar e ainda

procura sua expressao mais contemporanea.”'"®

O primeiro véo de Mariano Marovatto'"” trabalha esse lugar da poesia (e
do poeta) — um lugar nenhum — e constantemente despista o leitor, desloca-se,
ndo permite que idéias se revelem, negocia € negaceia, instiga e seduz (mesmo
nos poemas de amor, os “3 Epitalaimios”™). Um trecho de “Intréito”, que abre a

se¢do final do livro, “Cadernos de Portugal”, diz:

“1.1 Livra-te dos métodos
inquisidores de lobotomia
1.2 Livra-te das explicacdes

atemorizantes dos sonhos

posto que ausculta, ausculta

tua vida

nao € esta.

"8 BUARQUE DE HOLLANDA, Heloisa. Apresentacéio. In: GUIMARAENS CAVALCANTI, Augusto.
Poemas para se ler ao meio-dia. Rio de Janeiro:7Letras, 2006, p. 9.

19 Mariano Marovatto também ¢ musico, tendo se apresentado em vérios espagos com seu show “Mariano
Marovatto e a maravilha contemporanea”. Ver seu site http://www.marovatto.org.
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ausculta, ausculta...

1.3 Livra-te do terror

que nunca aconteceu

1.4 Livra-te das horas

perdidas no fosso

ausculta, ausculta
ausculta posto que ausculta

tua vida

ausculta, ausculta

Ha algo de uma espiritualidade oriental nos poemas de Marovatto, e
sua proposta de despiste e camuflagem se torna emblematica na secdo “China
1924, Nela, o poeta nos leva em viagem por algumas cidades e monumentos
da China. No site “Os Sete Novos”, as impressionantes fotos destes locais se

tornam parte integrante do mistério e da beleza dos poemas.

Por sua vez, Poemas para se ler ao meio-dia, de Augusto de
Guimaraens Cavalcanti, inclui poemas-colagens no proprio livro. Dialogando

mais proximamente com o melhor da poesia marginal e com a poesia dos anos

12 MAROVATTO, Mariano. O primeiro véo. Rio de Janeiro: 7Letras, 2006, pp. 63-64
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1990, ou seja, com uma geracdo mais recente que ja comegou a digerir os
escombros das vanguardas e a diluir discursos ideologicos, Augusto escreve
como colagem, ou como alguém que manobra o controle remoto. Incorpora a
linguagem do cinema, da TV, do videogame — o que se percebe ndo apenas
devido as abundantes referéncias a esses meios, mas principalmente ao uso de
uma certa sintaxe televisiva, utilizada com forte inteligéncia critica. Os
ultimos versos do poema “Flash”, que abre o livro, pode ser lido como uma

ars poetica:

Somos todos folhas levadas pelo vento,

A vazante de um rio desnorteante e desnorteado.

De garfo e faca para o vento,
Estrada de nuvens,
Cinema de insetos.

Queimo minhas asas € comego a voar.'?!

As agoes plasticas e performaticas de poetas brasileiros contemporaneos
obviamente ndo se esgotam nos exemplos dados acima. Domingos de
Guimaraens, Mariano Marovatto e Augusto de Guimaraens Cavalcanti, poetas
na faixa dos 20, Michel Melamed e Laura Erber, na faixa dos 30, ¢ Claudia
Roquette-Pinto e eu, na faixa dos 40, representamos apenas uma inquietagao e

uma atuagao que vem se ampliando e se tornando mais freqiiente na produgao

2l GUIMARAENS CAVALCANTI, Augusto. Poemas para se ler ao meio-dia. Rio de Janeiro: 7Letras,
2006, p. 15.
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de poetas de todas as geragdes. Serd interessante estudar os rumos da poesia

brasileira a partir desta perspectiva.
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6. Poesia: acoes em video-arte

Poesia e pensamento

Discorrendo em seu blog sobre a separacdo entre poesia € musica,
oralidade e escrita, o poeta brasileiro Ricardo Domeneck langa uma
provocagdo ¢ um desafio: “Insisto: poesia ndo ¢ uma parte da literatura, mas ¢
a literatura que € apenas uma parte da poesia. Quem achar que isso ¢ picuinha,
sugiro que medite por pelo menos alguns segundos sobre as implicagdes desta
idéia”.'” Susan Sontag, numa instigante nota de rodapé em seu ensaio “Contra
a interpretagdo”, afirma ser o cinema uma “subdivisdo da literatura”.'” De
fato, a forma hegemoénica do cinema espetaculo, que, com seu modelo
narrativo-representativo-industrial, se estabeleceu no inicio do século XX e se
sobrep0s como fendomeno social ¢ mercadoldgico as correntes do cinema de
vanguarda e do cinema experimental, herdou sua linguagem narrativa do
romance.'** O romance, como género literario, por sua vez, surgiu no século
XVIII com a definitiva ascensao da burguesia ao poder, e substituiu a poesia
épica, de origem homeérica, que vigorou na Europa pos-renascentista e
produziu obras de grande folego e envergadura como Jerusalém Libertada e

Orlando Furioso (obras que no século XX, com toda certeza, seriam

122 DOMENECK, Ricardo. “O tal de voco do verbo visual”. http://ricardo-domeneck.blogspot.com,

entrada de 24/06/2008. Ele continua: “E com alegria que podemos observar a maneira como alguns
poetas brasileiros estdo passando a aproveitar-se da era digital para retornarem a um trabalho
pluralista com a poesia, experimentando com video e poesia sonora, gravando leituras e
performances, colaborando com musicos profissionais. Nada ha de “vanguardismo” neste fenomeno,
mas do testemunhar do nascimento de suportes tecnologicos que permitem ao poeta RETORNAR as
caracteristicas dormentes do fazer poético.”

2 SONTAG, Susan. Contra a interpretagdo. Tradugdo de Ana Maria Capovilla. Porto Alegre: L&PM, 1987,

p. 21.

124 Ver PARENTE, André. “Cinema de vanguarda, cinema experimental e cinema do dispositivo”. In. Filmes

de artista. Brasil 1965-80. Rio de Janeiro: Contracapa / Metropolis, 2007. Catalogo da exposi¢ao realizada no

Oi Futuro, Rio de Janeiro, de 1° de maio a 17 de junho de 2007, com a curadoria de Fernando Cocchiarale.
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estimulantes longas-metragens, e estdo na origem de sucessos comercias como
E o vento levou, Lawrence da Arabia e Titanic).

Do mesmo modo, como lembra o mesmo Domeneck em seu blog, ¢
moeda corrente que a separagdo entre poema e musica (ou seja, a forma por
exceléncia da poesia lirica) ocorreu aos poucos, apos o desmantelamento das
estruturas sociais do amor cortés, vigentes principalmente nas cortes
provengais ¢ catalds do fim da Idade Média. Essa tradi¢ao ressurge com toda
forca, como um grande catalisador social, na forma de musica popular, na era
da cultura de massas e da industria cultural, com a possibilidade da ampla
difusdo em ondas de radio e reprodug¢dao em LPs, CDs etc., e, portanto, toda a
discussao sobre o status literdrio da letra de musica e de seus compositores
nao ¢ sem fundamento. Amputada ou mancando seriamente de duas de suas
trés pernas (a épica e a lirica), a poesia se renova no Modernismo apostando
todas suas fichas no pensamento e/ou no poema que discorre sobre si mesmo
ou seu meio (a linguagem).'” No entanto, nos anos 1960, com o advento da
arte conceitual (na verdade desde Duchamp), a filosofia aproxima-se das artes
visuais, que passam cada vez mais a gerar pensamento em alta voltagem,
depreciando os valores preponderantemente estéticos que até entdo as
orientavam. Neste contexto, e com a tecnologia da camera de video portatil,
nasce, entre os artistas visuais, a video-arte. Se o cinema, narrativo e
metonimico, ¢ literatura (ou seja, prosa), a video-arte, metaforico e conceitual,

aproxima-se da linguagem da poesia.

125 Para Haroldo de Campos, “Na poesia de vanguarda, o poeta, além de exercitar aquela funcdo poética por
defini¢do voltada para a estrutura mesma da mensagem, ¢ ainda motivado a poetar pelo proprio ato de poetar,
isto ¢, mais do que por uma funcdo referencial ou outra, ele é complementarmente movido por uma fungdo
metalingiiistica,: escreve poemas criticos, poemas sobre o proprio poema ou sobre o oficio do poeta.”
CAMPOS, Haroldo. 4 arte no horizonte do provavel. Sao Paulo: Perspectiva, 1977, pp. 152-153.

64



Metafora e Metonimia

Roman Jakobson, em “Dois aspectos da linguagem e dois tipos de
afasia”, discrimina dois modos de arranjo do signo lingiiistico: combinacao e
selecdo. O primeiro trata da hierarquizagdo das unidades lingiiisticas, das mais
simples as mais complexas, o que as torna inseridas numa contextura
sintagmatica. O segundo trata da possibilidade de substituicdo paradigmatica
de um termo por outro afim. Jakobson identifica o primeiro modo, o da
contigiiidade, com o pdlo metonimico (caracteristico da prosa), e o segundo
modo, o da similaridade, com o podlo metaforico (caracteristico da poesia).
Jakobson também distingue seis funcdes de linguagem, relacionando cada
uma delas a um dos componentes do processo comunicativo, entre elas, a
fungdo poética ¢ aquela que se foca na propria mensagem. A experiéncia dos
elementos formais, ou seja, a experiéncia da linguagem em si mesma, € o que,
para Jakobson, caracteriza a poesia.'”® Segundo A. L. Rees, em seu A History
of Experimental Film and Video, a distingdo entre prosa e poesia serve como
um excelente guia para se compreender o projeto do cinema de vanguarda. Em
fato — e aqui Rees cita o ensaio “Poetry and Prose in the Cinema”, de
Shklovsky —, “prosa e poesia em filme sdo dois géneros distintos; ndo se
diferem pelo ritmo — ou melhor, ndo apenas pelo ritmo — mas pelo fato de que
no cinema de poesia elementos da forma prevalecem sobre os elementos do

significado e sdo eles, € ndo o significado, que determinam a composi¢do.”'’

126 JAKOBSON, Roman. Lingiiistica e Comunica¢do. Tradugdo de Isidoro Blikstein e José Paulo Paes. Sdo
Paulo, Cultrix, s/d. O autor, no entanto, deixa claro que “qualquer tentativa de reduzir a esfera da fungdo
poética a poesia ou de confinar a poesia a fungdo poética seria uma simplificagdo excessiva e enganadora.”,
pp- 127-128.

' REES, A. L. 4 History of Experimental Film and Video. Londres: British Film Institute, 1999, p. 34. No
original: “Shklovsky’s 1927 essay ‘Poetry and Prose in the Cinema’ states that prose and poetry in film are
‘two different genres; they differ not in their rhythm — or rather, not only in their rhythm — but in the fact that
in the cinema of poetry elements of form prevail over elements of meaning and it is they, rather than the
meaning, which determine the composition.”
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Pensando nos termos de dois géneros distintos em filme, os
predominantemente metonimicos e os predominantemente metaforicos,
chegamos na mesma distingdo que existe na literatura entre prosa e poesia.
Transcendendo a questdo do meio (a imagem ou a palavra) e do suporte (a
pelicula e a pagina) e pensando nos géneros artisticos de acordo com o uso
que fazem de sua linguagem, seria logico alinhar de um lado a video-arte e o
poema; e de outro o cinema narrativo € a prosa de ficgdo. Para Tunga, cujo
trabalho plastico carrega fortes conteudos psicanaliticos e faz uso recorrente
de metaforas (para Lacan, a propria linguagem ¢ metafora, metafora da
metafora, metafora de um real inatingivel), € o uso da linguagem (qualquer
linguagem) que caracteriza a poesia:

Eu me coloco na posicdo do poeta porque eu acho que poesia ndo € a coisa
escrita ou a poesia falada ou a poesia cantada ou a poesia feita objeto. E o que esta
por tras da poesia, e isso ¢ texto em qualquer forma, através de qualquer linguagem.
E a gente pode usar, pode manipular, qualquer campo da linguagem para ascender a

esse territorio. Esse territorio ¢ o qué? E o territorio da densidade maxima da

experiéncia da linguagem.'*®

Neste sentido, por sua forte densidade metaférica — e pelas proprias
palavras do artista, colocando-se como poeta —, alguns trabalhos em video (e
também em performance, quase sempre, alids, acompanhadas de um texto) de
Tunga poderiam ser considerados poemas. Alguns desses exemplos sdo
Medula e Quimera, ambos de 2005, e feitos em parceria com o cineasta Eryk

Rocha.

128 Entrevista concedida a Sergio Cohn, Pedro Cesarino e Renato Rezende. In: Revista Azougue 10. Rio de
Janeiro: Azougue, 2008.
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Tempo e espaco

Numa reacdo aos preceitos modernistas, entre as décadas de 1950 e
1960, prenunciando o advento da pluralidade do pds-modernismo, artistas
comecaram a ampliar as possibilidades de meios e suportes. No campo das
artes visuais, a produg¢do de imagens incorporou as tecnologias da fotografia,
do cinema e do video. Categoricamente definidas por Lessing em seu
fundamental Laocoonte ou as fronteiras da pintura e da poesia como artes do
espaco, com a apropriacdo dessas novas tecnologias, “as artes plasticas
incorporaram o fempo ao seu universo eminentemente espacial, acontecimento
que pode ser visto qual raiz e sintoma de sua propria contemporaneidade.”'*

Nas narrativas que buscam contar a historia da video-arte ou do cinema
experimental no Brasil, um esforco empreendido por pesquisadores como
Arlindo Machado (organizador do catdlogo e curador da exposicdo Made in
Brazil — trés décadas do video-brasileiro, no Itau Cultural, Sdo Paulo, 2003),
Fernando Cocchiarale (organizador do catdlogo e curador da exposicdo Filmes
de artista. Brasil 1965-80, no Oi Futuro, Rio de Janeiro, 2007), Walter Zanini,
André Parente, Luiz Claudio da Costa, € muitos outros, nota-se — ao contrario
do que aconteceu na Europa e nos EUA, ber¢o do cinema underground e da

video-arte — uma constrangedora auséncia de poetas entre os pioneiros.”’ Em

122 COCCHIARALE, Fernando. “Sobre filmes de artista”. In. Filmes de artista. Brasil 1965-80. Rio de
Janeiro: Contracapa / Metropolis, 2007. Catalogo da exposigdo realizada no Oi Futuro, Rio de Janeiro, de 1°
de maio a 17 de junho de 2007, com a curadoria de Fernando Cocchiarale, p. 11.

130 Para constatar a presenca determinante de poetas na historia do cinema experimental e do video nos EUA
e na Europa, tanto como produtores quanto como inspiradores ou interlocutores, ver REES, A. L. 4 History of
Experimental Film and Video. Londres: British Film Institute, 1999. Por exemplo, discorrendo sobre as
origens da vanguarda americana no pos-guerra, Rees diz: “Other film-makers were poets and writers: Sidney
Peterson, Willard Maas, Jonas Mekas, Brakhage, who broke most radically with narrative to inaugurate
abstract montage, was strongly influenced by Pound and Stein on compression and repetition in language. [ ]
It rehearsed the old argument between film-as-painting and as camera-eye vision, each claiming to express
film’s unique property as a plastic form. By turning to the poets and writers of experimental modernism —
Pound, Eliot, Joyce, Stein — the film-makers distanced themselves from the direct drama and narrative
tradition in realism.”, pp. 58-59.
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1974, no Rio de Janeiro, quando artistas como Sonia Andrade, Fernando
Cocchiarale, Anna Bella Geiger, Ivens Machado e, logo depois, Paulo
Herkenhoff, Leticia Parente e Miriam Danowski, tiveram acesso a um

' surgia a

equipamento portapack trazido de Nova York por Tob Azulay,"
poesia marginal, de cunho contracultural, anedoético e anti-intelectual, e o
maximo de interacdo entre ambas os campos parece ter sido a presenca do
poeta Chacal como juiz de futebol num filme de Luiz Alphonsus.”* No
entanto, como atesta André Parente, havia um grande agenciamento com a

poesia concreta:

A revista Navilouca, publicada em 1974 pelos poetas Waly Salomao e
Torquato Neto, com magnifico projeto grafico dos artistas plasticos Luciano
Figueiredo ¢ Oscar Ramos, mostra a grande efervescéncia que existia na cena da
contracultura carioca, em que havia um grande agenciamento entre a poesia
concreta, as artes plasticas neoconcretas, a musica tropicalista e o cinema

marginal.'?’

Na verdade, como corrige o proprio Parente, “em conseqiiéncia da
ruptura neoconcreta, a forma moderna e seus esquematismos racionalistas
entram em declinio, sobretudo no Rio de Janeiro”."* Se h4 um agenciamento
entre as experiéncias do cinema e video de vanguarda com a poesia, esse se da
em Sao Paulo, onde reside e trabalha o grupo Noigrandes. O foco das
propostas da poesia concreta, no entanto, ¢ fazer o caminho inverso daquele

que fazem as artes visuais ao se apropriarem do video: enfatizando a

31 Ver MACHADO, Arlindo. “As linhas de for¢a do video brasileiro”. In MACHADO, Arlindo (org). Made
in Brazil — trés décadas do video-brasileiro, Sao Paulo: Itai Cultural, 2003.

Y2 Chacal é o juiz, 1976.

3 PARENTE, André. “Cinema de vanguarda, cinema experimental e cinema do dispositivo”. In. Filmes de
artista. Brasil 1965-80. Rio de Janeiro: Contracapa / Metropolis, 2007. Catalogo da exposicao realizada no Oi
Futuro, Rio de Janeiro, de 1° de maio a 17 de junho de 2007, com a curadoria de Fernando Cocchiarale, p. 30
B4 Ibid, p. 31.
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materialidade plastica dos vocabulos, os concretistas proclamam uma poesia

1, que foi preponderantemente uma arte do espaco (e ndo do

verbivocovisua
tempo).

