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Partindo d o  pressuposto de  que  a poesia d e  A rna ldo  Antunes é 

com pos ta  por textos q ue  fluem  por diferentes suportes, pe rtencen tes a 

diferentes m an ifestações artísticas, este traba lho  p re te n d e  analisar c o m o  esta 

p lu ra lidade  de  registros, que  d ia lo g a m  e in te ragem  entre  si, ca rac te riza  seu 

p o e m a  não  c o m o  um o b je to  ún ico  e conc lu ído , mas, antes, c o m o  um 

processo, c o m o  um a poesia em  constan te  re -e la b o ra çã o .

A flex ib ilidade  d o  trab a lh o  de  A rna ldo  Antunes ta m b é m  se ev idenc ia  

pe la  coexis tênc ia  de  questões m odernas e pós-m odernas ab o rd a d a s  em  seus 

textos, o que  rem e te  à idé ia  de  não -fix idade  e de  não-rig idez, em  prol das 

idéias d e  m ov im en to  e c ircu la rid a d e  em  sua poesia.

Partiu-se d a  aná lise d e  três poem as d o  autor, pe rtencen tes  a o  kit Nom e  

(com posto  por um  CD e seu e nca rte , um livro e um a fita  d e  vídeo), a saber: 

“ Soneto", “ A c o rd o ” e "Pessoa". Outros poem as ta m b é m  fo ram  com en tado s  

ao  longo  deste traba lho , na m e d id a  em  que  estes m e p a re ce ra m  necessários 

a o  esc la rec im en to  de  aspectos fundam enta is  da  p ro d u ç ã o  p o é tica  de  

A rna ldo  Antunes.
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Assuming th a t the  poe try  o f A rna ldo  Antunes is com p o se d  by texts tha t 

m ove th rough d iffe ren t m ed ia  and  be long  in d iffe ren t genres this work aim s to  

analyse the w a y  the unlikeness o f these in te rac tive  records portrays his poe try  

w h ich  is cha rac te rized  not simply by a soled a nd  finished o ff work but m a in ly by 

a p o e tic  d eve lop ing  process in constan t re -e labora tion .

The flexibility o f A rna ldo  Antunes's work is also highly im prin ted  in his text 

records by the coex is tence  o f m odern  a nd  postm odern  issues. This rea lity  also 

leads to  the idea  o f la ck  o f rigorosity or stiffness but m ain ly to  a poe try  spo tted  

by m otion  and  m obility.

Three poem s have  been  analysed to  build up  these considerations. 

These poem s are  part o f the  kit Nom e  (enclosing a CD, a book a n d  a 

v id e o ta p e ), known as: "S one to ” , "A c o rd o ", a nd  “ Pessoa". O ther poem s have 

bee n  c o m m e n te d  in the  course o f this analysis w h eneve r they w ere  though t to  

be  a requisite to  en ligh ten  aspects o f A rna ldo  Antunes's p o e tic  p roduction .
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Este tra b a lh o  p re te n d e  analisar a p ro d u ç ã o  p o é tic a  de  A rna ldo  

Antunes', que, segundo  en tendo , se ca racte riza  po r um a nâo -fix idade  de  

registros, um a vez que  suas com posições transitam  num “ in terstício de 

linguagens", co n fo rm e  palavras do  próprio  autor. Este fa to  de fine  seus poem as 

m uito mais c o m o  processos d inâm icos d o  que  c o m o  ob je tos p rop ria m en te  

ditos.