Desta forma, tanto em sua vertente marginal, quanto em sua vertente
concretista, e por diferentes razdes, a poesia dos anos 1970 manteve-se
distante das experimentacdes em video que faziam os artistas plasticos no Rio
de Janeiro e em Sao Paulo. Estando Gullar, o poeta entre os neoconcretistas,
nesta época exilado, e focado em poemas politicamente engajados, ndo houve
um desenvolvimento das propostas neoconcretas em poesia.'*® Nas décadas
seguintes, novos poetas de extragdo concretista, como Arnaldo Antunes e
André Vallias, além dos proprios Campos, desenvolveram uma série de
poemas visuais e video-poesias em computador, buscando sempre uma
isomorfia entre palavra ¢ imagem."’ Philadelpho Menezes foi encontrar na
poesia visiva italiana, oriunda do Futurismo e suas preocupagdes com o

movimento e a performance, a possivel ponte que nao houve no Brasil entre a

poesia e a video-arte experimentais:

No plano estético, além da grande e evidente diferenga entre ambas (a
presenca da imagem visual na poesia visiva, enquanto a poesia concreta se da dentro

dos limites da verbalidade) ¢ também facilmente observavel a distingdo no ambito

135 A poesia concretista foi no fim das contas bem mais verbivisual do que voco. Diz o plano-piloto da poesia
concreta, assinado por Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos, e publicado originalmente
na revista Noigrandes 4, 1958: “dado por encerrado o ciclo histdorico do verso (unidade ritmico-formal), a
poesia concreta comegar por tomar conhecimento do espaco grafico como agente cultural. espaco qualificado:
estrutura espacio-temporal, em vez de desenvolvimento meramente temporistico-linear, dai a importancia da
idéia de ideograma, desde o seu sentido especifico (fenollosa/Pound) de método de compor baseado na
justaposicao direta — analdgica, ndo logica-discursiva — de elementos. ‘Il faut que notre intelligence s habitue
a comprendre synthético-idedgraphiquement au lieu de analytico-discursivement’ (Apollinaire). einsenstein:
ideograma e montagem.” In: AMARAL, Aracy (org). Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962). Rio
de Janeiro: MAM; Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado, 1977.

3¢ Regina Vater, no entanto, incluiu uma foto de Hélio Oiticica vestindo um parangolé na exposigdo
“Brazilian Visual Poetry”, da qual foi curadora, no Mexic-Arte Museum, em Austin, Texas, 2002.

137 Para um excelente estudo sobre alguns destes trabalhos ver: ARAUJO, Ricardo. Poesia visual Video
poesia. Sao Paulo: Perspectiva, 1999.
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da construcao formal. Enquanto a poesia concreta se funda numa construcio
racional e medida que fazia interagir formalmente as palavras do poema, a poesia
visiva se pauta pela caoticidade da armacao, numa proposital féormula desestrutural,
que se choca frontalmente com a indole construtivista do poema concreto. Se este se
pde na vertente vanguardista de reconstrucdo sintitica da linguagem, de
reelaboragdo de modos composicionais precisos — a ponto de dai derivar um
esquematismo na fase mais ortodoxa, que, afinal, ¢ onde se pode entrever uma
poética especifica do concretismo — o poema visivo exibe uma faceta desorganizada

que o alinha com uma vertente oposta, a das vanguardas irracionais. '

Mente como meio

Em sua tese de doutoramento sobre Deleuze, Peter Pal Pelbart afirma
que, para o filosofo francés, o cinema serve “para revelar determinadas
condutas de tempo”, construindo com tais condutas diversos tipos de imagens,
que permitem a Pelbart entrever no filoésofo um interesse mais radical, “ao
salientar a ambi¢do do cinema de penetrar, apreender e reproduzir o proprio
pensamento.”"?” Para Deleuze, a linguagem imagética do cinema revelaria, ou
pelo menos indicaria, a concepgao do pensamento em sua origem. A intui¢ao
de Deleuze aproxima-o das reflexdes de Eisenstein — um dos precursores e
maiores realizadores do cinema —, cuja teoria de montagem ¢, na verdade, uma
teoria sobre a cognicdo humana. Em seu artigo “Cinema (Interativo) como um
Modelo de Mente”, Pia Tikka parte dos pressupostos de Eisenstein e das
pesquisas da neurociéncia contemporanea para propor, dentro do contexto do
cinema interativo, uma interpretagao da imagem em movimento como padrao

de dinamismo mental:

8 MENEZES, Philadelpho (org). A crise do passado: modernidade, vanguarda, metamodernidade. Sio
Paulo: Experimento, 1994, pp. 204-205.
139 PELBART, Peter Pél. O tempo ndo-reconciliado. Sao Paulo: Perspectiva, 1998, p.27.
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Minha hipotese parte da premissa de que a acdo de enquadramento de uma
imagem ¢ condicionada por uma interacdo conflitante entre a percepcao
antecipatoria do cinematografo e a percepgao perceptiva do evento da imagem, e
devido a este conflito no processo de enquadramento de uma imagem surgem

padroes artisticamente significativos.'*

Intrigada pela condi¢do especular da video-arte — estudada no trabalho
de alguns de seus pioneiros, como Richard Serra e Vito Acconci —, que funde
sujeito e objeto, artista e técnica, Rosalind Krauss, num instigante ensaio de

1976, propde o narcisismo como o meio (medium) do video. Ela explica:

Por um motivo, essa observagao tende a criar uma fissura entre a natureza do
video e a das outras artes visuais. Pois essa declaracdo descreve condigdao mais
psicologica do que fisica, e, embora estejamos acostumados a pensar em estados
psicoldgicos como assuntos possiveis das obras de arte, ndo pensamos na psicologia
como constituinte de seu medium. Por seu lado, o medium da pintura, da escultura
ou do filme tem muito mais a ver com os fatores materiais e objetivos, especificos
de uma forma particular: pigmentos cobrindo superficies, matéria estendida ao
longo do espago, luz projetada através do celuldide em movimento. Isto €, a nocao
de medium contém o conceito de objeto-estado, separado do proprio ser do artista,
pelo qual suas inten¢des devem passar.

O video depende — como tudo que se queira experimentar — de um conjunto
de mecanismos fisicos. Entdo, talvez seja mais simples dizer que este dispositivo —
em seu niveis presentes e futuros de tecnologia — compreende o medium da televisao
e nada mais acrescentar. Entretanto, no contexto do video, a facilidade de defini-lo

nos termos de seus mecanismos nio parece coincidir com a exatiddo; e minhas

0 TIKKA, Pia. “Cinema (Interativo) como um Modelo de Mente” Traducdo de Renato Rezende. In:
MACIEL, Katia (org). Transcinema. Rio de Janeiro: Contracapa, no prelo.
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experiéncias pessoais a esse respeito continuam a me instigar ao modelo

psicologico.'"!

Krauss foi discipula de Greenberg, e parece ter herdado dele as
preocupagdes em relagdo ao meio. Com efeito, como vimos no capitulo 2
(“Alguma rotacao”), ¢ sintomatico que Greenberg tenha encontrado grandes
dificuldades em definir qual seria a especificidade da poesia, instaurando para
ela um meio essencialmente psicoldgico e sub ou supralodgico, e percebendo

uma inversao de sentidos entre poesia e pintura (esta sim de seu interesse):

Seria conveniente por um momento considerar a poesia “pura”, antes de
passar a pintura. A teoria da poesia como encantamento, hipnose ou droga — como
um agente psicologico, portanto — remonta a Poe e, em ultima instancia, a Coleridge
e Edmund Burke, com seus esforcos para situar o prazer da poesia na “Fantasia” ou
“Imagina¢do”. Mallarmé, contudo, foi o primeiro a basear nessa teoria uma pratica
consistente de poesia. O som, ele concluiu, ¢ apenas um auxiliar da poesia, ndo o
proprio meio; além disso, a poesia hoje ¢ sobretudo lida, ndo recitada: o som das
palavras ¢ parte de seu significado, ndo aquilo que o contém. Para livrar a poesia do
tema e dar plenos poderes a sua verdadeira forga afetiva ¢ necessario libertar as
palavras da légica. A singularidade do meio da poesia estd no poder que tem a
palavra de evocar associacdes e conotar. A poesia ja nao reside nas relagdes das
palavras entre elas enquanto significados, mas nas relagdes das palavras entre elas
enquanto personalidades compostas de som, histérias e possibilidades de
significado. [...] O poeta escreve ndo tanto para expressar como para criar algo que
vai operar sobre a consciéncia do leitor, ndo o que comunica. E a emogao do leitor
derivaria do poema como um objeto Unico e ndo dos referentes externos ao poema.
[...] No caso das artes plasticas, ¢ mais facil isolar o meio e, por conseguinte, pode-

se dizer que a pintura ¢ a escultura de vanguarda atingiram uma pureza muito mais

I KRAUSS, Rosalind. “Video: a estética do narcisismo”. Tradugdo de Rodrigo Krul e Thais Medeiros. Arte
& Ensaio. Revista do Programa de Pos-graduacdo em Artes Visuais EBA — UFRJ. Ano XV, niimero 16, julho
de 2008. pp 144-157
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radical do que a poesia de vanguarda. [...] A pintura ou a estitua se esgota na
sensagdo visual que produz. Nao ha nada para identificar, associar ou pensar, mas
tudo a sentir. A poesia pura luta pela sugestdao infinita; as artes plasticas puras, pela

minima.'#

Tal entendimento parece dialogar com as ponderacdes de Claude

Esteban em seu Critica da razdo poética:

Chegou-se a declarar que todo empreendimento artistico constituia uma
experiéncia de mediagdo entre o material bruto, esse dado do tangivel, e a figura
secundaria que nos restitui dele. Mas a poesia, [...] a poesia, por sua vez, opera nao
sobre o concreto — matéria, cor, sonoridade —, mas j& no interior desse meio
mediado constituido pela linguagem. E a essas palavras dissociadas do real, a essa
estrutura abstrata de signos que o poeta deve, precisamente, restituir a virtude de
imediatidade, e mais ainda, de presenca real. Mas tal empreendimento de
encarnagao serd na verdade possivel dentro do sistema verbal — e o poeta ndo tera de
considerar falacioso esse horizonte que o solicita, onde palavra e presenca se
equivalem num ato demiurgico que inventaria a0 mesmo tempo a coisa tangivel e

seu nome?'¥

Se, como quer o pensador e poeta franco-espanhol, o poeta ja opera com
algo distanciado da realidade, ou seja, com algo ja criado, a linguagem
(verbal), sua arte ¢, desde um ponto de vista, o duplo de um duplo, sombra de
uma sombra, sonho de um sonho: espelho; ora, a condicao especular da video-

arte ¢ justamente o que Krauss encontra como fundamento de seu narcisismo.

Talvez tenha sido um insight relacionado a esta condi¢do especular da (de

2 GREENBERG, Clement. “Rumo a mais um novo Laocoonte”. Tradugdo de Maria Luiza X. de A. Borges.
In: FERREIRA, Gléria e COTRIM DE MELLO, Cecilia. Clement Greenberg e o debate critico. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 1997. p. 54-55.

3 ESTEBAN, Claude. Critica da razdo poética. Tradugdo de Paulo Neves. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1991.
p. 187.
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toda?) linguagem que tenha levado o artista multimeios Arthur Omar
(apresentado em seu site como fotdgrafo, cineasta, video-maker, musico,
poeta) a afirmar que “o verdadeiro ambiente da arte ¢ a mente”."** Questdes de
linguagem e identidade sdo problematizados pelo meu video Tango, que faz

uso da minha propria imagem e trechos do poema performatico Noiva.

Isomorfia e enjambement

Em seu ensaio “Extremidades do video: novas circunscri¢des do video”,
Christine Mello, empregando conceitos como ‘extremidades do video’ e
‘infiltragdes semioticas’ (a capacidade dos signos de operar em zonas de
fronteira), analisa alguns processos de compartilhamento do video na arte
contemporanea. Segundo a autora, tal perspectiva expandida do video
“implica em observar os seus transitos na arte como interface”, entendendo
interface como ‘fronteiras compartilhadas’ que colocam o video em contato
com “estratégias discursivas distintas ao meio eletrOnico e interconectam
multiplas a¢des criativas em um mesmo trabalho de arte”.'* Entre outras, tais
acoes incluem, por exemplo, o videoclipe, a video-danga, a video-instalagdo, a
video-performance, a video-poesia, a video-escultura e o video-teatro. Diz

Arlindo Machado sobre a especificidade do video:

Sabemos, pelo simples exame retrospectivo da histéria desse meio de
expressdo, que o video ¢ um sistema hibrido, ele opera com codigos significantes
distintos, parte importados do cinema, parte importados do teatro, da literatura, do

rddio e mais modernamente da computacdo grafica, aos quais acrescenta alguns

144 http://www.museuvirtual.com.br/arthuromar/. Seu trabalho Mola césmica é uma escrita visual, em que
frames de um video se tornaram um alfabeto.

45 MELLO, Cristine. “Extremidades do  Video: Novas Circunscrigdes  do  Video”
http://reposcom.portcom.intercom.org.br/bitstream/1904/17772/1/R0O788-1.pdf

74


http://www.museuvirtual.com.br/arthuromar/

recursos expressivos especificos, alguns modos de formar idéias ou sensacdes que
lhe sdo exclusivos, mas que nao sdo suficientes, por si sOs, para construir a estrutura
inteira de uma obra. Esse talvez seja o ponto chave da questdo. O discurso
videografico ¢ impuro por natureza, ele reprocessa formas de expressdo colocadas
em circulagdo por outros meios, atribuindo-lhes novos valores, e sua
‘especificidade’, se houver, esta sobretudo na solucdo peculiar que ele da ao

problema da sintese de todas essas contribui¢des. '

Referindo-se a hibridizagao entre o video e a criagdo textual (a
literatura, a poesia), Machado observa que “uma das conquistas mais
interessantes da video-arte foi justamente a recuperacao do texto verbal, a sua
inser¢do no contexto da imagem e a descoberta de novas relagdes significantes
entre codigos aparentemente distintos”.'*” No Brasil, foram os concretistas e
seus herdeiros que mais investigaram essas relagdes — especialmente Augusto
e Haroldo de Campos e Décio Pignatari, mas também Julio Plaza (em parceria
com Paulo Leminsky e outros poetas) e, mais recentemente Arnaldo Antunes e
André Vallias — criando poemas iconizados, ou poemas dotados de qualidades
cinematicas, privilegiando sempre uma unidade ritmico-formal, uma
isomorfia: palavra e imagem em comunhdo intima. E justamente contra tal
isomorfia que prega Alberto Pucheu. Ao estudar os “institutos poéticos”
propostos por Agamben, Pucheu afirma a fissura, a falha, inerente a origem de
toda linguagem, e para a qual a poesia (assim como a filosofia e o pensamento

critico) aponta, mantendo-a aberta:

enquanto o concretismo viu no verso “a unidade ritmico-formal” e, assim,
sua morte, agamben 1€ no enjambement o abismo entre o sintatico € o semantico,

entre o sonoro ¢ o sentido, 1€ na cesura, algo portanto no interior de um mesmo

6 MACHADO, Arlindo. Apud RISERIO, Antonio. Ensaio sobre o texto poético em contexto digital.
Salvador: Fundagdo Casa de Jorge Amado; COPENE, 1998, pp. 156=157.
7 Ibidem p. 157.
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verso, uma interrup¢do provocadora do mesmo abismo entre o significante e o
significado e, assim, algo onde a unidade ja se mostra cindida, impossivel. nele, os
institutos poéticos, formais, estruturais, nos fazem retornar constantemente ao lugar
de nascimento do poema, obrigando-nos a realizar novos e novos renascimentos. o

poema ¢ aquilo que nio quer de modo algum se afastar de sua origem.'*®

A sutil e eficaz exploracdo do descompasso entre poesia e imagem ¢ a
forga por trds dos trabalhos — dos poemas — em video Quando fui carpa e
quase virei dragdo (2007) e Algumas Perguntas (2005) de Brigida Baltar.
Mais distanciado da tradi¢do concretista, a video-arte parece ser capaz de
resgatar a poesia — em um campo ampliado — de uma forma mais
contemporanea, eliminando preceitos ¢ dogmas (como o isomofirsmo) que
ainda encarceram a poesia intersemiotica produzida a partir do campo da

poesia.

Video de poeta

Alguns poetas brasileiros contemporaneos tém produzido videos que os inserem ao
mesmo tempo no campo das artes visuais ou, sem que haja contradicdo nisso, num campo
ampliado da poesia. Podemos citar André Sheik (Eu sou mais do que aparento), Laércio
Redondo (Eu ndo te amo mais), Ricardo Domeneck (Garganta com texto), Laura Erber
(Historia antiga), Renato Rezende (Tango), Guilherme Zarvos (Muro burro) e Domingos
Guimaraens (Gema), entre outros. Fica a promessa de um estudo aproximando a produgao

destes poetas — enquanto poetas — e a historia da video-arte brasileira.

8 PUCHEU, Alberto. “Entrevista de uma pergunta s6”. Entrevista a Francisco Bosco. Mimeo.
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7. Poesia: acoes filosoficas

Em “Pelo colorido, para além do cinzento (quase um manifesto)”, o

primeiro ensaio da primeira reunido de ensaios de Alberto Pucheu, 1€-se:

Jamais ouvi alguém dizer que sentiu as palavras de um critico literario
brasileiro lhe tocarem a alma, o coragdo ou os nervos. E ndo me digam que isso
nunca foi requerido do tedrico, porque o nascimento de um pensamento explicito
acerca da poesia se deu sob esta medida: Suas palavras tocam-me a alma, diz {on a

Socrates, no dialogo instaurador da poética.'”

Neste ensaio, mais que um manifesto, Alberto Pucheu demanda o
desguarnecimento da “faixa de segregacdo entre literatura e critica, entre
poesia e teoria, entre arte e filosofia”."” Qualquer texto, seja ele filosofico,
tedrico ou poético, pode — melhor, deve — tocar a alma e os nervos; fazer
vibrar imediatamente (ou seja, abolindo a mediagcdo) a vida, ser, no seu

extremo de linguagem/vida, irredutivel a si mesmo:

E o susto desestabilizador que eclode no leitor sem ainda se atrever a maior
ou menor habilidade para a criagdo do pensamento; como Unica alternativa, a
repeticdo do lido, para, se entregando, habitar o pasmo que cada vez mais o

insufla."!

9 PUCHEU, Alberto. Pelo colorido, para além do cinzento (a literatura e seus entornos interventivos). Rio
de Janeiro: Faperj/Azougue, 2007, p. 11.

150 Ibidem, p. 15.

5! Ibidem, p. 20.
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Para o poeta-filosofo, “esta escrita indiscernivel, na modalidade de sua
feitura, ¢ tdo intensa quanto a poesia — € poesia. Do pensamento. Poesia
filosofica. Filosofia poética. Poesia tedrica. Teoria poética...”."