Os poem as de  A rna ldo  Antunes m ovim entam -se po r diferentes suportes, 

p ro p o n d o  o q ue  se pod e ria  c h a m a r de  “ que b ra  e a g lu tin a ç ã o ” 2 sim ultâneas 

d e  fronteiras artísticas. Isso p a re c e  atribuir a seus traba lhos um a p ro p rie d a d e  

flu ida, na m e d id a  em  que  os diferentes registros usados em  suas com pos ições 

rivalizam-se pa ra  c h a m a r nossa a te n çã o : nosso o lhar torna-se m óvel e nunca  

se fixa. Isto nos im p e d e  d e  escolher ou de te rm ina r um suporte de fin itivo  p a ra  o 

seu tex to  -  livro, CD, vídeo, insta lação , c o m p u ta d o r, o c o rp o  d o  p o e ta  na 

pe rfo rm ance  -  b e m  c o m o  d e  e leger um m ed ia  p rinc ipa l e considerar os outros 

secundários. Assim, instaura-se um a m u ltip lic idade  de  possibilidades de  le itura: 

não  existem mais regras pré -estabe lec idas a seguir, e sim descobertas a  fazer 

a c a d a  novo c o n ta to  c o m  seus poem as.

1 Arnaldo Antunes nasceu em São Paulo, em 1960. Publicou os livros: OU E (1983), Ps/a 
(1986), Tudos (1991), As coisas (1992) e 2 ou + corpos no mesmo espaço (1997). 
Participou de diversas publicações coletivas e exposições de poesia visual, entre estas 
as Bienais de Arte Moderna em São Paulo (1998) e Porto Alegre (1999). Integrou o 
grupo de rock Titãs, com o qual gravou sete discos: Titãs (1983), Televisão (1985), 
Cabeça Dinossauro (1986), Jesus não tem dentes no país dos banguelas (1987), Go 
Back -  ao vivo em Montreux (1988), Õ blésq blom (1989) e Tudo ao mesmo tempo 
agora (1991). Como artista solo, Arnaldo Antunes lançou quatro CDs: Nome (1993), 
Ninguém (1995), O silêncio (1996) e Um som (1998).
2 Termos utilizados por Renato Cohen em seu livro Performance com o Linguagem (São 
Paulo: Perspectiva)
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Foi pa rtind o  desta  idé ia  de  p lu ra lidade  de  linguagens que  surgiu o  título 

de fin itivo  d a  m inha dissertação, Dentro e fora da  p á g in a : a poesia de  A rna ldo  

Antunes. Após ter fe ito  esta escolha, tom e i c o n h e c im e n to  d o  livro d a  crítica  

no rte -am ericana  M arjorie Perloff, c h a m a d o  Poetry on a n d  o ff the p a g e  

d e d ic a d o  a o  estudo d a  poesia do  século XX, d e sco b e rta  que, sob ce rto  

aspec to , foi estim ulante  pa ra  mim, pois confirm ou a co e rê n c ia  d e  m inha 

ab o rd a g e m .

O p te i por d ividir este tex to  em  três capítulos, c a d a  um te n d o  co m o  

po n to  d e  pa rtid a  a análise d e  um poe m a  d iferen te , todos pe rtencen tes ao  kit 

N om e3, a  saber: “ Soneto", “ A c o rd o ” e "Pessoa". Estes poem as foram  

escolhidos por m im por apresen ta rem  características q ue  são m uito freqüentes 

na p rá tica  p o é tic a  de  A rna ldo  Antunes. Na m e d id a  em  q ue  a p ro fu n d a v a  a 

análise destes poem as, ta m b é m  recorri a outras com pos ições d o  autor, 

se lec ionadas po rque  en te n d i que  a judariam  a  esc la rece r certos aspectos de  

sua poesia abo rd ados  em  c a d a  capítu lo .

O substrato te ó rico  desta  d issertação está exposto  na própria  análise 

dos poem as, n ão  lhe te n d o  sido reservado um ca p ítu lo  específico .

A discussão sobre o p o e m a  “ Soneto", que  ap resen to  no cap ítu lo  inicial, 

ab o rd a , fu n d a m e n ta lm e n te , o  que  en tend i co m o  um d iá lo g o , crítico  e  irônico, 

d o  au to r co m  esta fo rm a p o é tic a  ca n ô n ica , o que, p rovave lm en te , rem e te  a 

um a re flexão sobre a poesia trad ic iona l de  um m o d o  gera l.