A ‘escrita indiscernivel’ produzida pela obra de Pucheu, nas palavras
tedricas e precisas de Roberto Corréa dos Santos na sua apresentagdo a Pelo
colorido, para além do cinzento (a literatura e seus entornos interventivos)
formula, desde o “espaco privilegiado da danga, do corte, da carne e do
sangue”, “a graca pujante da teoria-poema-drama-filosofia-prosa”.'”> Ou,

como bem coloca o também poeta Caio Meira, em ensaio inédito, tal

indiscernibilidade se define

[...] mais do que um /eitmotiv tanto da poética quanto da ensaistica
pucheana: sua escrita, que aos poucos foi se tornando hibrida, estd agora
profundamente intrincada, formal e intimamente, no seu aspecto indiscernivel. Mais
do que isso, ¢ a partir desse lugar que sua escrita quer ser concebida. Ao intitular o
seu livro anterior de Escritos da indiscernibilidade (Azougue, 2003), Pucheu ja
sinalizava a radicalizacdo do seu percurso, a de uma escrita que ruma intensamente
na dire¢do do espago da fronteira desguarnecida, ndo mais para ficar de um dos

lados da fronteira, mas agora para habita-la.'>*

Dividido em 4 se¢des, em 4 “Escritos”, Escritos da indiscernibilidade
situa-se como um dos livros mais potentes e inovadores da literatura brasileira
nesta Ultima década, ao explorar novas aberturas entre filosofia e poesia,

declarando sempre o desinteresse por ‘“toda poesia que, implicita ou

152 PUCHEU, Alberto. Pelo colorido, para além do cinzento (a literatura e seus entornos interventivos). Rio

de Janeiro: Faperj/Azougue, 2007, p. 23.

153 CORREA DOS SANTOS, Roberto. “Apresentacdo ou: quando o escrever move”. In: PUCHEU, Alberto,
Pelo colorido, para além do cinzento (a literatura e seus entornos interventivos). Rio de Janeiro:
Faperj/Azougue, 2007, p. 7.

1% MEIRA, Caio. “Alberto Pucheu ¢ o fim da poesia.” Mimeo.
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explicitamente, ndo oferece uma densa malha do pensamento”." Sua densa
malha do pensamento, como belo cavalo xucro campeado com rédea curta,
forja-se por fragmentos/pensamentos que se sucedem e constroem, com rigor,
a aproximagdo possivel aos temas a que se dedica. Abre-se o livro com
“Escritos da admiracdo”, que havia sido originalmente publicado, com
minimas alteragdes, no livro Poesia (e) filosofia, organizado por ele proprio.
Por sua relevancia e intensidade — intensidade que se mantém de forma
constante em toda a sua obra —, e pela forma irredutivel como o poeta ilumina
a escrita (como se o arrancasse da terra, mina profunda, espantosa e dificil).

Seguem alguns trechos:

... 0 que, agora, tento. A partir de uma abertura, descobrir relacdes de mestigagens
entre poesia e filosofia, manusear uma matéria disforme que supere a abordagem
dos polos estanques, dar-lhe voz.

Se filosofia e poesia possuem particularidades que, através das alteridades, mantém
suas respectivas diferengas, ha também entre elas encontros que provocam a mistura
de uma com a outra, permitindo a formagao de corpos multiplos.

%

Poesia e filosofia ndo principiam pela indagacdo; nem pela duvida. Mas pela
exclamacdo das palavras que insistem em transbordar com o admiravel, a ponto de
ndo se distinguirem dele. Os escritos ndo sdo instrumentos de comunica¢do do que
lhes ¢ exterior. Eles mesmos, ja espantosos, realizam seu limite, chegando ao que,
desde sempre, sdo: palavras, criagcdes de novos destinos.

sk

135 PUCHEU, Alberto. A4 fronteira desguarnecida (poesia reunida 1993-2007). Rio de Janeiro: Azougue,
2007, p.198.
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A escrita fragmentaria se torna simbolo do poético-filosofico. Ela se constitui como
tentativa de fazer com que a linguagem, ainda que se apresente aos estilhagos,
permaneca fiel ao seu principio; o que for alheio a esta possibilidade, como, por
exemplo, a explicagdo logica e a maquiagem discursiva, deve ser apagado. Neste
sentido, a escrita ¢ sempre fragmentaria (ainda que o texto seja extenso): € um
fragmento do espanto. A palavra do pensamento poético ou da poesia pensante se
caracteriza por uma sensibilidade materializante do admiravel. Poesia: pensamento:
filosofia: dar matéria (palavras) as exclamacoes, ¢ exclamagdes a matéria.

*

A exclamac¢ao do poeta (do pensador, do filésofo) ¢ feita de dentro do enigma. Ele
ndo ¢ aquele que decifra a esfinge, sob pena de morte caso fracasse. Ele ndo ¢
aquele que consulta o oraculo para descobrir o futuro vindouro. Ele ¢ a propria
esfinge, produtora de enigmas. Ele ¢ o proprio oraculo, criador de palavras
ambiguas. No principio, era o enigma, que se bastava por si mesmo, € o oracular era
uma ambiéncia a ser freqlientada, uma morada a ser habitada. Nenhuma resposta o
precedia, nem era requisitada nenhuma explicagdo. A necessidade de sua decifracao
se constitui como tarefa tardia do pensamento. Antes de ser a revelagdo de um
sentido oculto, a palavra poética, pensante, dedica-se a nos envolver com o oculto
que ha em todo sentido: ao invés da duvida, a exclamagdo; ao invés da pergunta e da
resposta, o enigma.

Se alguém compuser um tratado de medicina em versos, sera poeta? A pergunta,
Aristoteles responde negativamente, dizendo que apenas os vulgares consentiriam
em denomina-lo assim. Nao ¢ o verso a medida da poesia: as diversas possibilidades
literarias, seja um soneto, um poema em prosa, uma seqii€ncia de versos irregulares
ou qualquer outra, podem trazer o que se estabelece como fundamental; ou nao.

*

A miscigenacao entre filosofia e poesia parte da ambiéncia de um pensamento que
poderiamos chamar de filogenético, atentando para os trés substantivos que
compdem a palavra: philia, génesis e éthos. Ser amante do saber, ser amante dos
mitos, ser filosofo e poeta, ¢ estar a disposi¢do das palavras, de tal forma que se
possa viver em intimidade € no acordo com a admiragdo comum a quem se deixa
atravessar pelo enigma do cosmos em seu constante movimento de criagdo.'

“Escritos da admiracao”, assim como “Escritos da infima estranheza”,

as duas primeiras sessoes do livro, tratam dessa fecunda miscigenagdo,

1% Ibidem, pp. 167-174.
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oriunda, originaria, de um tipo de pensamento filogenético."”’ Nas duas sec¢des
seguintes, “Escritos da sintaxe do transito” e “Escritos da vida”, que remetem
as experiéncias poéticas de seu livro anterior (os ‘arranjos’ de A4 vida é assim,
Azougue, 2001) o poeta reflete sobre a linguagem esticada até o limite da
fronteira entre ser e ndo-ser, e chega ao paradoxo que ja havia apontado: “a
linguagem, por fundamento e defini¢cdo, ¢ poética, mesmo nos momentos em
que nio a imaginavamos sendo”."® Nos arranjos (“Arranjos para mensagens
eletronicas recebidas por mim”, “Arranjos para conversas transeuntes”,
“Arranjo para sala de conversas”), compostos por compilagdes de frases
escutadas nas ruas ou de mensagens recebidas, € a vida que se deixa escrever;
avida. A VIDA. O lugar de origem, o ponto (se ponto fosse, semente eclodida,
em eclosdo, sempre) de encontro entre filosofia e poesia ¢ o “comego sempre
vertiginoso da vida”;'* que se busca. No ensaio “Literatura, para que serve?”,
que compara dois contos de Machado e Rosa, Pucheu afirma, “As forgas
implicitas de vida desejam se explicitar, e, para tal, confundem-se com a
literatura, para chegar a nossos corpos que ela — a literaturavida —, agora,
também torna implicitos”.'® E pergunta, “Como escrever o implicito, a
intensidade, a encruzilhada, o indeterminado, o que ndo se deixa configurar
integralmente? Como escrever a imediacdo? Como escrever vida? Como
torna-la completamente indiscernivel da literatura?”.'' Essa vida, que a

melhor literatura busca entrar em contato e ser expressao, esse indizivel que ¢

157 Somos lembrados aqui, a titulo de comentario, das extensas elaboragdes de Shelling, em seu Filosofia da
arte, sobre o advento da unido entre poesia e filosofia através do mito. SCHELLING. Filosofia da Arte.
Traducdo de Marcio Suzuki. Sao Paulo: Edusp, 2001.

158 PUCHEU, Alberto. A fironteira desguarnecida (poesia reunida 1993-2007). Rio de Janeiro: Azougue,
2007, p.172.

159 PUCHEU, Alberto. Pelo colorido, para além do cinzento (a literatura e seus entornos interventivos). Rio
de Janeiro: Faperj/Azougue, 2007, p. 35.

19 Ibidem, p. 30.

1! Tbidem, p. 41.
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substrato e ténue fundacdo, essa poténcia, ¢, na filosofia grega, a dianoia.'”
No final do fon — o didlogo instaurador da poética — “o que Socrates esta
dizendo a fon & algo como: Veja, fon, como a poesia é filosdfica em sua
origem, como poesia e filosofia, tendo por origem a dianoia, sdo, de alguma

maneira, a mesma e, por isso, a poesia ndo pode ser inferior a filosofia nem

192 procuremos uma interpretacdo de dianoia na propria obra de Pucheu. No ensaio “A poesia e seus entornos
interventivos (uma tetralogia para o fon, de Platio)”, o poeta-filésofo oferece uma analise reveladora e
instigante do significado deste conceito na obra de Platdo. Para nossos propdsitos, basta citar a aproximagao
feita entre passagens do Teeteto e do Cratilo. A partir de uma leitura do Teefeto, Pucheu elabora dianoia da
seguinte maneira: ‘“Primeiramente, que ela voa por todos os lados, dirigindo-se e se entregando a tudo o que
existe, sem se deixar, em pane, cair de seu voo, fixar-se em nada de sua vizinhanga; a ela, nunca falta
combustivel para estar em todos os lugares ao mesmo tempo, ja que, desde si mesma, ela queima, liberando
energia ¢ o mais que lhe ¢ conseqiiente por fissdo e fusdo. Apesar da entrega, esta infixidez volatil,
simultaneamente, se retrai; apesar da doacdo, misturando-se, confundindo-se, também se distancia,
distinguindo-se, separando-se — toda esta movimentag@o nao a deixa se reduzir a uma nova aparéncia entre as
que existem, nas quais, atravessando-as, ativamente participa. Comandando os entes em sua multiplicidade,
neles, se presenciando, deles, ela se ausenta, como toda for¢a governante. Se a dianoia é geometra, deve-se ao
fato dela dar a medida de toda a superficie da extensdo terrestre, que ndo se resume ao mundo do sempre
visivel da planura. Aqui, a extensdo ndo se mede por fita métrica nem por nenhuma outra unidade
quantitativa. E preciso englobar o céu com seus astros. Forga que lida com o que se comprime entre o céu ¢ a
terra, tudo, ela mede. Quem da, entretanto, medida ao céu e a terra, estes dois limites extensivos do mundo
sensivel? Também ela, que, geometra e astronoma, mede, legisla, cosmogonicamente, como disse Pindaro,
desde os subterrdaneos até o para além do céu, atravessando tudo o que existe, existiu e ainda podera existir,
submetendo, além dos homens, inclusive, os deuses. Trabalhando na encruzilhada entre o finito e o infinito,
atravessando tudo o que existe, a medida do céu e da terra se subtrai, invisivel, no que, por imperceptivel pela
exclusividade dos sentidos, é chamado de subterrdneos e para além do céu. A cada instante, de todas as
maneiras, na totalidade de cada um dos entes, esta medida perscruta a completude da natureza, que,
integralmente, instaura sua for¢a no todo de qualquer manifestagdo possivel. Na dianoia, cada um dos entes,
na sua totalidade individual, manifesta a completude da physis. Como instabilidade prolifera de todo e
qualquer acontecimento, como manutencdo inclusiva de um fora comandante dos entes que se queriam
exclusivos e auto-regentes, como encruzilhada do aparecer e do ndo-aparecer, do finito e do infinito por toda a
planura que o homem habita, esta plenitude — também chamada de belo por ser a beleza a corporificacdo da
totalidade unitaria da natureza em uma singularidade — ¢ o que faz o para além do céu convergir, para a
planura, em uma tensdo com os subterrancos. A planura é a for¢a convergentemente afirmativa das
divergéncias tensivas que, a cada momento, geram o movimento de todo o existir. Aqui, a formula: dianoia =
metron, medida.” A seguir, Pucheu aproxima esta leitura da seguinte passagem do Crdtilo: Pois, realmente, o
nome Zeus fala por si mesmo. Repartindo-o em dois, ora utilizamos uma de suas partes, ora outra: assim,
uns o chamam Zena e outros, Dia. Colocados juntos, evidenciam a natureza do deus, o que afirmamos
concernir ao nome em sua perfeicdo. Pois, para nos e todos os outros, ndo hd ninguém que seja mais a causa
da vida (zen) que o governante e rei de tudo o que existe. Este deus se encontra, entdo, corretamente
nomeado, por ser através (dia) dele que todos os vivos sempre alcangam a vida (zen). Mas, redigo, seu nome
foi repartido em dois, Dia e Zena. Subitamente, escutando-o, agora, é insultante supo-lo filho de Cronos; é
de acordo com o logos que Zeus (dia) tenha sido gerado por uma magnifica dianoia. Para concluir: “Na
etimologia poética de Platdo, sdo duas, as ramificagdes que confirmam a perfeigdo hibrida do nome, o fato
dele ter sido corretamente nomeado: Zeus = Zena + Dia. Zeus = Vida + Através™... “Nesta nova equagdo, o
governante e rei de tudo o que existe ¢ a causa da vida, por ser Através (Dia) dele que todos os vivos sempre
alcangam Vida (Zen). De Zeus, poder-se-ia dizer que é o meio de vivificagdo de vida, por ser através de vida
(zoé), compreendida intransitivamente, como pura imanéncia, que todos os viventes individualizados (bior)
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esta aquela”.'”® Para Alberto Pucheu, o proprio Platio é exemplo de como
filosofia e poesia podem se encontrar, na eclosdo de sua origem e sua busca,

no proprio corpo do texto, na literatura:

[...] Platdo realiza em sua propria maneira de escrever, de modo que,
criadora, sua obra ¢ simultanecamente a problematizacdo tedrica e a solugdo pratica
para o impasse levantado, fazendo com que o habitualmente diferenciado enquanto
filosofia e poesia (ou teoria e pratica), compondo um todo, seja uma unica

experiéncia.'®

De fato, em “A poesia e seus entornos interventivos (uma tetralogia

para o fon, de Platdo)”, Pucheu afirma que:

Platdo inaugura uma nova maneira de pensar, um novo hibridismo,
constantemente interrogativo, — os didlogos —, que mantém a conexdo constante
entre o poético e sua mais nova derivagdo, o filos6fico, mostrando-o enquanto

abertura para um renovamento de seu modo de realiza¢do.'®

ganham suas vidas transitivas.” PUCHEU, Alberto. Pelo colorido, para além do cinzento (a literatura e seus
entornos interventivos). Rio de Janeiro: Faperj/Azougue, 2007, pp. 138-201.
193 Ibidem, p. 170.

1 Ibidem, p. 171.

15 Ibidem, p- 139. Como ndo poderia deixar de ser, a indiscernibilidade que Alberto Pucheu procura

identificar entre poesia e filosofia, ¢ polémica e geradora de debates. O fildsofo e poeta brasileiro Antonio
Cicero, por exemplo, em um ensaio justamente denominado “Poesia e filosofia”, defende a manutencdo de
uma e outra em seus respectivos picos montanhosos (para usar uma imagem de Heidegger), fazendo inclusive
uma leitura distinta de Platdo neste assunto: “Esses dois pdlos do pensamento, poesia e filosofia, ndo podem
ser reduzidos um ao outro. Ja Platdo falava da “velha querela” entre a filosofia ¢ a poesia, e dela participou,
do lado da filosofia. Hoje, ¢ mais freqiiente tentar reduzir os discursos filosoficos a espécies de poemas que se
desconhecem enquanto tal. Mas ¢é necessario que haja tanto o discurso-objeto terminal — a poesia — quanto o
metadiscurso terminal — a filosofia.” (CICERO, Antonio. Finalidades sem fim. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2005, p. 172). Na coluna quinzenal que assina no caderno “Ilustrada” da Folha de Sdo Paulo, Cicero,
parecendo se referir diretamente a Pucheu, foi mais contundente: “Existe entre muitos ensaistas e alguns
poetas contemporaneos, uma vontade de apagar as fronteiras entre a poesia e a filosofia, e de escrever textos
que scjam simultaneamente as duas coisas, ou que passem imperceptivelmente de uma para a outra...
considero isso um erro, tanto para a poesia, quanto para a filosofia” (CICERO, Antonio. “Poesia e filosofia”.
llustrada, E11. Folha de Sdo Paulo, sabado 2 de junho, 2007.). Instalado o debate fraterno, Pucheu, em sua
réplica (publicada por Cicero em seu blog em 20/06/07 http://antoniocicero.blogspot.com/), afirma que “Nao
apenas entre os contemporaneos se faz presente a realizacdo rejeitada por Cicero, mas ela se coloca desde o
comeco, chegando até hoje, seja, como questdo implicita para nds, nos poemas de Parménides e Empédocles,
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Desta forma, Pucheu parece alinhar-se com o pensamento do filosofo
italiano Giorgio Agamben. Na “Sétima jornada” do seminario A4 linguagem e
a morte, no qual, grosso modo, o filésofo, notando que na tradi¢ao da filosofia
ocidental o homem representa uma ruptura do continuum natural por ser
mortal (ter consciéncia que ¢ mortal) e por ser falante (possuir linguagem), e
que, portanto, a relagdo entre linguagem e morte deve ser mais profundamente
pensada, parte dos conceitos de Da-sein (ser-o-ai) em Heidegger e das Diese
nehmen (apreender o Isto) em Hegel, provando que a negatividade que ambos
conceitos indicam tem o seu fundamento na remissdo dos embreantes'®® Da e
Diese ao puro ter-lugar da linguagem que, por sua vez, tétm seu fundamento
ultimo em uma Voz (em termos da historia da metafisica, a dimensao desta

Voz corresponde a esfera de significados da palavra ser),'” Agamben escreve:

explicitamente em Platdo, em Schlegel (“O que se pode fazer, enquanto filosofia e poesia estdo separadas,
esta feito, perfeito e acabado; portanto, é tempo de unificar as duas”), em Novalis (“quanto mais poético, mais
verdadeiro”), no Nietzsche desde ainda quase menino (“No momento, arte e filosofia crescem,
simultaneamente, em mim, de tal maneira que, aconteca o que acontecer, engendrarei, qualquer dia, um
centauro”), em Euclides da Cunha (“o consorcio da ciéncia e da arte, sob qualquer de seus aspectos, ¢ hoje a
tendéncia mais elevada do pensamento humano”)...” e argumenta: “No que concerne a constru¢cdo de um
pensamento filoséfico ou poético, a partir de certo nivel muito basico, falar em “erro” me parece, desculpem-
me o retorno da triste palavra, o unico “erro” possivel de se cometer. Nao se pode falar em “erro” nem no que
se refere a indiscernibilidade entre poesia e filosofia nem, tampouco, no que diz respeito ao caminho de
diferenciag@o entre elas. Tais posigdes sdo experimentagdes criadas por uma tatica que quer manifestar o que
mais afeta cada um dos que se propdem a pensar tal questdo. Negar uma das duas é negar a propria poesia ¢ a
propria filosofia como um todo, em suas multiplas diretrizes.” (PUCHEU, Alberto. “Sobre ‘Poesia e filosofia’
de Antonio Cicero”. http://antoniocicero.blogspot.com/”.)

166 No original, shifter. De acordo com Henrique Burigo (nota 54), que consultou The Dictionary of
Language and Linguistics, os shifters (ou embreantes) “sdo distintos de todos os outros constituintes do
codigo lingliistico pela referéncia compulséria & mensagem e seu contexto. S30 uma categoria complexa em
que o codigo (langue) e a mensagem (parole) se sobrepdem, e na qual o significado ndo pode ser estabelecido
sem uma referéncia ao contexto. Oferecem, portanto, como a funcdo poética da linguagem, outra instancia
onde a separacdo estrita de langue e parole [lingua e fala] ndo ¢ operante”. (AGAMBEN, Giorgio. 4
linguagem e a morte — um semindario sobre o lugar da negatividade. Tradu¢do de Henrique Burigo. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2006, p. 152)

167 «p experiéncia do ser €, portanto, a experiéncia de uma Voz que chama sem nada dizer, e o pensamento e
a palavra humana nascem somente como ‘eco’ desta Voz” (Ibidem, p. 83); “A relacdo essencial entre
linguagem e morte tem — para a metafisica — o seu lugar na Voz” (Ibidem, p. 118).
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A tentativa de apreender o Isto, de colher, portanto, negativamente,
na experiéncia indizivel da Voz, o proprio ter-lugar da linguagem, constitui —
como vimos — a experiéncia fundamental daquela palavra que, na cultura
ocidental, se apresenta com o nome de “filosofia”. Existe, perguntemos
agora, dentro desta cultura, outra experiéncia de linguagem que ndo repouse
em fundamentos indiziveis? Se a filosofia se apresenta desde o inicio como
um “confronto”... e uma “diferenga”... com a poesia (Platdo, ndo devemos
esquecer, era um poeta tragico que, a certa altura, decidiu queimar as suas
tragédias e, buscando uma diversa experiéncia da palavra, comp0s aqueles
didlogos socraticos que Aristoteles menciona, ao lado dos mimos de
Sofronio, como um auténtico género literario) qual ¢ a extrema experiéncia

de linguagem propria da tradigdo poética?'®®

e continua:

'8 Ibidem, p. 91. Outro poeta brasileiro contemporineo digno de nota que aproxima seu trabalho poético com

um rigoroso pensamento filoséfico ¢ André Luiz Pinto. Refiro-me a principalmente ao seu livro Isto (Belo
Horizonte: Espectro, 2005), no qual o poeta dialoga com Wittgenstein e em cujo texto quer se aproximar do
indizivel. Isto trata do incognoscivel, daquilo que ndo pode ser dito, que ndo cabe em palavra alguma e que,
paradoxalmente, exige e motiva todos os nossos discursos. Como saciar a urgéncia de definir /sto? Vamos ao
texto: “Nao sabe de nada, ndo cheira a nada, ndo pensa em nada”. “Sempre serd. Sozinho. Sem defini¢des”.
“Isto sabe e Isto ¢”.“So ele existe. SO ele. Isto”. “Estrada sem entrada”. “Isto. E o que sobra afinal”. “E
preciso chegar. Mas o pensamento, a propria vida, Deus meu, nada adianta”. Até a pergunta, que na rigorosa
construgdo do texto de André Luiz Pinto ganha a necessaria carga existencial, fundindo filosofia e poesia
onde sdo a mesma coisa: “Como atingir algum lugar se o tnico lugar é aqui? Partir do ponto ao ponto
mesmo?” A raiz filoséfica da poesia de André Luiz Pinto nos tenta a buscar paralelos nos pensadores
originrios da tradigdo ocidental, e me refiro aqui principalmente aos aforismos de Heraclito de Efeso e suas
proposigdes sobre o Logos. Um estudo desta ordem com toda certeza se provaria interessante e frutifero. No
entanto, como Isfo sobrevoa todas as coisas (0 texto termina com um sublime “Isto é s6 voar”) proponho um
ponto de vista mais alto e um paralelo ainda mais distante: o parentesco com o conceito vedantico de “neti
neti” (que poderia ser traduzido como “nem isto, nem aquilo”). Num dos mais importantes Upanixades, o
Brhadaranyaka, o sabio Yajnavalkya ¢ questionado sobre a natureza de Brahman (o Absoluto). E a resposta é
que Brhaman ¢é neti neti. Nem real, nem irreal. Nem vivo, nem morto. Nem compassivo, nem ndo-
compassivo. E assim por diante. Além dos polos de opostos, das dualidades. Indefinivel, incognoscivel,
incompreensivel. Além da linguagem. Neste sentido, “neti neti” ndo ¢ exatamente uma negagio. E antes uma
constatacao da presenca do Absoluto (Isto) em todas as coisas, em poténcia e plenitude: dai sua recusa a se
render a restricdo de qualquer conceito, qualquer palavra ou linguagem humana. André Luiz Pinto sabe disso:
“Discurso vai, discurso vem na mesma angustia. Mesmo dia. Escrever é falar da mesmice da morte”. No
entanto, nesta soliddo, Isto se espelha. E se é cego (“Isto ndo enxerga. Ndo olha nem podem lhe ver. Seu
mundo ¢ assim. Isto ndo existe”), existe, no entanto, seu avesso: “Somos dois”. A relagdo entre a poesia de
André Luiz Pinto com as filosofias da India, inseparaveis de um pensamento religioso ou mistico, abrem-nos
caminho para apontar alguns poetas contemporaneos brasileiros que desenvolvem seu trabalho na confluéncia
entre literatura e ascese: Rodrigo Petronio (gnose), Mariana lanelli (mistica cristd), Marco Lucchesi (sufismo)
e Renato Rezende (tantra).
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Musa ¢ o nome que os Gregos davam a esta experiéncia da
inapreensibilidade do lugar originario da palavra poética. Platio, no Jon,
apresenta como carater essencial da palavra poética o ser... uma “invencao
das Musas”, e de escapar, portanto, necessariamente, aquele que a profere.
Proferir a palavra poética significa “ser possuido pela Musa”: ou seja, fora
da imagem mitica, ter experiéncia da alienagdo do lugar origindrio da
palavra que esta implicito em todo falar humano...

Justamente porque também a filosofia faz da experiéncia da
linguagem seu proprio problema supremo (o problema do ser), Platdo podia
apresentar com razdo a filosofia como “musica suprema”... e a musa da

filosofia como a “verdadeira musa”.'®’

para concluir:

O “confronto” que se prolonga desde sempre entre poesia e filosofia
¢, portanto, bem diverso de uma simples rivalidade; ambas tentam apreender
aquele inacessivel lugar original da palavra... Mas ambas, e nisto fiéis a
propria inspira¢do “musical”, mostram enfim este lugar como inencontravel.
A filosofia, que nasce exatamente como tentativa de liberar a poesia da sua
“inspiracao”, consegue, afinal, reter a propria Musa, para fazer dela, como
“espirito”, o seu proprio sujeito; mas este espirito (Geis?) €, precisamente, o
negativo (das Negative), e a “voz mais bela”... que, segundo Platdo, compete
a Musa dos filosofos, ¢ uma voz sem som. (Por esta razdo, talvez, nem a
poesia nem a filosofia, nem o verso nem a prosa possa jamais levar a cabo
por si a propria empresa milenar. Talvez apenas uma palavra na qual a pura
prosa da filosofia interviesse, a certa altura, rompendo o verso da palavra
poética e na qual o verso da poesia interviesse, por sua vez, dobrando em

anel a prosa da filosofia, seria a verdadeira palavra humana).'”

1% Tbidem, p.107.
170 Tbidem, p. 108. Vale lembrar que na confluéncia precisa entre poesia e prosa, poesia e filosofia, filosofia e
mistica, mistica e poesia, criando uma Literatura tdo dadivosa quanto inclassificavel, encontra-se a
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Pucheu se pergunta:

O que ¢ a poesia? Desde onde ela se realiza? Quais sdo os seus
efeitos? Quais as suas possibilidades e impossibilidades?... Pelo motor dos
dialogos, pela filosofia poética ou pela poesia filosofica platonica, pela
intensidade de sua atualidade, a poesia se pensa, delongada e radicalmente.

Mantendo-se sujeito, ela se torna objeto de si mesma.'”!

A poesia se torna objeto de si mesma, dobra-se sobre si mesma, torna-

se filosofica. Impossivel ndo pensar na “profecia” de Hegel'”

e em suas
implicagdes contemporaneas em torno da morte da arte, principalmente no
campo das artes visuais a partir da vertente inaugurada por Marcel Duchamp
na primeira década do século XX e plenamente realizada pelas novas
vanguardas dos anos 1960, especialmente a arte conceitual (“One and three

chairs” de Kosuth, obra na qual ele comenta As Formas de Platdo, ¢ de 1965, e

extraordindria obra do escritor paraense Vicente Franz Cecim, sua saga Viagem a Andara oO livro invisivel,
compreendendo os tomos A asa e a serpente, Terra da sombra e do ndo, Silencioso com o Paraiso, o)
Serdespanto, K O escuro da semente.

7l PUCHEU, Alberto. Pelo colorido, para além do cinzento (a literatura e seus entornos interventivos). Rio
de Janeiro: Faperj/Azougue, 2007, p. 171.

172 «What is now aroused in us by works of art is not just our immediate enjoyment but our judgment also,
since we subject to our intellectual consideration (i) the content of art, and (ii) the work of art’s means of
presentation, and the appropriateness or inappropriateness of both to one another. The philosophy of art is
therefore a greater need in our day than it was in days when art by itself as art yielded full satisfaction. Art
invites us to intellectual consideration, and that not for the purpose of creating art again, but for knowing
philosophically what art is... Art... acquires its real ratification only in philosophy”. HEGEL, G. W. F.
Aesthetics: Lectures on Fine Arts (vol. 1). Tradugdo de T. M. Knox. Oxford; Clarendon Press, 1975, pp. 11-
13.
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seu ensaio “Art after Philosophy”, de 1969).'” Debrugando-se sobre o assunto,

o filosofo contemporaneo Arthur Danto escreve:

Os filosofos da arte e o mundo da arte agem como duas curvas
opostas que se tangenciam em um Unico ponto e depois se desviam para
sempre em direcdes diferentes. Isso acaba refor¢ando a hostilidade propria
dos artistas, desde fon... [..] E assim as coisas teriam permanecido
indefinidamente ndo tivesse a arte evoluido de tal forma que a questdo
filosofica de seu status quase se converteu em sua propria esséncia. [...] Hoje
em dia, as vezes ¢ necessario fazer um esfor¢o especial para distinguir a arte
de sua propria filosofia. E quase como se a totalidade das obras de arte
tivesse se condensado naquela parte delas mesmas que sempre foi do
interesse dos filosofos.... A arte ¢ praticamente uma confirmacao da teoria da
historia de Hegel, segundo a qual o Espirito estd destinado a tornar-se
consciente de si. Ela reproduziu esse curso especulativo da histéria tornando-
se autoconsciente — a consciéncia da arte sendo arfe sob uma forma
reflexiva, comparavel a da filosofia, que ¢ ela propria consciéncia da
filosofia. [...] Essa observagdo sugere de modo quase irresistivel que a
filosofia e a arte sdo uma coisa s0, e se existe uma filosofia da arte ¢ que a

filosofia em geral sempre esteve interessada em si mesma e apenas

3 Em um instigante estudo sobre Marcel Broodthaers, Rosalind Krauss traga um breve, mas pertinente
historico das transformagodes das artes visuais do modernismo a arte conceitual. Segundo a critica norte-
americana, o programa modernista (principalmente na figura de Clement Greenberg) procurou reduzir a
pintura a esséncia de seu medium, ou seja, a planaridade (flatness). Tal processo se radicalizou de tal forma
que, paradoxalmente, acabou se transformando em seu oposto: radicalizada a especificidade da pintura, ela foi
esvaziada para assumir uma categoria genérica de Arte. As telas negras de Frank Stella apontaram para uma
planaridade materializada, abrindo caminho para os “Specific Objects” de Donald Judd — a pintura como
qualquer outra coisa tridimensional. Sendo como qualquer outra coisa, a pintura ja ndo podia ser especifica, e
sim, geral. Isso foi percebido e explorado por Joseph Kosuth. Desta forma, a pintura deixou de ser pintura
para se tornar Arte em geral; e ser um artista passou a significar questionar a esséncia da Arte (em geral).
Assim sendo, o objeto fisico deixou de ser necessario, cedendo lugar (ainda enquanto arte, por via da arte, ¢
ndo da filosofia) a condi¢do conceitual da linguagem. Esta também foi uma maneira de se buscar uma
liberdade em relacdo ao mercado, pois, sendo especifica, a arte modernista se tornara industrializada, e,
portanto, mercantilizada (ndo autonoma); a arte conceitual, no entanto, sem um ‘corpo fisico’, se manteria
mais pura e fugiria dessa mercantilizagdo. KRAUSS, Rosalind. 4 Voyage on the North Sea: Art in the Age of
Post-medium Condition. Nova York & Londres: Thames and Hudson, 1999, pp. 9-11.
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reconheceu que a arte ¢ uma forma momentaneamente alienada da

filosofia.'™

e lanca a questdo: “Resta agora saber o que efetivamente distingue a arte de
sua propria filosofia, o que nos leva a questdo de saber o que impede este
livro, que € um exercicio de filosofia da arte, de ser uma obra de arte a sua
maneira, uma vez que as obras de arte se transfiguraram em exercicios de
filosofia da arte.”'”

Esta pergunta pode parecer um pouco deslocada para Alberto Pucheu,
para quem a poténcia da literatura manifesta-se como um valor que independe
de género literario e elimina inclusive a diferenca entre ciéncia (entendida
como busca de uma “verdade”) e fic¢ao, valorizando apenas aquilo que dé voz
a VIDA, que dé voz a Voz."” Os livros de Pucheu, os de poesia ¢ os de
ensaios, sdo, nem poesia, nem filosofia, mas ambos e também nenhuma outra
coisa; apenas nomes ¢ apelidos do imensuravel, do inomindvel; um centauro; a
eclosdo na linguagem da zona de desguarnecimento, literaturavida.
Exclusivamente dentro da esfera da linguagem (do vigor da escrita), o poeta-
filosofo Alberto Pucheu concebe e forja a possibilidade de uma experiéncia;
auténtica, genuina; a experiéncia da dianoia, como ela pode se dar, para nos,

humanos. Na apresentagdo de A fronteira desguarnecida (poesia reunida

174 DANTO, Arthur. C. 4 transfiguragdo do lugar comum. Traducdo de Vera Pereira. Sdo Paulo: Cosac Naif,
2005, pp. 101-102.

75 Tbidem, p. 102.

176 Como conceito elaborado por Agamben: “A Voz ¢, de fato, na sua esséncia, vontade, puro querer-dizer...
A Voz, nds o sabemos, ndo diz nada, ndo quer-dizer nenhuma proposicao significante: ela indica e quer-dizer
o puro ter lugar da linguagem... Mas, o que estd em jogo nesta vontade para que ela tenha o poder de abrir ao
homem a maravilha de ser e o terror do nada? A Voz ndo quer nenhuma proposi¢do e nenhum evento; ela
quer que a linguagem seja, quer o evento origindrio, que contém a possibilidade de todo e qualquer evento. A
Voz ¢ dimensdo ética originaria, na qual o homem pronuncia o seu sim a linguagem e consente que ela tenha
lugar... Consentir com a linguagem significa fazer que, na experiéncia abissal do ter-lugar da linguagem no
suprimir-se da voz, se abra ao homem outra Voz e, com esta, a dimensdo do ser e, juntamente, o risco mortal
do nada” AGAMBEN, Giorgio. 4 linguagem e a morte — um semindrio sobre o lugar da negatividade.
Tradugdo de Henrique Burigo. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2006, p. 119).
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1993-2007), acertadamente intitulada “Gramatofilia”, Francisco Bosco

escreve sobre a escrita de Pucheu:

Nao ha a palavra. Mas ha palavras — e seus arranjos imprevistos que se
dirigem a transgressdo dessa lei constitutiva. Dirigem-se, tensionam-se e, embora
fracassem, ao mesmo tempo conseguem trazer a superficie um eco enigmatico da
palavra proibida. Cada vez que ouvimos esse eco, o mundo balanga como a linha

vermelha pela passagem dos carros, como o Maracana pela alegria dos homens.'”’