"S oneto" possui três versões, um a impressa, ou tra  sonora e um a te rce ira  

em  vídeo. No estudo da  versão impressa, que  se c o m p õ e  de  três sonetos

3 O kit Nome, lançado em 1993 pela BMG Ariola, é constituído de um CD e seu 
respectivo encarte, que apresenta a letra das composições gravadas, uma fita de 
vídeo e um livro.
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sobrepostos, p rocu re i m ostrar o pap e l da  linguagem  a n a ló g ic a  na 

co m p o s içã o  d o  po e m a , re lac iona ndo -a  com  a ló g ica  de  c o rre la ç ã o  da  

linguagem  orienta l, ou id e o g ra m á tica . A o ra lização  d e  "Soneto" no C D  e no 

vídeo, por sua vez, é um a co la g e m  de fragm entos lingüísticos dos  três 

diferentes sonetos superpostos na versão impressa do  poe m a , o que  resulta em  

seqüências fôn icas não-verbais, con fo rm e  analiso neste traba lho .

O p o e m a  "A c o rd o "  é d iscu tido  no segundo ca p ítu lo  e a e le se p o d e ria  

a p lica r a n o ç ã o  de  "c ircu ito  reversível"4. Na análise desta co m p o s içã o , 

a bo rd e i mais espe c ia lm e n te  o  p a p e l das cores e do  som, sem desconsiderar, 

porém , o a s p e c to  con teud ís tico . Procurei mostrar q ue  estes dois e lem entos 

(co r/ som) in ter-re lac ionam -se, na m ed id a  em  que  am bos pod em  ser usados 

co m o  conce itos  pertinentes ta n to  à música c o m o  às m anifestações artísticas 

visuais.

Ao analisar a versão oral deste poem a , p rocure i a b o rd a r o p a p e l do  

sistema a to n a l na m úsica oc iden ta l, que  revogou o símbolo m aior d a  m úsica 

q ue  p redom inou  d o  século XVI a o  XIX: o a c o rd e  perfe ito . A d issonância, que  

ca rac te riza  o  sistema a tona l, é um dos elem entos presentes nos poem as de  

A rna ldo  Antunes, espe c ia lm e n te  q u a n d o  o p o e ta  recorre  à sobrepos ição  de  

e lem entos sonoros ou a c o la g e m  de  fragm entos de  sons com  a conseqüen te  

sub tração  d a  linea ridade  na co m p o s içã o  (e lem en to  que  se pod e ria  

re lac iona r à  m e lod ia  da  m úsica tonal).

Dei espec ia l a te n ç ã o , neste cap ítu lo , à questão  d o  ritm o no po e m a . 

Para ta l considere i, p rinc ipa lm en te , a a n im a ç ã o  d a  versão em  v ídeo  de

4 "Circuito reversível" é um conceito proposto por Haroldo de Campos, em um dos 
ensaios do livro Teoria da Poesia Concreta. Este autor explica que o poema tem três 
diferentes dimensões: uma dimensão gráfico-espacial, uma dimensão acústico-oral e
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"A c o rd o ". Procurei analisar, prim eiram ente, o ritm o c o m o  e le m e n to  de  

cons trução  d o  verso, e le m e n to  fundam en ta l dos ch a m a d o s  poem as verbais. 

Depois, p rocure i d e te r-m e  mais espec ificam en te  na análise das palavras-verso 

desta  co m p o s iç ã o  d e  A rna ldo  Antunes.

A n o ç ã o  d e  ritm o rem e te  à n o ç ã o  de  pulso, e lem e n to  fu n d a m e n ta l na 

m úsica. É a partir de  pulso que  surge o te rce iro  a sp e c to  d iscu tido  neste 

cap ítu lo , o co rpo , te m a  que  perpassa, aliás, to d a  a poesia de  A rna ldo  

Antunes.

Para a b o rd a r esta questão, levei em  co n ta  outros poem as do  au to r: "O  

Pulso", p e rte n c e n te  a o  CD Õ blésq blom  (1989), da  b a n d a  de  rock  Titãs; o 

p o e m a  "Tato", d o  kit N om e  (1993); "m a c h a  fê m e o ", d o  CD solo O silêncio  

(1994); e "C a b e ç a ” , d o  CD Tudo ao  m esmo te m p o  ag o ra  (1991), ta m b é m  dos 

Titãs. A presença freq üen te , na poesia de  A rna ldo  Antunes, d o  c o rp o  e d e  suas 

partes e secreções pe rm ite  entrever um d iá lo g o  d a  sua esté tica  c o m  o 

an tropom orfism o p roposto  por O swald de  A ndrade , no m odern ism o brasileiro. 

Tratei deste  assunto no re fe rido  capítu lo .

Os dois primeiros capítu los p rocuram  mostrar q ue  a poesia de  Antunes 

incorporou  as conquistas d a  p o é tica  m oderna, sob re tudo  as das vangua rdas  

históricas, e suscita questões já  abo rd adas  por seus artistas. Por ou tro  lado , há 

muitos traços na sua ob ra  p o é tic a  d a  esté tica  q ue  tem  sido d e n o m in a d a  pós- 

m oderna .

Este te m a  foi desenvo lv ido  no te rce iro  cap ítu lo , o n d e  estudei o  p o e m a  

"Pessoa". D ife ren tem en te  dos poem as discutidos nos capítu los anteriores, 

"Pessoa" é um p o e m a  verba l, com posto , em  sua m aior parte , de  frases.

uma dimensão conteudística, que se estimulam mutuamente e remetem uma a outra



M inha análise centrou-se, particu la rm en te , na sua “ á im ensão co n te u d ís tica ", 

não  tendo , por isso, descons ide rado  os aspectos formais.

Descobri, na  le itura desta com pos ição , a a lusão a muitas questões 

concernen tes à pós-m odern idade . A prim eira delas refere-se ao  

desce n tram en to  d o  sujeito c o m o  g rande  tem a  da  poesia. Partindo daí, 

procure i es tabe lece r um a re la çã o  desta crise com  a crise d o  sujeito na filosofia 

m oderna . Nesta m ed id a , recorri à  le itura do  poe m a  "Sobre a N atureza" d o  

filósofo p ré -socrá tico  Parmênides, cons ide rado  por muitos estudiosos c o m o  um 

prenúnc io  da  o n to lo g ia  q u e  perpassa a c o n c e p ç ã o  o c id e n ta l de  sujeito e ser. 

A seguir fiz ta m b é m  a le itura do  poe m a  "O  q u ê ? ” , de  A rna ldo  Antunes, q u e  foi 

g ra v a d o  pelos Titãs em  seu d isco C a b e ç a  Dinossauro (1986) e p u b lic a d o  no 

livro Ps/a (São Paulo: Iluminuras, 1991), por en tend e r que, c o m o  "Pessoa” , ele 

ta m b é m  pode ria  ser co n tra p o s to  à idé ia  d o  “ ser" filosófico, ta l c o m o  este 

c o n c e ito  foi exposto  na  co m p o s içã o  de  Parmênides. Em um â m b ito  mais 

específico , re lac ione i esta p rob lem a tização  d a  "pessoa" a o  que s tionam ento  

d a  ce n tra lid a d e  d o  sujeito na poesia d ita  subjetiva ou lírica.

Outros traços caracterís ticos da  poesia de fin ida  c o m o  pós-m oderna, 

que  podem os re c o n h e c e r em  “ Pessoa", fo ram  ta m b é m  discutidos neste 

cap ítu lo . Partindo deles, busquei ap ro fund a r m inha discussão a c e rc a  d e  um a 

possível filia çã o  d a  p o é tic a  de  A rna ldo  Antunes a esta esté tica . Para tan to , 

recorri à  le itura d e  um ou tro  p o e m a  do  autor, ta m b é m  p e rte n ce n te  a o  kit 

N om e: “ W herever

A inda, na le itura d e  “ Pessoa", p ropo nho  um d iá lo g o  possível co m  o 

p o e ta  Fernando Pessoa, por m eio  de  um a figura d e  linguagem  m uito

sem cessar, fazendo do poema uma estrutura dinâmica.
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freqüen te  em  seu traba lho , e que  tam b ém  está presente no p o e m a  de  

A rna ldo  Antunes: o oxím oro.