O eco que ouvimos ¢ o da Voz, o rumor da dimensdo originaria, da qual
saimos ao aceitarmos nossa diferenca em relacdo ao continuum natural, nossa
ruptura, nossa transgressao: o sacrificio da Voz para que, mortais, tecéssemos
novo corpo transfigurado em linguagem humana. Esta Voz seria o objeto,
enfim, o fundamento, nao apenas da filosofia e da poesia, mas também da
metafisica (ou seja, da mistica). No entanto — e isso ¢ importante —, a
intensidade e o afeto (para usarmos termos emprestados a Roberto Corréa dos
Santos)'”® da obra de Alberto Pucheu se ddo ndo na dimensio da negatividade
mas, ao contrario, na afirmagéo de e fidelidade a linguagem, a nossa voz.'”

Encerremos, portanto, com fragmentos do ultimo poema de Pucheu
publicado de forma inédita em sua poesia reunida, ‘“Performance para um

corpo concentrado em sua voz”:

o que existe ndo foi feito para essa voz

77 BOSCO, Francisco. “Gramatofilia”. In: PUCHEU, Alberto. 4 fironteira desguarnecida (poesia reunida
1993-2007). Rio de Janeiro: Azougue, 2007, p. 7.

178 CORREA DOS SANTOS, Roberto. “Apresentacdo ou: quando o escrever move”. In: PUCHEU, Alberto,
Pelo colorido, para além do cinzento (a literatura e seus entornos interventivos). Rio de Janeiro:
Faperj/Azougue, 2007, p. 5.

179 «“portanto, a linguagem € a nossa voz, a nossa linguagem”. AGAMBEN, Giorgio. 4 linguagem e a morte —
um semindrio sobre o lugar da negatividade. Traducdo de Henrique Burigo. Belo Horizonte: Editora UFMG,
2006, p. 147.
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nada foi feito para essa voz
somente essa voz foi feita
para essa voz

e nada

uma voz
transfigura
0 Corpo
até que ele
se torne
a incorporagao
impropria

de uma voz

a incorporagao
impropria
de uma voz

encorpada'™

180 PUCHEU, Alberto. 4 fronteira desguarnecida (poesia reunida 1993-2007). Rio de Janeiro: Azougue,
2007, pp. 233-234.
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8. Poesia: acdes politicas

Num email enviado para mim de Berlim, para onde voltou depois de
varios anos em busca de material para sua tese de doutorado, Guilherme
Zarvos escreve: “Necessitar ir para poder voltar... Estd visto e confirmado que
a Alemanha dos alternativos e Kreuzberg foram fundamentais para pensar o
CEP. Minha forma de ser politico e escritor e ver com a forma poesia e
cronica as milhares de pequenas historias, enormes minimas”.'"®' Na
efervescente Berlim, momentos antes da queda do muro (um dos eventos
emblematicos para a consolida¢do da pos-modernidade), surgiu o modelo para
o movimento pds-moderno carioca que indubitavelmente representou e ainda
representa o projeto CEP 20.000. No Inventario, publicado em celebracao dos

10 anos do CEP, Zarvos rememora:

Tinha voltado de Berlim, onde passara 8 meses, onde desistira de fazer
doutorado em Ciéncias Politicas, onde convivera com os alternativos, em
Kreusberg, até 2 meses antes do Muro cair, vendo a distribui¢cdo de panfletos...
dando a dire¢ao dos melhores bares e festas libertarias. Eu queria voltar para o
Brasil. L4 ndo era minha terra. Mas queria manter o mesmo tipo de vida. Juntar
gente que estivesse procurando um caminho que envolvesse arte. O Brizola era
candidato a presidente, era 1989, voltei para fazer campanha, o Brizola perdeu, eu
vivia na porta do Baixo Gavea, todas as noites tinha uma rapaziada muito especial,
era ali que me sentia integrado.

Havia trabalhado de 83 até 87 com Darcy Ribeiro e o procurei para falar da
idéia de realizar encontros que unissem juventude e poesia. Ele me falou para

conversar com o Gerardo de Mello Mourao, que sendo poeta e estando na Secretaria

'8! Email para o autor em 28 de maio de 2007.
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Municipal de Cultura, poderia apoiar uma agdo nessa area. Surgiu o Terca-Poética,

na Faculdade da Cidade...'®?

O Terga-Poética foi a semente do projeto CEP 20.000 e de seus
multiplos desdobramentos que continuam a acontecer até hoje.'® No tltimo
dia dos encontros, que reunia a garotada em torno de poetas e criticos
literarios ja consagrados (como o proprio Gerardo de Mello Mourdo, Ferreira
Gullar, Joao Cabral de Mello Neto, Chacal, Heloisa Buarque de Hollanda e
Silviano Santiago), numa conversa entre Zarvos ¢ Carlos Emilio Corréa Lima,
que entdo trabalhava no RIOARTE, a idéia nasceu. De acordo com o
testemunho de Carlos Emilio, publicado no ja citado CEP 20.000 — Inventadrio
1990-2000, na hora de assinar o termo oficial da prefeitura criando o CEP
20.000 sob a responsabilidade de Carlos Emilio (que cuidaria do jornal) e
Zarvos e Chacal (responsaveis pelos eventos do CEP no Espaco Cultural
Sérgio Porto, no Humaitd), Tertuliano dos Passos, entdo coordenador editorial
do Rioarte e da Fundacao Rio, virou-se ¢ disse: “Carlos Emilio, vocé me

garante que ndo vai haver gente fumando maconha 14 dentro do teatro Sérgio

182 7ARVOS, Guilherme “10 anos de CEP 20.000” em CEP 20.000 — Inventdrio 1990-2000. Edicao
independente patrocinada pela Secretaria Municipal de Cultura, RIDARTE, Prefeitura do Rio, 2000, e editada
por Chacal, Guilherme Zarvos e Michel Melamed, p. 5. Jovem ensaiando uma carreira politica, engajado ao
PDT de Leonel Brizola, de 1983 a 1987 Guilherme Zarvos trabalhara como assistente direto de Darcy
Ribeiro, que havia sido seu professor e talvez a pessoa que mais lhe influenciou intelectualmente. Nas
elei¢des de 1986, Darcy Ribeiro era candidato ao governo fluminense ¢ Zarvos a deputado estadual. Com a
derrota de ambos, como elabora em entrevista para a revista Azougue, instalou-se uma crise quanto ao melhor
lugar para uma atuacgdo politica efetiva de sua parte. A diferenga que sentia em relacdo ao modus operantis da
maioria das pessoas com quem convivera nos corredores da politica, sua evidente vocac¢do para a agitag@o
cultural, a produgio literaria em didlogo aberto e o contato direto com as pessoas pareciam apontar para um
outro caminho. Nesse processo de reciclagem, Zarvos, entdo com 29 anos, parte, “doido e mochileiro”, para
uma viagem que o levou ao Egito, Israel, india, Nepal, Hong Kong e finalmente Berlim. Identificado com a
cidade, com sua atmosfera agitada e libertaria, decidiu que ali seria o lugar ideal para um doutorado. “Mas dai
as situagdes se impuseram de outra forma”. ZARVOS, Guilherme. Entrevista a Sérgio Cohn, Pedro Cesarino
¢ Renato Rezende. Revista Azougue, n. 11-14, 2008.

'8 Para citar apenas alguns, desde a criagdo do CEP até o presente: as edi¢gdes do CEP em varios suburbios
cariocas, além de manifestacdes em Fortaleza e Buenos Aires; as Lonas Culturais; as diversas publicagdes, em
especial as revistas L&A e O Carioca, os eventos no MAM, o CEP Vintemilsica, o FalaPalavra, etc.
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Porto?”. Carlos Emilio continua: “Eu sorri e disse que isso ndo era da nossa
conta. Ai ele assinou...”"™

Desta forma, com pouca, mas fundamental ajuda financeira do Estado, e
muita liberdade, nasce o CEP 20.000 para se firmar como uma verdadeira
heteropotia'® — com toda a poténcia transgressora e revolucionaria deste
conceito — dentro do cenario cultural do Rio de Janeiro. A estréia foi no dia 22
de agosto de 1990. De 14 para cd, muita agua, muita poesia, muita musica,

muito teatro, muitos encontros, muitas performances, muitas coisas rolaram.

Quem viveu se lembra. Diz Tavinho Paes:'®

fui até o espago Sérgio Porto com o Arthur Omar, ambos convidados pelo Chacal
para o novo evento de poesia que ele havia arquitetado junto com Zarvos e Carlos
Emilio: ndo sabiamos no que ia dar, mas ndo havia como nao por o pé na estrada: os
tempos eram bicudos: fossem bicos ou biscates, mesmo sem pagamento, valia pena
rir para ndo chorar: estava todo mundo nu com a mao no bolso; todo mundo

durango kid: sem um centavo...

a poesia saia do lenga-lenga insuportavel dos sarais académicos e oficinas literarias
para conquistar o espaco integrando diferentes linguagens artisticas e multifacetados

estilos de expressdo sem reduzir-se ou adaptar-se a nenhum deles

18 CEP 20000 — Inventdrio 1990-2000, p. 32.

'8 No ensaio “Outros espagos”, Michel Foucault elabora o conceito de heterotopia. Segundo o filoésofo,
estamos numa época que privilegia o espago e suas relagdes. Enquanto na Idade Média a nogdo predominante
de espago era de localizagdo (a hierarquia cosmoldgica da época distinguia claramente o lugar celeste do
lugar terrestre, e isso era refletido nas relagdes politicas e sociais), a partir de Galileu (com a constitui¢do de
um espaco infinito) a extensdo toma o lugar da localizagdo, para enfim chegarmos na época atual do
simultaneo, da justaposi¢do, da proximidade entre o proximo e o distante, do disperso, uma época em que “o
espaco se oferece a nos sob a forma de relagdes de posicionamentos”. Dentre esses posicionamentos, as
utopias e as heterotopias “tém a curiosa propriedade de estar em relagdo com todos os outros
posicionamentos, mas de um tal modo que eles suspendem, neutralizam ou invertem o conjunto de relagdes
que se encontram por eles designadas, refletidas ou pensadas”. No entanto, enquanto as utopias sdo
essencialmente irreais, as heterotopias (como o lugar onde o reflexo espelhar da utopia se d4 no mundo real)
sdo “espécies de lugares que estdo fora de todos os lugares, embora sejam efetivamente localizaveis”.
FOUCAULT, Michel. Ditos e escritos Vol. Ill - Estética: Literatura e Pintura, Musica e Cinema. Tradugdo
de Inés Autran Dourado Barbosa Rio de Janeiro: Forense, 2006.

186 Poeta, compositor, presente no dia da estréia e colaborador até o fim da primeira temporada, quando a
prefeitura ndo aceitou aumentar o financiamento do projeto
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o CEP nao nasceu para mudar o mundo; mas mudou a maneira com que o mundo
pode ser mudado: veio na veia, na base do tudo ou nada; veio relampejando e

iluminando trovoada...'®’

Vitor Paiva:'®®

O Centro de Experimentagdo Poética — criado por Guilherme Zarvos e Chacal, em
1990 — ¢, a0 mesmo tempo, um palco de livre circulacdo de arte e um espacgo de
livre circulagdo de pessoas. A principio, o cerne do evento ¢ a poesia falada. Mas
essa especializagdo se estende democraticamente na direcdo da musica, da
performance, do teatro, da danga, do cinema e de qualquer outra arte ou midia que
venha a nascer ou que tenha aqui sido esquecida. O artista se mistura com o publico
— e, na maioria das vezes, ¢ mesmo do meio da platéia que ele surge caminhando na
direcao do palco, apos ter sido evocado por um dos que, por ventura, estejam
apresentando o CEP naquela noite — e o novato com o mestre.

Todos que realmente se atiraram nas profundezas do evento pensavam que dali
brotaria uma nova ordem cultural, como um tropicalismo ainda com mais balango,
menos comprometido, menos pragmatico, mais ludico, e por isso, mais contundente.
Um assalto poético que, pelo vento, tomaria conta primeiro dos pulmdes cariocas,

para depois chegar aonde nosso mais audacioso prognostico nem imaginava.'®

Domenico Lancellotti:'°

ndo o curador que seleciona ou refuta de acordo com suas idéias estéticas ou

profissionais, ndo ¢ isso, o CEP ¢ praticamente aberto a todos

187 PAES, Tavinho “CEP 20.000 x 15 [acerto de contas]” In: Cepensamento 20000 (mimero 1). Rio de
Janeiro: Azougue editorial e CEP 20000, 2005. Organizagdo: Guilherme Zarvos, pp. 18-19.

188 Poeta, musico, colaborador desde chegada “tardia” em 1999 até 2002.
% PAIVA, Vitor “Sobre vivéncias”. In: Cepensamento 20000 (nimero 1), p. 23.
190 Poeta, baterista, artista plastico, co-editor de uma “revista-calendario” do CEP em 1998.
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Tudo que ndo tinha enquadramento, ou que ndo se encaixava em espagos culturais
ou teatros ou shows por ser insélito ou por ndao haver artista consagrado, ia

impreterivelmente parar no CEP

A contemporaneidade nos ensina que o artista ndo mais possui fronteiras. Também

ndo sabemos o que sobrou da poesia, teatro, pintura.'®’

Botika:'%?

O CEP nao ¢ um lugar. O CEP ¢ um convite, uma proposta, uma creche de lunaticos
que salvam o mundo com seus pavios acesos na ponta de suas almas vibrantes. De
14 para c4, venho explodindo diversamente. Venho aprendendo a explodir, com

todas as dificuldades do oficio...

O CEP me inspira a pensar ¢ propagar a idéia e a vontade de mudar o que se

classifica como gerac¢do, como tempo envolto por geragdes...

Ou seja, acho que o CEP oferece, naturalmente, uma lucidez. O CEP oferece uma
parceria, uma danga com o que estd acontecendo ¢ uma soma ao que esta

acontecendo...'”

Se por esses relatos fica claro o carater heterotdpico do CEP 20.000 em
relagdo ao mainstream, o projeto carrega consigo também algumas marcas
caracteristicas dos movimentos pos-modernos. Uma delas ¢ a diluigdo das
fronteiras entre as artes (fronteiras estas ferozmente guardadas pelo conceito
de especificidade de cada género artistico promovida pelo projeto modernista).

Outra, ndo menos importante, ¢ a sua relacdo com o poder. Ao contrario das

P LANCELLOTTI, Domenico. In: Cepensamento 20000 (niimero 1), p. 84.
192 Escritor, musico, colaborador a partir de 2000.
1% BOTIKA “Cep 20000” . In: Cepensamento 20000 (namero 1), p. 133.
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vanguardas modernistas, que lutavam umas contras as outras e contra os
movimentos culturais e artisticos que as precediam, num constante esforgo
pela hegemonia cultural e embate entre inovagdo e tradicdo, num momento
pos-modernista os bens culturais da tradi¢do elevam-se a mesma plataforma
do possivel ao lado das novas tecnologias e todas (ou quase todas) as escolas
artisticas, que se tornam “produtos” disponiveis por seu mero valor de uso,

liberadas de sua carga historica,'™

enquanto “a tendéncia ¢ a busca da
separacdo entre saber e poder: o saber ndo deriva do poder, o saber esta a
deriva em relagdo ao poder. O poder ndo ¢ a meta, o que se busca ¢ a
autonomia”.'”

Mas assim como a valoracdo igualitdria de todos os bens culturais
promovida pela estética pds-moderna ndo representa necessariamente uma
perda em relacdo as conquistas modernistas nem tampouco uma submissao a
industria cultural e ao poder dos meios de comunicagdo em massa, a separagao
entre saber e poder ndo acarreta obrigatoriamente uma postura apolitica, uma
incapacidade de separar o joio do trigo. Pelo contrario, pode significar uma
atitude fundamentalmente politica. Sdo conhecidas as relacdes entre ideologia
e estética, e ndo sdo poucos os autores contemporaneos que tém se dedicado a

estudar as implicacdes do advento da estética na cultura ocidental (desde que o

termo foi cunhado por Baumgarten em 1750, ou seja, na aurora do

% Dou como possivel exemplo a publicagdo, em outubro de 2006, de livros individuais dos trés jovens poetas
membros do coletivo “Os Sete Novos”. Os amigos Domingos de Guimaraens (também artista visual e
performer), Mariano Mariovatto e Augusto de Guimaraens Cavalcanti langaram (durante um evento do CEP
no Sérgio Porto) e promoveram seus livros juntos, muito embora cada um deles parta de extragdes poéticas
diferentes e (até o final do século XX) antagdnicas: Mariano da vertente modernista culta de Pound e Eliot e
dos concretistas paulistas, Domingos do simbolismo (ignorando de certa maneira tudo aquilo que parece caro
a Mariano) e Augusto de uma tradi¢cao mais recente do pop e da melhor poesia de extragdo marginal (leia-se
Ana Cristina César).

1% COELHO, Teixeira “Pos-modernidade: ‘paradigma de todas as submissdes’?”. In: Moderno pés moderno.
Sdo Paulo: Iluminuras, 2005, p. 216. O autor continua: “N&o ha herdis e vanguardas na autonomia; uns ¢
outros prevéem o fendomeno da filiagdo, da subordinagdo, enquanto na autonomia o que ha é um suceder
simples de movimentos que se ligam por coordenagdo. Na autonomia existem apenas 0s co-manianos, como
na utopia de Fourier: todos coexistem, assumidas como tais, fugindo da monomania neuroética, terrorista. A
vanguarda e o her6i, assim como o poder, sdo desnecessarios”.
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[luminismo, da modernidade) e suas relagdes com a politica, a estrutura social
e a forma como o homem experimenta o mundo e si mesmo. Assim, o critico
literario marxista Terry Eagleton afirma na introdugdo de seu A4 ideologia da

estetica:.

Meu argumento, latu sensu, ¢ de que a categoria do estético assume tal
importancia no pensamento moderno europeu porque falando de arte ela fala
também dessas outras questdes, que se encontram no centro da luta da classe média
pela hegemonia politica. A constru¢do da no¢do moderna do estético ¢ assim
inseparavel da construcdo das formas ideoldgicas dominantes da sociedade de
classes moderna, ¢ na verdade, de todo um novo formato da subjetividade

apropriado a esta ordem social.'*

Para além do uso da arte como mensagem politica ou da estetizacdo da
politica (como apontado por Benjamin), hd uma relacio mais profunda e
visceral entre o estético e o politico. Essa relacdo ha anos tem sido o foco de
estudo de Jacques Ranciere na Universidade de Paris VIII. Segundo ele, existe
na base da politica uma estética que determina maneiras de estar em
comunidade, que aponta aqueles que tém competéncia para enunciar, que

determina o teor da experiéncia dos espacos € dos tempos:

E a partir dessa estética primeira que se pode colocar a questdo das praticas
estéticas, no sentido em que entendemos... como formas de visibilidade das praticas
da arte, do lugar que ocupam, do que fazem no que diz respeito ao comum. As
praticas artisticas sdo maneiras de fazer que intervem na distribui¢do geral das

maneiras de fazer e nas relagdes com maneiras de ser e formas de visibilidade.'’