Em suma, li "Pessoa" c o m o  um a co m p o s içã o  que  espelha questões da  

p rá tica  p o é tic a  e artística pós-m odernas, mas que  ta m b é m  d ia lo g a  c o m  a 

m o d e rn idade . Diria que  esta caracte rís tica  da  poesia de  A rna ldo  Antunes 

rem e te  à idé ia  de  c ircu la ridad e , que  p a re ce  pe rm ear to d o  o seu traba lho , 

possibilitando a o  au to r um a postura flexível em  re la ç ã o  à tra d iç ã o  e à 

c o n te m p o ra n e id a d e , segundo  a  qual, ap ro p ria n d o -m e  de  um a e x p lic a ç ã o  

de  G eorge  Yudice, a in te n ç ã o  de  transgredir não  é mais tã o  re levante .

M inha pe rspectiva , a o  estudar a p ro d u ç ã o  p o é tic a  deste autor, foi, 

po rtan to , a  de  considerar o  seu trab a lh o  c o m o  um tex to  (no sentido am p lo ) 

em  que  coexistem  as questões m odernas e pós-m odernas, e ond e  diferentes 

registros, pe rtencen tes  a d iferen tes m an ifestações artísticas, d ia lo g a m  e 

in te ragem  entre  si. Para ta n to , não  considere i seus poem as c o m o  “ ob je tos", 

mas c o m o  “ processos", c o m o  textos que  não  se fixam  a nenhum  suporte, mas 

percorrem  vários deles, m u d a n d o  sua fo rm a -  o livro, o CD, o vídeo, a 

insta lação , o  c o m p u ta d o r e a pe rfo rm am ce  -, segundo a  ocas ião  em  que  são 

o fe rec idos ao  le ito r/ p ú b lic o / espec tado r.
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Pretendo analisar a qu i a co m p o s içã o  "S oneto ” , pa rte  in teg ran te  d o  kit 

Nom e, de  A rna ldo  Antunes, rep resen tado  nas pág inas seguintes, q u e  se 

ca rac te riza  não  só por ser um p o e m a  impresso -  id é ia  à qua l o título pod e ria  

rem eter -, mas ta m b é m  por m anifestar-se a través d e  outros meios de  

expressão, c o m o  um  v id e o c lip  e um a g ra v a ç ã o  em  CD, incluídos neste 

traba lho , pa ra  a  m elhor com preensã o  d o  leitor. Esta d issertação, à m ane ira  de  

Nom e, é ta m b é m  um kit, e com põe -se  de um te x to  a rgum enta tive , d e  um 

v ídeo  e de  um  CD, c o n te n d o  poesias visuais e orais.
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Soneto, co n fo rm e  Am orim  d e  Carvalho, em  seu Tratado de  V e rs ificação  

Portuguesa  (Lisboa: Portugália, s/d), é o “ mais cé le b re  sistema estrófico, q u e  os 

clássicos levaram  à p e rfe içã o  fo rm a l” , através de  um m ode lo  ríg ido  de  

com pos ição .

O p a d rã o  ita liano  d e  soneto foi o que  p redom inou  na Língua 

Portuguesa, segundo este a u to r1. Consta de  q ua tro  estrofes isom étricas: duas 

quadras e dois te rce tos, pe rfazendo  um to ta l de  qua to rze  versos. Deve h a ve r a 

“ tran spo rtaçã o  d o  c o n te ú d o "  da  prim eira pa ra  a  segunda  quad ra , bem  co m o  

a "tra n sp o rta çã o  d e  rimas" d a  prim eira pa ra  a segunda q u a d ra  e d o  prim eiro  

para  o  segundo te rce to . O verso mais ca rac te rís tico  d o  soneto é o  verso 

decassílabo, por ser o  “ mais be lo  e g rave ". Am orim  de  C a rva lho  discute , 

a inda , a d is tribu ição  das rimas e es tabe lece  c o m o  o mais prestigioso o 

seguinte esquem a: ABBA/ABBA/CDC/DCD.