S EAGLETON, Terry. 4 ideologia da estética. Tradugido de Mauro S4 Rego Costa. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 1993, p. 8.

197 RANCIERE, Jacques. 4 partilha do sensivel — estética e politica. Tradugdo de Monica Costa Netto. Sdo
Paulo: editora 34, 2005, p. 17. Nesta obra, Ranciére define a partilha do sensivel (conceito cunhado por ele
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Embora financiado pelo Estado (mas, como disse Chacal: “cada centavo
investido no CEP, como bem disse o poeta e visiondrio Ronaldo Bastos,
voltou multiplicado. Todo esse dinheiro, em dez anos, talvez seja menor que o

%) e ser um movimento

orcamento de um curta metragem
predominantemente da classe média jovem da zona sul carioca (“Eramos
filhinhos de papai, entre a classe média baixa e alta, com tudo nos bolsos e
ndo nos sentiamos bem vindos™'*”), o CEP 20000 fez e faz o esfor¢o de ir além
de suas fronteiras etarias, geograficas e sociais,”” criando um espago outro na
cena cultural carioca e estabelecendo novas maneiras de produgdo (coletivas e
espontaneas, por exemplo) e contaminagdo artistica. H4 uma proposta radical
de justaposi¢ao dos géneros artisticos, aceitacdo democratica de todas as vozes

I ¢ comunhio.

e formas de expressdo e um verdadeiro espirito de inclusdo®
Segundo Tavinho Paes, havia uma “pauta de posi¢des que tinha como

finalidade reunir diversos segmentos criativos numa miscelanea de geragdes

para estabelecer as bases das relagdes entre estética e politica) da seguinte forma: “Denomino partilha do
sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos
recortes que nele definem lugares e partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa portanto, a0 mesmo
tempo, um comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos lugares se funda numa
partilha de espagos, tempos e tipos de atividade que determina propriamente a maneira como um comum se
presta a participacdo e como uns e outros tomam parte nessa partilha”. (p. 15).

% CHACAL “O CEP é um centro”. In: CEP 20000 — Inventario 1990-2000, p. 3.

9 PAIVA, Vitor “Sobre vivéncias”. In: Cepensamento 20000 (nimero 1), p. 23.

2 Para confirmar isso, basta folhear a esmo as filipetas convidando para festas e eventos do CEP e que foram
resgatadas e impressas em miscelanea no citado CEP 20000 — Inventario 1990-2000.

2! Esse espirito de inclusdo fica patente no héabito de Zarvos de abordar desconhecidos e convida-los para
algum evento, para contribuirem. Seu borddo, “Vocé é poeta?” acertou em cheio em varios casos. No
Inventario, Michel Melamed testemunha, “Eu estava com 16 anos = uma gata = um chopp = quando um
sujeito que eu ndo conhecia se aproximou e lascou “vocé € poeta?”” (p. 10) e também Guilherme Levi, “logo
no inicio de minha carreira de mendigo profissional, num banco de praca onde eu estava sentado aparece um
cara de cabelo chanell e do nada senta e comega a conversar comigo. Era o Zarvos. Achei ele meio esquisitdo,
mas parecia boa pessoal, ele me falou de projetos de poesia nas universidades, colégios, uma coisa mais séria
que a poesia que eu estava pretendendo praticar no asfalto” (p. 57). Em Cepensamento 20000, Vitor Paiva diz
“E fui novamente, ¢ novamente, ¢ em uma dessas idas, se repetiu comigo a cena que nove entre dez artistas
que ja passaram por la apontam como seu parto poético: Guilherme Zarvos veio a mim e me perguntou se eu
era poeta... ¢ Zarvoleta se tornou assim um amigo infalivel, mas também um conselheiro, um parceiro de
passos. Alguém que distribui carinho e ética de graca, e essa era a licdo” (pgs. 22,23); e Botika, “... e assim,
de uma deliciosa treva angelical, gira o rosto de Guilherme Zarvos em minha dire¢cdo e me pergunta: vocé ¢é
poeta?” (p. 132).
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sem vinculos entre si e sem metas determinadas”.””> Para Michel Melamed,
um dos mais assiduos e entusiasmados colaboradores do CEP, ha ‘“um
movimento sem unidade estética ou conceitual, mas a afirmacdo da
multiplicidade como unidade”, um “desejo e necessidade de continuidade-
ruptura” e “entretenimento ndo com anestésico.””” Na analise do compositor,

poeta e ensaista Francisco Bosco:

Recusando-se as limitagdes da cultura midiatica, o CEP se apresenta como
um espaco de criacdo/veiculagdo de outras linguagens, fundando-se, portanto, como
espaco alternativo: alternativo ndo somente em relacdo a linguagem mididtica
dominante, mas também em relagdo a si mesmo, pois em seu interior vigora uma

democracia radical, que abriga e estimula a produ¢io de vozes diferentes.”*

Ou na maneira quase-manifesto e otimista com que Guilherme Zarvos

termina seu depoimento no Inventario:

O Ericson Pires fala que os palcos do CEP tém a importancia de expandir a
possibilidade da utilizagdo dos corpos, definitivas marcas da cidade. Tém muitas
outras teorias que estamos repartindo nesses tantos anos no CEP e divido com o
Michel a idéia de que agora terd de ser um tempo de crescimento, quem sabe o CEP
conquistando um teatro, para que mais artistas divulguem seus trabalhos, para que
mais pessoas entendam seus corpos, para que novos produtores juntem-se a nos,
para que a poesia se junte com a musica, que se misture com a danga, e este com o
video, dai o teatro, o site, as revistas e por ai vai... Que todo dia cada regido tenha

pelo menos um CEP.**

22 PAES, Tavinho “CEP 20.000 x 15 [acerto de contas]”. In: Cepensamento 20000 (nimero 1), p. 14.

23 MELAMED, Michel “Reflexdes regurgitofigicas/ ndo se fazem mais antigamentes como futuramente”. In:
CEP 20000 — Inventario 1990-2000, p. 8. MELAMED, Michel “Reflexdes regurgitofagicas/ ndo se fazem
mais antigamentes como futuramente”. In: CEP 20000 — Inventario 1990-2000, p. 8.

24 BOSCO, Francisco. Depoimento para o CEP 20000 — Inventdrio 1990-2000, p. 56.

205 ZARVOS, Guilherme “10 anos de CEP 20.000”. In: CEP 20000 — Inventdrio 1990-2000, p. 6.
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A proposta do CEP 20.000 ¢ politica no sentido mais originario do
termo, ao propor uma nova forma de relacionamento, criagdo e fruigdo
artistica entre os cidaddos da cidade, da polis. Essa proposta (possivelmente
ndao unica ao CEP 20.000, mas efetivamente tentada pelo CEP) inclui uma
mistura democratica de pessoas ¢ da apresentacao de seus produtos artisticos
sem a passagem por um crivo seletivo prévio; a promoc¢do de uma
indiscernibilidade entre os géneros artisticos (teatro, performance, musica,
literatura, etc); a dissolugdo das fronteiras entre arte erudita e arte popular
(poesia falada ou cancdo x poesia culta); uma fruicao coletiva e participativa e
também — antenado com a tendéncia pds-moderna —, a transposi¢cdo da barreira

entre arte e vida,**

entre atitude e producgdo artistica.

Uma atitude coerente entre vida e discurso sempre teve Chacal (pilar
fundamental sempre presente no palco e nos bastidores do CEP 20.000 desde
a primeira hora até hoje) e seus companheiros da Nuvem Cigana,””’
indubitavelmente um movimento precursor do CEP e também, a seu modo,
uma heterotopia. No entanto, essa coeréncia existe em Guilherme Zarvos de

maneira mais radical na medida em que seus textos — o proprio corpo de sua

literatura — sdo constituidos pelo lugar de confluéncia entre a poesia, o

206 Aproximando-se, como bem nota Terry Eagleton de “um ressurgimento, em nosso tempo, da vanguarda
radical que tradicionalmente perseguia esse objetivo”. EAGLETON, Terry. Teoria da literatura — uma
introdugdo. Tradug@o de Waltensir Dutra. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003, p. 319. Talvez ndo por acaso, ao
apresentar seu excelente Regurgitofagia no teatro Sérgio Porto, em 2004, Michel Melamed, vestido numa
tunica negra de martir, mendigo e monge, lembrava imediatamente as figuras inesqueciveis das vanguardas
européias do inicio do século 20: o dadaismo de Tzara, mas mais que Tzara, Hugo Ball, recitando seus
poemas sonoros. (Ver REZENDE, Renato “Regurgitofagia — a poesia expandindo suas fronteiras”, caderno
Idéias, Jornal do Brasil, 11/09/2004).

27 Para uma histéria detalhada da Nuvem Cigana, ver o livro organizado por Sérgio Cohn, Nuvem Cigana —
poesia & delirio no Rio dos anos 70. Na introducdo, Cohn declara: “A Nuvem Cigana, através de suas
Artimanhas, realizou de maneira sistematica, pela primeira vez no Brasil, a poesia moderna falada... Nas
Artimanhas, a poesia pode finalmente se libertar da soliddo do papel para se tornar uma manifestacio
coletiva. Para usar a feliz expressdo de Chacal, o Brasil descobriu ‘a palavra propriamente dita’”, p. 5. Outra
boa fonte de informagdes sobre a Nuvem Cigana e outros grupos da chamada ‘geragdo mimeografo’ dos anos
1970 é Impressoes de viagem, de Heloisa Buarque de Hollanda.
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discurso politico, o relato biografico, o apelo ao didlogo, a missiva, o
manifesto e outras vozes,”” numa mistura de géneros e intengdes que por sua
vez se confundem com seu trabalho como performer®” e ativista cultural. Seu
texto publicado no ja citado Cepensamento, dividido em quatro longas partes e
alternando prosa e poesia, serve como um bom exemplo. Reproduzimos a

parte final:

Comemoro 15 anos de CEP com este texto confuso onde alguma teoria alguma
poesia alguma prosa alguma memoria se confundem. No Inventario dos dez anos
tudo era alegria e portanto apenas parte da verdade. Para que o CEP possa chegar
aos 20 ¢ necessario produzir mais eficiéncia e pensamento. Qual a diferenca de um
CEP e a carreira do Rei Roberto. Afinal o Rei produziu cinema musica poesia
juntou gente alegrou milhdes de pessoas. Qual a diferenga do meu doutorado na
PUC e o CEP. Afinal 14 se produz pensamento ideologia e da poder. Existe politica
na carreira do Rei. Chacal, numa frase feliz, faz cinco anos, dizia que todo o CEP
custou menos do que um curta de mercado. Custou. Agora ha um pouco mais de
tutu que a prefeitura continua a nos dar. O livro ¢ uma prova. Quanto ganhou(?) a
Dri para elaborar o livro. Os colaboradores o editor os curadores. Puquito ou
n(a)d(a). H4 alguma diferenca entre a carreira do Rei o diploma da PUC e o CEP.
Quando comecei o CEP quando nos juntamos estava saindo do dia a dia da chamada
politica real e entrando no mundo das artes. Os interesses sd0 menores mas a
sistematica muitas vezes se parece. Cada uma das centenas de pessoas que se
envolveram com o CEP tem sua imagem na cabega ¢ 0 mesmo se da no CEP ou
numa tribo indigena. Tudo bem. Mas algo tem que juntar para que junto fique. A tal
lei da fatalidade. Terminar este texto que se alonga como um tedioso argumento
cujo insidioso intento, pergunte ao Eliot é ndio me pergunte a razdo. Discordo. E

para além do saber do jorro e da beleza para além das mascaras palhagas para além

28 Ver REZENDE, Renato, “Zarvos, a liberdade pela palavra escrita”, caderno Prosa&Verso, OGlobo,
13/11/2004.

2 Ver, por exemplo, Muro Burro / esmaguem D. Jodo VI, video registrando a performance de Guilherme
Zarvos e Domingos de Guimaraens (com a coloracdo de André Brito, Marcus-André, Cecilia Pavon, Renato
Rezende e outros) no Museu de Arte Contemporanea de Niter6i (MAC) durante o evento “O museu como
obra de arte”, domingo 29/04/2007, com a curadoria de Claudia Saldanha.
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da falta de educacdo gerada pelo poderoso (s) gerador do cérebro de titica que
domina o pais que utopias sem inocéncia podem ser vividas. A cada um o seu e
dinheiro pouco ou nAdA. E um caminho de diferencia¢io para juntar com liberdade
sempre ndmade e sempre praca gente que se afina no momento para produzir ou
viver criacdo. No resto outros trabalhos poderdo pensar o CEP, desde um sociologo
conversando com funcionarios do Sérgio Porto e do RioArte para saber de
singularidades ndo mencionadas aqui até a leitura académica da producdo poética
advinda do movimento. E dificil aparecer gente que queira viver um sonho tio velho
como o CEP. Pegar nas maos o legado e passar para outro. Ai Michel como tu faz
falta. Ainda néo ¢ hora de parar. E a de continuar pulando fora. E hora de consolidar
memoria para que nao se invente historias faceis falsas demais. Ja que a verdadeira,
relativamente, relativamente, mente, mente. Coragao coracao outras formas estao se
dando e o CEP foi um protegido da cidade. Menos do que o time do Flamengo ou de
outros jogadores e banqueiros bem pagos. A opg¢do da grana que rola grande a opcao
do mercado ou do exagero do nome sempre foi uma discussao interna pelos que
fizeram o CEP. Nao acredito na bolada sempre certa sem inovacdo do trabalho.
Insisto. Muito menos na bolada fiducidria. E ¢ assim que se faz. O patético jogo da
facilidade do mercado do entretenimento ou da manutencdo do poder. Varios
imitando-se ou envelhecendo precocemente. Muitos que conheci sim. Muitos que
conheci ndo. Sigamos entdo o beijo a cada um que ndo conseguirei deixar de amar.

O CEP consolidou meu fazer e meu amar. Para mim é muito.>"°

H4, neste texto exemplar, um evidente desencanto, marcado, a0 mesmo

tempo, pela esperanca.’!’ Se o desencanto ¢ o fruto inevitavel de toda utopia

212

nao realizada ou apenas parcialmente realizada,”” no caso de Zarvos ha uma

210 ZARVOS, Guilherme. “CEP 15 ANOS”. In: Cepensamento, pp. 110-117.

2! Bsta oscilagdo entre desencanto e esperanga fica caracterizada de forma mais pungente em Morrer, onde se
1&: “Nada vale a pena na sociedade industrial do inicio de século no Brasil”, a partir de onde, como num
afterthought, o poeta desenha uma seta e escreve a caneta: “vale sim: lutar por uma sociedade mais solidaria”.
ZARVOS, Guilherme. Morrer. Rio de Janeiro: Azougue, 2002, p. 49. Num email de 14/06/07, Zarvos
explica: “O texto foi escrito antes da eleigdo de Lula. Acho que naquele momento senti alguma posi¢do de
esperanga ¢ de possibilidades, dai OS MIL PRIMEIROS EXEMPLARES CORRIGI UM POR UM, COMO
UMA BOA PENITENCIA”.

212 Em seu depoimento, Vitor Paiva continua: “Pois essa revolucdo formal nio veio. Ndo veio antes, para os
primeiros que fizeram o CEP, e nem veio para nés, que entramos depois, assumindo utopias antigas e
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obsessiva procura pelas causas dos sucessos e insucessos do projeto e,
explicitamente, um posicionamento bastante critico em relagdo aos seus
companheiros — ao lado de um profundo afeto. Nesse “tempo de salve-se
qualquer um”, de atitudes individualistas e valores neoliberais, o0 mundo ¢
“acumulador de merda”. Zarvos, no entanto, ¢ uma espécie de desclassificado
(do lado de fora da estrutura das classes sociais, suas aspiracdes ¢
simbolismos), e pode colocar-se de forma obliqua em relagdo a este mundo.
Filho da jornalista Tereza Cesario Alvim e de um prdospero empresario de
origem grega, o poeta nasceu em berco de ouro com estreitas ligagdes com a

* No entanto, € ndo sem desespero,

elite financeira e intelectual do pais.
estruturalmente incapacitado de seguir o caminho natural de sua condi¢do
social, torna-se uma espécie de flaneur contemporaneo, mantendo-se
criticamente afastado da maquina social, da engrenagem do mercado, fazendo
da escrita a0 mesmo tempo sua tibua de salvagdo e sua arma.’'* Essa
marginalidade do poeta acaba por permitir-lhe um privilegiado lugar de
liberdade, desde o qual, engajado politicamente de uma maneira independente
e critica, pode propor, de forma auténtica, uma nova partilha do sensivel.””
Num dos ensaios da sessdo “Politicas dos poetas™ de seu livro Politicas

da escrita, Jacques Ranciere analisa o lugar do lirismo na poesia moderna.

Segundo o pensador francés, a triparticio dos gé€neros poéticos entre tragico,

depositando novas.” PAIVA, Vitor. “Sobre vivéncias”. In: Cepensamento 20000, p. 23.

213 Sinto ser completamente justificdvel — ou, ainda mais, necessario — o emprego de dados da biografia do
poeta para a andlise de sua obra, uma vez que o uso de elementos biograficos e confessionais ¢ parte seminal e
incontornavel da estratégia de sua poética. Parte dessa informacdo biografica foi retirada da tese doutorado de
Zarvos. ZARVOS, Guilherme. Branco sobre branco - CEP20.000/CEPensamento(1990-2008): uma possivel
rota. Tese de Doutoramento. Rio de Janeiro: Departamento de Letras, PUC, 2008.

214 «“Ser margem, desde cedo na sexual, na financeira, na curiosidade, leva-me para a area de impossibilidade
de ndo ser escritor.... Quantas vezes ndo desejei ser diferente. Escrevi isto; ter uma familia, morrer numa
cadeira de balango com minha companheira. Ser um Poderoso. Nada disto foi possivel e portanto ndo é objeto
de desejo. Meu primeiro livro foi publicado com 33 anos. Ja havia tentado varias saidas, psicanalise, teatro,
economia politica, politica partidaria, porém minha fala-falta estava presente e o escrever me traz poténcia”,
escreveu-me num email de 03/06/07.

215 Ver nota 193.
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épico e lirico foi uma manobra retrospectiva feita pelo pensamento romantico,
que inseriu o lirismo no par classico tragédia/ epopéia, pretendendo que ele (o
género lirico) ja existia em Platdo e Aristoteles. Na verdade, porém, ainda
segundo Ranciére, o advento do género lirico foi a expressao estética/politica
de uma poesia ndo representativa que, por assim ser, recusava o controle
filosofico e politico implicito no esquema representacdo/enunciacao dos
géneros tragico e épico. Para Ranciére, “o lugar do lirismo € um lugar vazio
nesse esquema, o de uma poesia in-significante ou inofensiva porque nao ¢
representativa e porque ndo coloca nem esconde nenhum desvio entre o
sujeito poeta € o sujeito do poema”.*'® Assim sendo, ao investir nesse lugar
vazio, o lirismo mina os antigos esquemas de representagdo/enunciacdo e suas
estruturas politicas implicitas e propde uma nova partilha do sensivel.?”
Tomando consciéncia de si mesma, a poesia, no lirismo, cria uma ‘“co-
extensividade” entre o eu (o eu lirico) e seu discurso, € permite uma forma de
0 poeta constituir-se e, a0 mesmo tempo, como ressonancia de seu canto,
constituir seu interlocutor, o leitor. Ao investigar a poesia de Charles
Baudelaire em seu ja classico Charles Baudelaire, um lirico no auge do
capitalismo, Walter Benjamin indica como o poeta parisiense radicaliza ainda
mais essa funcdo do lirico, ja entdo embotada, ao, em Flores do mal, pela
primeira vez “usar na lirica palavras ndo s6 de proveniéncia prosaica, mas
também urbana”,*"® transmutando o 1éxico lirico e fazendo dele uma alegoria.
E nesse mesmo sentido revolucionario e renovador, e, portanto, politico, que

eu leio o lirismo e o confissionalismo exacerbados de um livro como Morrer,

216 RANCIERE, Jacques. “Transportes da liberdade (Wordsworth, Byron, Mandelstam)”. In: Politicas da
escrita. Tradugdo de Raquel Ramalhete. Sao Paulo: editora 34, 1995, p. 107.

27«0 lirismo moderno deveria entdo ser pensado, em primeiro lugar, ndo como uma experiéncia de si ou uma
descoberta da natureza ou da sensibilidade, mas como uma nova experiéncia politica do sensivel ou
experiéncia sensivel do politico.” Ibid, p. 108.

218 BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire, um lirico no auge do capitalismo. Tradugdo de José Carlos
Martins Barbosa/ Hermerson Alves Baptista Sdo Paulo: Brasiliense, 2000, p. 96.
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que ao ser publicado, em 2002, ndo recebeu nenhuma atengdo da midia ou da
critica, embora seja, em minha opinido, um dos mais potentes livros de poesia
publicados no Brasil nas tltimas décadas. Em Morrer, que € dividido em duas
partes, “Morrer” e “Transbordamento”, Zarvos faz de si mesmo um
personagem, o Zarvoleta, ao mesmo tempo teatralizando e sendo
absolutamente sincero em seus arrebatamentos/desesperos/reflexdes e
esperangas. O livro termina num misto de posicionamento e didlogo com o
leitor (que ¢ sempre tratado como um ser consciente e inteligente) —
estratégias tipicas da literatura de Zarvos — que transcende quaisquer questdes

meramente autobiograficas (embora sempre as use como trampolim):

Vocé esta louco: Quanto mais vocé se envolve

mais voceé se envolve.

Entdo ¢ isto. Outro dia li uma autobiografia em

que o importante formador de opinido escreve

que tem uma atracao pela beleza masculina, mas

que na pratica ndo realiza a experiéncia homossexual.
Enquanto isso pipocam nas noites do Rio historias

de seus affairs com jovens esbeltos.

Pergunto-me, como ficcionista, tendo toda a liberdade
de expor situagdes bizarras, deixando ao leitor a opgao
de acreditar, o motivo que levaria um escritor a manter
uma versao falsa sobre sua sexualidade se ninguém ¢
obrigado na sua autobiografia a falar de todos os angulos
de sua vida: — SO pode ser caso de mde ou pai vivos — arrisca um amigo.
Acredito que exista um espago em relagdo ao sexo

e as drogas, com todo o sofrimento que possa surgir
com sua materializacdo, que o Estado e os moralistas

ndo detém a legitimidade de se arvorarem punidores
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implacéveis.

Dai Uma Contribui¢ao Para o Conhecimento da A¢ao
De Minorias.

O mundo pode evoluir para uma sociedade mais permissiva
e fraternal. Tratando os transbordamentos com compreensao

e solidariedade.?"’

Na referida entrevista para a revista Azougue, Zarvos advoga a favor de
uma “estetica da sinceridade”. Em um email do dia 03/06/07 o poeta elabora

sobre o tema da seguinte maneira:

4

A estética da sinceridade ¢ a tentativa de pensar as mdscaras e deixar as
mascaras moldarem. Porém tendo o compromisso ético que todos os humanos
merecem. [...] A estética da sinceridade pode fugir da autobiografia, da escrita
confessional sem pulsdo. Tem algo de sado-maso..., o poder de encantar, mas tem o
ser pedagogo e crente no futuro melhor. O universo das palavras de colaboradores
que nao querem que o mundo seja mais libertario, o poder, que varia através da
grande midia e as vanguardas desligadas dos necessitados; sempre estara sendo feita
acdo para necessitados, mas a completa e obscena jun¢do que o Moderno conseguiu
amalgamar até o presente € injusta e ignobil. Dai a sinceridade para dizer a verdade
momentanea e para utilizar a Méscara, mais uma mascara. A sinceridade pode jogar

com a forga do outro como um lutador de jiu-jitsu.**

Tal estratégia de desmascaramento, de uma consciéncia da mascara
inevitavel, e de sua utilizagdo para o alcance de uma experiéncia mais
genuina, parece ressoar € responder as proposi¢des para uma superacdo da
estética defendidas por Giorgio Agamben em seu O homem sem conteudo.

Grosso modo, segundo o filosofo italiano, cujo conceito de vida nua € um dos

219 ZARVOS, Guilherme. Morrer. Rio de Janeiro: Azougue, 2002, pp. 69-70.
220 ZARVOS, Guilherme. Entrevista a Sérgio Cohn, Pedro Cesarino ¢ Renato Rezende. Revista Azougue, n.
11-14, 2008.
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trés topicos propostos pela Documenta de Kassel de 2007, o julgamento
estético, tornando-se o polo predominante da cultura ocidental a partir de
Kant, esvaziou a arte de todo o seu conteudo, ou seja, de sua capacidade de

22l Desta forma, nada seria mais

transmitir e compartilhar uma experiéncia.
urgente do que a destrui¢ao e superagdo da estética e o resgate da arte em sua
funcdo originaria (no sentido da poiesis grega, arte como pro-ducdo: dar
presenga a algo; ou modo de verdade compreendida como desvelamento) para
desviarmos de um destino niilista.”** Para Agamben, a arte contemporanea ¢é
mais efetiva quanto mais logra desmascarar suas proprias estruturas, deixar a
nu os fundamentos do edificio estético, e apontar para suas falhas e fissuras,
transcendendo a dimensdo do juizo estético e superando a distdncia entre a
coisa a ser transmitida (a experiéncia, o conteido) € o ato de transmissdo.*”
Através de uma prética literaria neste sentido fundamentalmente anti-estética,
a obra de Zarvos procura o contato com o Outro e o emprego de uma palavra

que, trazendo-o para perto de si, num verdadeiro corpo a corpo, possa em

ultima analise transformar as rela¢des sociais.”**

21 «Art is now the absolute freedom that seeks its end and its foundation in itself, and does not need,
substantially, any content, because it can only measure itself against the vertigo caused by its own abyss.”
AGAMBEN, Giorgio. The man without content. Tradugdo de Georgia Albert. Standford: Standford
University Press, 1999, p. 35.

22 “perhaps nothing is more urgent — if we really want to engage the problem of art in our time — than a
destruction of aesthetics that would, by clearing away what is usually taken for granted, allow us to bring into
question the very meaning of aesthetics as the science of the work of art” Ibid, p.6. “The examination of
aesthetic taste, then, leads us to ask whether there might not be a link of some kind between the destiny of art
and the rise of that nihilism that, according to Heidegger’s formulation, is in no way a historical movement
like any other, but which, ‘thought in its essence, is... the fundamental movement of the history of the
West’”. Ibid, p. 27.

223 “The extreme object-centeredness of contemporary art, through its holes, stains, slits, and nonpictorial
materials, tends increasingly to identify the work of art with the non-artistic product. Thus, becoming aware
of its shadow, art immediately receives in itself its own negation and in bridging the gap that used to separate
it from criticism, itself becomes the /ogos of art and of its shadows, that is, critical reflection on art.” Ibid, p.
50. “An inadequation, a gap between the act of transmission and the thing to be transmitted, and a valuing of
the latter independently of the former, appear only when tradition loses its vital force, and constitute the
foundation of a characteristic phenomenon of non-traditional societies: the accumulation of culture.” Ibid, p.
107.

22 Tal possibilidade me lembra as proposi¢des do misterioso pensador americano Hakim Bey, que, num curto
ensaio/manifesto denominado ‘“Pornografia” afirma coisas como: “Para nos, a ligacdo entre poesia & corpo
morreu junto com a época dos bardos — lemos sob a influéncia de um gas anestesiante cartesiano.”, “No
Oriente, as vezes os poetas sdo presos — uma espécie de elogio, ja que sugere que o autor fez algo tdo real
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Se em Morrer tal ataque a estética e suas intrinsecas implicagdes
politicas se da principalmente através do uso do confissionalismo, do
coloquialismo e do circunstancial, em Zombar, seu mais recente livro
publicado, a tais elementos ¢ acrescida uma mais radical diluicdo das
fronteiras entre géneros e discursos literarios. Zombar situa-se na confluéncia
fértil e convulsa do ensaio, da poesia, do biografico, da ficcdo, do manifesto e
da epistola, mas também da ética, da sociologia, da interven¢do e do fazer
politico, no sentido mais origindrio da palavra, o do debate entre os cidaddos
da polis. “O resultado”, como aponta Heloisa Buarque de Hollanda na orelha,
“¢ um livro flexivel do ponto de vista estrutural e interessantissimo do ponto
de vista da busca de uma estética ndo candnica, experimental e visceral ao
mesmo tempo.””* Dividido em varias se¢des € permeado por pensamentos €
analises sobre a histéria do Brasil, acontecimentos biograficos pessoais e
coletivos (a queda de um hotel na rua Buenos Aires, por exemplo), alusdes ao
mestre Darcy Ribeiro, encontros reais e ficticios com pessoas reais e ficticias,
o texto de Zombar, sempre pessoal e em tom de didlogo com o leitor, vai da
mordaz alegoria do Brasil e suas elites que abre o livro (“Zombar™) as cartas
abertas para Arnaldo Jabor (“Cartas sem inocéncia”) e a Elio Gaspari (“Elio
Gaspari”, precedida por uma charge de André Brito com os dizeres, “se vocé
ndo gosta de politica, ndo siga em frente”), nessa ultima analisando,
comentando, criticando, duvidando, desafiando, com citagcdes e referéncias
bibliograficas, a série de livros sobre os anos da ditadura lancados pelo

jornalista, passando pelos excelentes “Resisténcia”, “Cartas de amor” e

quanto um roubo, um estupro ou uma revolucao.”, “Se os legisladores se recusam a considerar poemas como
crimes, entdo alguém precisa cometer os crimes que funcionem como poesia, ou textos que possuam a
ressonancia do terrorismo.”, “Os Estados Unidos oferecem liberdade de expressdo porque todas as palavras
sd0 consideradas igualmente insipidas. Apenas as imagens contam...” BEY, Hakim. Caos — terrorismo
poético & outros crimes exemplares. Traducdo de Patricia Decia e Renato Rezende. Sdo Paulo: Conrad, 2003,
pp- 31-32.

23 BUARQUE DE HOLLANDA, Heloisa. Orelha. ZARVOS, Guilherme. Zombar. Rio de Janeiro: Francisco

Alves, 2004.
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“Poemas soltos”, que em prosa e verso surpreendem por seu grau de lirismo e
questionamento existencial, muitas vezes beirando o kitsch e a auto-ironia:
“Foi1 decretada, ontem, a morte do poeta fulano de tal. Os presentes gritaram
vivas quando foi decapitado. Seu ultimo desejo, pediu de quatro:—Dar uma
chupadinha no peru do Claudinho.....”**. No posfacio, Zarvoleta reitera o
carater politico e dialdgico do livro, sua crencga na sinceridade (“Olhar com
sinceridade e entender a sinceridade do outro”, e o carater alegoérico de
“Zombar”: “os personagens do livro estdo espalhados por cada uma das
cidades deste pais que ndo ama o seu povo”.”’

Na conclusdo do extraordinario poema ‘“Amanha vou ao forum”
Guilherme Zarvos desvela no amago da sinceridade a fun¢do inaugural,

geradora e revolucionaria de sua palavra poética, 14 onde a poesia representa o

vir-a-ser do poeta, sua voz, seu proprio corpo liberto:

MateiminhamaeepaiopaisinteiroDepoisdaprisdomerecupereiJajulgueie

absolviAliberdademefoidadapelapalavraescrita®®

226 ZARVOS, Guilherme. Zombar. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 2004, p. 146.
27 Ibidem, pp. 194-196.
228 Ibidem, p. 165.
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9. Noiva (a¢ao plastica)

O livro e sua escrita performéatica

Formado por poemas longos elaborados a partir de textos e versos
aparentemente incongruentes e fragmentarios, gerando uma polifonia de
vozes, géneros e desejos, o livro de poemas Noiva® surge na forma de uma
radicalizacdo de questdes e procedimentos poéticos jd presentes em meus
livros anteriores, principalmente /mpar*™ e Passeio®'. Em termos formais, os
poemas de Noiva criam um unico poema descentralizado (fragmentos ou
estilhacos sem pontos fixos de entrada ou saida no texto, numa espécie de
espiral que aos poucos se ilumina ao redor de um nucleo impalpavel, mas
intenso), tri-dimensionalizado (graficamente representado na pagina por um
jogo de negritos, italicos, centralizagdes, etc.) e polifonico (em sua ampla
variedade de vozes e apropriacdes). Constituidos por material escrito por mim
(versos, entradas de diario, contemplagdes, indagacdes, pequenas narrativas,
emails, insights e incertezas) e também por outros (trechos de cartas ou
emails, citagdes e apropriagdes), além de frases ouvidas na rua ou em
conversas, esses fragmentos de discurso devem ter em comum o seu impacto
poético, seu grau de perplexidade face a existéncia e uma predisposicao de
dizer algo diferente ou contrario ao que dizem (ou seja, um jogo de constante
dialética e ambigiiidade, uma violéncia contra a linguagem corrente). Imagino
Noiva como um grande espelho estilhacado, cujos cacos dangam no espago
uma coreografia, aparentemente cadtica, segundo as leis de uma forga

gravitacional evidente apenas em sua pulsao.

22 REZENDE, Renato. Noiva. Rio de Janeiro: Azougue, 2008.
20 REZENDE, Renato. /mpar. Rio de Janeiro: Lamparina, 2005.
21 REZENDE, Renato. Passeio. Rio de Janeiro: Record, 2001.
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Do outro lado do espelho (chamemos assim o territorio circunscrito pela
linguagem, dentro do qual mantemos uma “identidade”) rompido, a
intensidade da vida chama-se: Morte. Universo antimatéria, antiatdmico, a
linguagem avanga nele contra a corrente, sendo destrocada,
descontextualizada, perdendo o sentido, perdendo corpo, perdendo a voz a
cada passo. Nesse territorio inospito, no limiar da experiéncia humana,
aventuram-se alguns filésofos, poetas e misticos, e dele extraem uma
literatura (ndo apenas a revolucdo permanente da linguagem, a vida vivida
como linguagem, mas a incessante conquista da linguagem), ou seja,
expandem, com a lingua, as possibilidades da consciéncia humana.

Barthes os reconhece em sua Aula: os que “saem da linguagem pelo
preco do impossivel”.** Cita o amen de Nietzsche e a singularidade mistica
apontada por Kiekegaard, “quando define o sacrificio de Abrado como um ato
inédito, vazio de toda palavra, mesmo interior, erguido contra a generalidade,
o gregarismo, a moralidade da linguagem”.*”

Segundo Agamben, ha dois tipos opostos de escritores: os Retoricos e
os Terroristas. Enquanto os Retoricos estdo focados em aspectos formais da
linguagem e fazem deles a razdo principal da literatura, os Terroristas buscam
na linguagem “um pensamento em cuja chama o signo seria totalmente
consumido, colocando o escritor face a face com o Absoluto”.*** No entanto,
ao radicalizar sua pratica, o poeta terrorista enfrenta o que o pensador italiano

chama de “o paradoxo do Terror”: ao buscar uma saida do mundo das formas,

232 BARTHES, Roland. Aula. Tradugdo de Leyla Perrone-Moisés. Sao Paulo: Cultrix, 2004, p. 16.

3 Ibidem.

24AGAMBEN, Giorgio. The man without content. Tradugdo de Georgia Albert. Standford: Standford
University Press, 1999, p. 8. Na edicdo inglesa: “There are the Rhetoricians, who dissolve all meaning into
form and make form into the sole law of literature, and the Terrorists, who refuse to bend to this law and
instead pursue the opposite dream of a language that would be nothing but meaning, of a thought in whose
flame the sign would by fully consumed, putting the writer face to face with the Absolute”.
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do universo mediado, ele ndo tem outra alternativa a ndo ser usar a linguagem
como instrumento, € quanto mais quiser destrui-la, mais precisara elabora-la

para que ela se torne transparente a experiéncia do inexprimivel que ele

procura expressar.

Diz Noiva:

O saber ¢ uma supersti¢ao,
um vicio.

Quando me perco em pensamentos, me perco na linguagem.

A linguagem se tornando a grande inimiga. Quero esquecer.

Mas como eu me coloco? Ndo sei, as vezes na beira do precipicio, as vezes no proprio
precipicio, e as vezes sustentado por um amor divino.

O amor sustenta o artista.