Adjetivos c o m o  "cé le b re ", "b e lo ” , “ g rave ", “ prestig ioso", usados pe lo  

autor, expressam um juízo de  va lor q ue  a tribu i a esta form a p o é tic a  -  

a m p la m e n te  c u ltu a d a  em  nossa lite ra tura  -  um a ou tra  q u a lid a d e , que  

en g lo b a  os anteriores: "p e rfe ita ". Assim, por exem plo , a esco la  parnasiana 

brasileira, no início d o  século, busca seguir estes p roced im en tos  rigorosam ente, 

acrescen tando-lhes mais um a ex igênc ia : a c o m p o s iç ã o  cu lm inaria  na

1 Conforme Pooley, Anderson, Farmer e Thornton, em seu livro England in Literature 
(Illinois: Scott, Foresman and Company, 1968), o soneto teria se originado na Itália, no 
século XII. Esta forma poética ficou famosa com Petrarca (1304-1374) na Renascença 
Italiana. Através da poesia, Petrarca conta os eventos de sua paixão amorosa por 
Laura, com pondo duzentos e sete sonetos para o período em aue Laura estava viva e 
noventa para sua morte. No período elizabetano/renascentista inglês (que se inicia por 
volta de 1485 e termina ao redor de 1625), o soneto chega d Inglaterra, onde vai se 
consagrar, mais tarde, com Sir Philip Sidney (1554-1586). Diferentemente da forma 
italiana, o soneto inglês possui três quadras e um dístico, perfazendo também um total 
de quatorze versos.
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p e rfe içã o  d o  ú ltim o verso, cons ide rado  co m o  "a  c h a v e  d e  ou ro " q ue  fe c h a  o

poe m a .

Diria q ue  A rna ldo  Antunes refere-se a este recurso parnasiano a través 

do  último verso legível de  seu “ Soneto": “ o ouro da  pa lavra , um a c id e n te " . 

C on tra riando  a m aestria que  pressupõem  os m anuais mais trad ic iona is  de  

literatura, este verso atribu i a o  acaso  a cons trução  d o  poe m a , a d m itin d o  o 

a lea tó rio  ou o in de te rm in a d o  tam b ém  co m o  possíveis e lem entos constitu intes 

do  processo d e  co m p o s içã o . John C a g e 2, em  seu livro A Year from  M o n d a y  

(Hanover: W esleyan University Press,1969), exp lica  co m o , a partir d o  acaso , 

c o m p u n h a  seus textos poé ticos, partituras musicais e a té  m esm o suas 

con fe rênc ias. R enunciando  a um a escolha arbitrária, C a g e  usava, en tre  outros 

p roced im entos, o jo g o  d o  l-C h ing3 pa ra  construir suas obras, o b te n d o  

in d ica ções  que  iam  desde  o tipo  de  letra a ser usado e sua d is tribu ição  na 

p á g in a  a té  a o rdem  dos tem as a serem desenvolv idos e a a te n ç ã o  

dispensada a c a d a  um deles.

O "S oneto" impresso d e  A rna ldo  Antunes constrói-se, c o m o  se p o d e  

verifica r em  sua re p ro d u ç ã o  neste traba lho , a través da  superposição d e  três 

d iferentes sonetos, resu ltando  em  quatorze linhas borradas, num a prim eira 

le itura. A inda que  não  se possa distinguir-lhes as rimas e a m étrica , po rqu e  a 

co m p o s içã o  n ão  é to ta lm e n te  legível, reconhece-se  a estrutura visual do