Vou ficar quieto, ndo quero falar mais nada. Nao ha nada para ser dito. Mania de
conversar com os outros. Vou manter siléncio. Também, ndo vou pensar nada. Ndo vou

pensar mais.

Grau Zero.
Pego meu chapéu e saio da minha mente.

Vou carregar a cabega nos bragos, como um Troll.

A lingua destroi constantemente
[a possibilidade de se dizer]

Oh, é apenas minha mente, pensando de novo.

O que acontece na vida ndo importa.
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Totalmente presente e totalmente ausente ao mesmo tempo.

Como se estivesse preste a arrancar fora o corpo e a vida como se fossem uma mera

camisa.
Solto
Nao tenho interesse
em minhas proprias opinioes
Ja ndo acredito
em que eu penso—
SOu 0 que penso
eu era pensamento
mas nao sou
mais

Nada é onde ha palavra

Mascaras

Maneira de nunca mais pensar:

Passe um dia inteiro numa praia.

114



Melhor ainda: passe uma semana inteira. Dormindo na areia e comendo dos ambulantes:
Saiba apodrecer.
Um dia eu saio de mim mesmo e nao volto.

Um dia abandono a casa iluminada.

Agora

Quando pensar, ao invés de prestar atengdo nos pensamentos, preste atencao no espaco
entre eles.

Caia nesse espago

Até a morte:
Sem fazer nada, farei tudo—e farei qualquer coisa
(pois eu ja nao sou eu)
Sem fazer nada, farei tudo—e farei qualquer coisa (pois ja nao sou)

Escrevo para morrer.

A inteligéncia ¢ que pousa em mim, pensando.

O pensamento ¢ que se pensa.

Sou todas as Consciéncias.

Doidivanas

Individuo imprudente, estouvado,; adoidado, doidelo, girolas.

E agora?
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Cala a boca e trabalha.
[Cala a boca e ama]

Os poemas de Noiva encenam um processo de rompimento e diluicao
das mascaras identitarias através da despersonificacido do eu e de uma
concomitante dissolugdo da linguagem. Esse processo culmina em uma radical
afirmac¢do tanto do poder inaugural do texto poético quanto do ‘ser’, sobre
uma base inexistente e abissal, mas jubilosa. Assim sendo, Noiva se apresenta
como uma aventura em direcdo aos limites da linguagem, enquanto
instauradora do mundo, e também — e necessariamente, ja que ser e linguagem

se entroncam em suas origens — aos confins de indagagdes sobre a experiéncia

de Ser:

Ha palavras sagradas?

Ha uma for¢a maior? Algo que nos atravessa?

Ser Renato como poderia ser qualquer pessoa. O Renato tem seu destino. Ser Renato sendo
o que observa o Renato, sendo o que assiste, estupefato, divertido, o filme do desenvolver
da vida do Renato. Ser Renato ndao sendo o Renato, e sim aquele que assiste. Ser aquele que
testemunha a vida do Renato sendo o Renato. Ser o que assiste—ser o observador—a vida
do Renato interferindo na vida do Renato através do Amor. Ser o que assiste amando. O
ponto de encontro entre o Renato sendo e o que o assiste enquanto: ¢ 0 Amor.
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A pessoa nunca ¢ em termos absolutos. Nenhum de nos é.
Somos sempre em termos relativos. Em relagao ao outro:

espelhos uns dos outros. Poderiamos ser qualquer um de nos.

Isso € ser livre?

Toda pessoa que se preze ¢ uma fracassada.

Na Noruega ha um Joe Doe que passa os dias olhando pela janela a neve cair, sem vontade
de sair de casa. Ele teria coisas para fazer, responder emails e telefonemas, o trabalho se
acumulando. Eu ndo me importo com isso, ndo o julgo, ndo o condeno. Acho que ele tem
todo o tempo do mundo, o direito a todo esse tempo: ndo sinto ansiedade, nem culpa, ndo
me envolvo. Agora eu sou esse Joe Doe no Rio de Janeiro:

No meio da tarde, levanto e saio: nada realmente para fazer, apenas a atragdo pela luz e
pelo abismo. Apenas o descaso pelo falatorio.

[Essa ¢ a imagem da minha vida].

Mas ndo saio com a experiéncia de um vazio interno, um oco. Nao é para o exilio que saio,
e sim para a VIDA. Agora, quando saio, carrego o mundo comigo. sou eu o vivo, sdo eles
0S8 mortos.

[Nao. O Amor nos une a todos.: somos todos vivos e mortos: homo caritas est/.

A vida humana ¢ longa
Se cada instante € doce

aqui tem um pogo novo
poco dos desejos
lanco uma moeda de ouro
nesse pogo

(viver cada momento como se rememorasse

em seu leito de doente, diante da morte)
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eu fui Flora
eu fui Carlos
eu fui Jonas e Sebastido e Caius
e Raimundo ¢ Stefania
Sou todo mundo,
agora vocé sou eu

(Uma mente sem fantasias):

Abra-te Coracao.

O Amor (a abertura do coracao) ¢ o tema principal, o eixo, a fundagdo, a
aspiracio de Noiva. E o amor que dé forca ao ser para sustentar-se em si, solto
no vertiginoso abismo da existéncia — um abismo luminosamente dourado —
onde nada estd preso a nada. Existir verdadeiramente ¢: amar. O fim de uma
ardua ascese, durante a qual tudo parece apontar para uma transcendéncia
incorpérea €, ao revés, imanéncia, ou seja, um encontro entre ser € ndo-ser, a

afirmacdo radical de presenca, possibilitada pela experiéncia do Amor:*”

Quero ser rei e quero servir

Meu Deus, esta tudo pegando fogo

E da minha ferida que escorre o meu Amor

25 Ou como coloca Roberto Corréa dos Santos, trazendo o surpreendente e atual campo semantico das
maquinas, dos sistemas, dos artefatos estéticos, em estudo sobre Hilda Hilst: “Trata-se afinal do A.M.O.R.,
sigla das tecnologias destinadas também as operagdes de engolir ¢ de dissolver em si o outro.” CORREA
DOS SANTOS, Roberto. Tais superficies — estética e semiologia. Rio de Janeiro: Otti, 1998, p. 52.
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Prestar aten¢@o nos vazios, nos imensos vazios que existem entre todas as pessoas, 0s
momentos, as palavras, as coisas. Praticamente tudo ¢ vazio

S6 dias maravilhosos?

O mundo manifesto.

O amor é uma chama que deve consumir tudo,

desistir do plano, como parte da estratégia;
desistir da estratégia

Tudo ¢ impuro e belo

Tudo ¢ perfeito e imperfeito

Eu ndo quero a redencgdo, eu ja sou redimida,

Vim aprender a amar

Ah, olhar transparente!
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Maravilha das maravilhas

salva:

Deleitar-se com a vida

Depois de sacrifica-la

Amor de perdicdo

O Amor ¢ dentro e fora, no interior e ao redor do corpo

Quando sou AMOR estou na ETERNIDADE

capaz ainda de ir a praia no final da tarde
(ndo por prazer,
mas por amor):
O mar eternamente batendo na praia

—1sso sim € liberdade!:

Na areia, parecia um animal morto,

uma carcaca
mas era uma jaca podre.

O coragao aberto como uma concha.
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O coracao aberto ¢ o lugar de acesso ao sagrado. O sagrado estd no
interior — € a partir do interior que ele pulsa. Para Bataille, a experiéncia do
sagrado (nas sociedades “primitivas”, a restauragdo de uma continuidade do
ser relevado pelo sacrificio, ou seja, a morte ritualistica de um ser
descontinuo) ¢ equivalente ao conceito de divino das religides atuais, € ambos
representam uma experiéncia interior, entendida por ele como “aquilo que
geralmente chamam de experiéncia mistica” > Leitor privilegiado de Sade,
para quem a morte representa o apice da excitacdo erdtica, Bataille
compreende o erotismo como “um dos aspectos da vida interior do homem”. E

continua: “NOs nos enganamos a seu respeito porque ele busca

o

incessantemente fora um objeto do desejo. Mas esse objeto responde

(oSN

interioridade do desejo”.””” Faculdade humana (e ndo animal, que, ligado
natureza, vive imerso em um estado de continuidade, do qual nods ja ndo
compartilhamos de forma integral), o erotismo tem como meta alcangar o ser
no seu estado mais intimo, restaurar um estado de continuidade (de morte),
pertencendo, portanto, ao reino do sagrado. Para Bataille, o erotismo sagrado,
que difere do erotismo dos corpos e dos coragdes, “diz respeito a fusdo dos
seres com um além da realidade”,”® e estd na raiz da experiéncia mistica,
funcionando como uma estratégia de desequilibrio no qual o ser
conscientemente se coloca em questdo. Tal maneira de acesso ao reino do
sagrado, no qual o masculino aparece como o sacrificador e o feminino como

a vitima a ser desagregada, numa dialética de interdi¢ao/transgressdo, para

que ambos atinjam juntos o momento supremo da dissolugdo dos egos, ¢ um

26 BATAILLE, Georges. A experiéncia interior. Tradugdo de Celso Libanio Coutinho, Magali Montagné e
Antonio Ceschin. Sdo Paulo: Atica, 1992, p. 11, grifo do autor.

7 As idéias de Bataille expostas neste pardgrafo se encontram em seu O erotismo, principalmente na
“Introducdo”, no primeiro capitulo, intitulado “O erotismo na experiéncia interior” e no capitulo “Mistica e
sensualidade”. BATAILLE, Georges. O erotismo. Traducdo de Claudia Fares. Sao Paulo: Arx, 2004, p. 45.

3% Ibidem, p. 30.
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dos principais procedimentos de ascese e salvacao de Noiva. O proprio titulo,
entre outras possiveis referéncias, alude a mulher dada em sacrificio, a
comunhdo da alma como “esposa” de Deus e as cangdes de amigo e fol amour
dos trobadores medievais. Alterando vozes masculinas e femininas, Noiva
propde ao mesmo tempo uma conexao estrutural e originaria entre erotismo e
linguagem — instrumentos humanos por exceléncia — como constitutivos do

Ser.

A pessoa viva deseja. A morta ama.

Eu sou sempre-viva porque todos os dias me despedago por ele. Todos os dias bebo meu
proprio sangue por ele. Vocé se sacrificaria por mim?

Mais cedo ou mais tarde, tem um dia em que o teto cai, a gente rola para dentro do proprio
ralo. Minha amiga: eu fico aqui, de boca aberta, esperando, torcendo. Vocé tera coragem de
passar por esse ralo? Vocé€ vem jorrar em minha boca?

Eu ndo escrevo poemas, eu sou um poema. Eu escrevo pessoas. Por exemplo, agora, estou
escrevendo voceé.

Enguanto vocé se transforma em palavras, eu te transformo em pessoa. Sei que ¢é dificil de
entender, mas é assim mesmo. Vocé é como um molde de cera, um equilibrio de passagem.
Assim que esvaziar-se toda em palavra e seu fragil molde derreter pelo meu fogo, vai
perceber surpresa que em seu lugar vocé agora €: ouro. Vida nova. Vida viva. Ouro aéreo:
luz: o universo iluminado. Vai se sentir virada do avesso. Grata: esse trabalho quem faz
sou eu.

Mas é preciso que vocé queira. E preciso que vocé me deseje obscenamente. Venha, minha
amiga, sejamos cachorras.

Ndo se assuste. Minha fun¢do é por a mdo na sua caixa de marimbondos. Libertar suas
abelhas vermelhas, ferozes. Vocé multiplicada, dividida, em milhoes de abelhas douradas
pelo espaco aberto. Vocé suportara seu proprio zumbir?

Eu posso perfeitamente mastigar abelhas vivas. Quer ver?
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Quero ser mastigada:

Oh, Deus.

Ponha-me sobre o Tempo

Sempre quis uma vida maior do que a que cabia em mim.

Oh, Deus.

Quero seu pé no meu peito.

(O interesse pelo mundo
¢ proporcional ao interesse

pelo corpo)

O buraco é sempre mais embaixo

E agora caio

O que fazer com esse corpo?

[UM CORPO DE LUZ]

—FEntdo me mata?
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[Ela esta pedindo para vocé mata-la]

Nao Posso.

—Entdo me carrega no colo, em siléncio.

Sou uma pepita de ouro no seu ventre.

Essa umidade toda mais parece uma mulher.

Acho que sou uma mulher. H4 mulher demais em mim.

essas mulheres agora deram
para gostar de apanhar
de cinta com no

nas nadegas
de deixar vermelhao,

de escorrer sangue

escorrer sangue. essa mulher de quatro

essa mulher amarrada

Desejo ser castrada, circuncisada, mutilada.

Essa mulher de burka.

Nao ha nada mais belo que uma moga gargalhando.

E essa de cocoras, nua, irreverente, inocente, candida, essa fenda
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essa entrada no corpo.

E essa entrada, sou eu ou sou o outro?

Estou prenhe de morte.

Como, no entanto, ainda vivo?

Como, no entanto, ainda amo?

Estou cansada da morte.

Estou com medo da morte.

E essas luzes douradas, o que sao?

Como se faz para se ter um orgasmo que nao seja fisico, que seja um penetrar, um fundir

mistico de coragdes, um orgasmo de coracao explodindo? E assim que eu te amo.

Erotismo: a catapulta para a transcendéncia do corpo.
A palavra do erotismo ¢ o espirito! O salto.
(Por isso, ¢ bacana saber que uma amiga sua me achou bonito. Tomara que sonhe comigo,

que suspire. Tomara que goze pensando em mim. E assim que somos poesia uns para os

outros).

Tigre,
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Eu sei que ndo sou, que nunca poderei ser
o0 homem da sua vida
Entdo posso ser o homem
da sua morte?
E como ¢ morte, e na morte
tudo pode
serei a mulher da sua morte.

Por todo o sempre sua garota.

Posso?

O coragao € meu orgao sexual.

Quero gozar o tempo todo.

Amor divino: castidade absoluta.

Eu sou 0 homem e eu sou a mulher.

Toda essa ambigiliidade ndo vai se resolver nunca. A unica saida € o salto. O unico

jeito ¢ saltando para: a Santidade.

Quanto mais santo mais no mundo?

Como reinventar-se? Como dar nascimento a si mesmo?
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Nao na linguagem, mas no proprio ser?
O corpo é a linguagem.
Quem inspira e expira em mim agora sao meus pés.

Para Bataille, “s6 atingimos os estados de éxtase, ou de arrebatamento,
dramatizando a existéncia em geral”.* Para mim, a poesia verdadeiramente
eficaz — ou seja, uma poesia ndo ¢ uma mera expressao ou representagao a
posteriori, imaginag¢ao ou fabricacdo sensivel ou intelectual de processos ou
estados de consciéncia, e sim parte integrante e residuo verbal de uma
alquimia particular — transforma, purifica, eleva e redime o praticante.**
Aqui, além de referenciar o texto de Noiva ao teatro alquimico de Artaud, para
quem a poesia nasce de uma anarquia organizada, ou melhor, de uma
dramatizagdo arquetipica e primitiva, que tem a eficacia de produzir ouro
(transformagdo espiritual),”*' buscamos respaldo no elogio que faz Roberto
Corréa dos Santos a escritura dramatica. Para este pensador, “o mundo do
dramatico ¢ um mundo em que tudo ¢ signo”.>** E, embora obra de um “poeta
terrorista”, que busca dissolver todo signo no fogo da experiéncia,
paradoxalmente tudo € signo em Noiva — e tudo ¢ fogo. Signos em rotacao:
drama, dialética, didlogo. Jogo. O movimento rotativo, caleidoscopico de

Noiva aponta para a luz; fazé-la vazar do interior a superficie — e como coloca

239 BATAILLE, Georges. A experiéncia interior. Tradugdo de Celso Libanio Coutinho, Magali Montagné e
Antonio Ceschin. Sdo Paulo: Atica, 1992, p. 18.

240 No ambito da literatura, este praticante ndo pode ser apenas o autor, o poeta, mas deve também incluir o
leitor. Na concepgdo de Jodo de Castro Osoério, que emprego aqui, a designa¢do de poeta é “extensiva a
quantos sejam capazes de revivéncia de obras poéticas ¢ a saibam e queiram efetivar assiduamente” (apud
BUENO, Alexei. Uma historia da poesia brasileira. Rio de Janeiro: G. Ermakoft, 2007, p. 10.

2 ARTAUD, Antonin. El teatro y su doble. Tradugdo de Enrique Alonso e Francisco Abelenda. Buenos
Aires: Editorial Sudamericana, 1976, pp. 49-53.

242 CORREA DOS SANTOS, Roberto. Para uma teoria da interpretacdo. Rio de Janeiro: Forense, 1989, p.
122.
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Corréa dos Santos, de todos os géneros, o dramatico € o que parece melhor se

prestar a conscientiza¢do.*”

O método: “Articulando-se as nogdes de
representagdo, pathos, problema ¢ tensdo ai elaboradas, o dramatico melhor
poderd ser visto e ouvido em seu tom polifénico, que se faz ndao por

distanciamento e elevac¢do, mas por descentramento ¢ flutuagido”.**

Os elementos descritos acima organizam conceitualmente o trabalho

plastico final, que constitui-se, além do livro Noiva,** de videos.

3 Tbidem, p. 129.

* Ibidem, p. 127.

5 Alguns dos poemas de Noiva fizeram parte do projeto “GRAP grafite+rap+poesia” (Poemas de poetas
contemporaneos apresentados em suportes variados a partir da leitura de grafiteiros dos coletivos Nagdo
Grafite e Coletivo TPM) na inauguragdo da Galeria Severo 172, em novembro de 2006, e do evento
multimidia com o qual o GRAP encerrou o Festival de Poesia de Berlim, em julho de 2008. Poemas de Noiva
também fizeram parte do projeto “Contemporaneo”, realizado no Oi Futuro, Rio de Janeiro, em dezembro de
2006, reunindo a novissima produgdo artistica brasileira em diversas (inter)midias e suportes, do evento CEP
20000 no Circo Voador em abril de 2007 e da contribui¢do do Canal Contemporaneo para a Documenta de
Kassel, 2007 (“O que ¢ a vida crua?”’). Os video-poemas “Tango” e “Eu ndo faco idéia do que um poeta seja”,
também produzidos a partir de trechos de Noiva, foram exibidos nos eventos “Manifestacdo”, da EBA-UFRJ
em outubro de 2008 e “Estamos Juntos”, no Parque Lage, em novembro do mesmo ano.
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