2 John Cage, um músico e poeta norte-americano, foi definido por Augusto de 
Campos como o "profeta da arte interdisciplinar", por nunca ter distinguido limites 
entre as manifestações artísticas na composição de seus trabalhos. Para ele, os 
objetos não se definiam ou acabavam  em si mesmos, mas existiam enquanto 
relacionados uns com os outros, caracterizando eventos. Não haveria, portanto, como 
determinar a fronteira entre um objeto e um evento, porque esta se tornaria cada vez 
mais rarefeita, à medida que esses interagem e se superpõem. Em seu livro A Year from 
Monday, Cage cita a idéia de Leonardo da Vinci, para quem "a fronteira de um corpo 
não faz parte nem do corpo propriamente dito, nem da atmosfera circundante", que 
influenciou todo seu trabalho.
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soneto ita liano  m uito  c la ram en te , construída segundo as exigências das regras 

mais trad ic ionais. Em termos visuais, esta superposição produz um a a p a rê n c ia  

de  m ov im en to  ou trem or, que  gera  palavras borradas, o que  ta lvez possa ser 

lido c o m o  um " fr ic ç ã o " ou “ co lisão" dos versos dos três sonetos. Luigi Russolo4 

c ita  M arinetti, em  seu tex to  "A  a rte  dos ruídos"5, c o m e n ta n d o  estas duas ações  

estéticas -  fr ic ç ã o  e colisão. M arinetti as de fine  c o m o  capazes de  g e ra r ruído 

entre os sólidos, e lem e n to  cons tan te  neste "Soneto", co n fo rm e  será e s tu d a d o  

mais à fren te  neste texto.

Am orim  de  C arva lho, em  seu estudo sobre o soneto, não  a b o rd a  

questões de  sintaxe ou sem ântica . Ao contrário , prioriza a fo rm a  de  

cons trução  d o  soneto, co n fo rm e  se vê no esquem a proposto  por e le  e 

reproduzido  aba ixo :

--------------------------------A
--------------------------------B
--------------------------------B
--------------------------------A

--------------------------------A
--------------------------------B
--------------------------------B
--------------------------------A

--------------------- c
--------------------------------D
--------------------- c

--------------------------------D
--------------------------------C
--------------------------------D

3 Livro das Mutações da China Antiga, usado como oráculo, a partir de perguntas e 
respostas, que se estabeleciam através de um jogo de moedas ou varetas.
4 Luigi Russolo foi, segundo Otto Maria Carpeaux, um dos precursores da música 
concreta. Em 1913, propôs a substituição da música tradicional por orgies de bruits 
(“orgias de barulhos") produzidos por objetos das mais diversas espécies, menos por 
instrumentos musicais.
5 RUSSOLO, Luigi. "A arte dos ruídos", in: Música eletroacústica -  histórias e estéticas.

São Paulo: EDUSP, 1996.
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Diria que  o a u to r es tabe lece  um a "fô rm a" sólida e fixa, vazia, p ro n ta  

para  a c o m o d a r a m a té ria  bruta do  poem a. Esta “ fô rm a" perm ite  m últip las 

possibilidades de  p reen ch im en to . Parece-m e q ue  A rna ldo  Antunes exp lo ra  e 

questiona estas possibilidades a o  c o lo c a r no vazio, s im u ltaneam ente , versos 

a p a re n te m e n te  convenc iona is , que  se to rnam  ilegíveis e g e ra m  

borrões/ruídos, no lugar de  palavras cu id a d o sa m e n te  escolhidas p o r seu 

suposto va lo r p o é tico .

A rna ldo  Antunes retira da  pa lavra  seu re fe ren te  externo e  suas 

caracterís ticas m ateria is (sonoridade, ton ic idade ,...), na m e d id a  em  q u e  a 

superpõe a muitas outras, c o m p o n d o  um a massa ún ica . Sob esta pe rspectiva , 

poder-se-ia dizer q u e  o p o e m a  é não-verba l, um a vez q ue  a c o m u n ic a ç ã o  

efetiva-se a través d a  estrutura do  poe m a  em  si, e não  a partir de  um  texto  

impresso, num  processo “ construtivo co m u n ic a tiv o ". Esta estrutura é 

d e te rm in a d a  pe lo  tra b a lh o  de  impressão no e sp a ço  b ra n c o  da  p á g in a , ou 

pe lo  “ c a m p o  g rá fico ", con fo rm e  expressão utilizada por H aro ldo de  C a m po s6. 

O “ Soneto" impresso constrói-se q u a n d o  as impressões superpostas dos versos 

c o m p õ e m  a im a g e m  da  form a p o é tic a  trad ic iona l, iron izando c la ra m e n te  a 

idé ia  d e  "fô rm a ". Nesta m ed ida , pode-se dizer que  A rna ldo  Antunes faz, à 

m aneira  d e  Apollina ire, um ca lig ram a  da  “ fô rm a ” soneto, re c u p e ra n d o  de  

m aneira  ra d ica l e irôn ica  a idé ia  que  os poe tas concretis tas buscaram  na 

d e fin iç ã o  d e  fu n ç ã o  p o é tic a  de  Roman Jakobson, de  q ue  a poesia enfa tiza  a 

m a te ria lid a d e  d a  m ensagem .

Jakobson d istingue a fu n ç ã o  p o é tica  d a  lingu agem  de  sua fu n ç ã o  

re fe renc ia l ou co g n itiva , ce n tra d a  no ob je to  ou re fe ren te  d a  m ensagem . A 

fu n çã o  p o é tic a  seria auto-re flexiva , v o lta d a  u n ica m e n te  p a ra  a m a te ria lidade
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d o  signo. S egundo ele, esto fu n çã o  co lo ca ria  em  ev id ê n c ia  o c a rá te r  

“ p a lp á ve l" dos signos e o  c a rá te r não  instrumental da  linguagem .

Neste processo, q ue  cu lm ina com  a poesia visual, a  ap reensão  linear 

do  texto  é a b o lid a  po rqu e  não  há mais a possib ilidade de  um a le itura ae  

significantes verbais. O corre, en tre tan to , um a com preensã o  "s in té tico - 

id e o g râ m ica " d o  p o e m a , segundo d e fin ição  d o  g rupo  concre tis ta . S intética 

po rque  as in fo rm ações ou impressões estéticas encon tram -se  c o n ce n tra d a s  e 

são s im u ltaneam en te  transmitidas. E id eog râm ica  po rqu e  refere-se a o  m é to d o  

id e o g râ m ico  d e  c o m p o r p recon izado  por Erza Pound, a partir dos estudos de 

Ernest Fenollosa7. D ife ren tem en te  da  linguagem  c o d ific a d a  por dígitos 

a lfabé ticos  e por um a morfossintaxe linear, a linguagem  d a  poesia d e  linha 

“ p o u n d ia n a "8 reconsidera  as bases e a s ign ificação  da  linguagem  a n a ló g ica , 

onde  a p e rc e p ç ã o  visual é e lem en to  im portan te . M cLuhan, um a  das 

referências de  John C a g e , dizia que  estamos sendo m o ldados pe lo  ritm o da  

e le trôn ica  e que, hoje, lemos o m undo e as p roduções artísticas co m  a  fa lta  

de  linea ridade  d e  q ue m  fo lhe ia  um jornal, "sa ltando, d e ixa n d o  artigos sem ler 

ou lendo  só p a rc ia lm e n te , v irando  para  lá e pa ra  cá". Para M cLuhan, a 

p re o c u p a ç ã o  re fe renc ia l co m  o c o n te ú d o  é a b a n d o n a d a  e a co m p o s içã o  

não  é mais re la c io n a d a  co m  a essência dos e lem entos d a  natureza, mas com  

o que  a c o n te c e  nesta natureza, suas o p e ra ções  e processos. Diria que 

A rna ldo  Antunes e s ta b e le ce  esta le itura sim ultânea em  seu poem a , na 

m ed id a  em  q ue  supe rpõe  versos borrados e ilegíveis, que  rem e tem  le itor à

6 CAMPOS, Augusto et alii. Teoria da Poesia Concreta. São Paulo: Duas Cidades, 1975.
7 "The Chinese Written Character as a Medium for Poetry." Ensaio de Ernest Fenollosa 
editado por Erza Pound.
8 A estética "poundiana" difere da estética ontológica dirigida para o ser, 
característica da arte romântica, por exemplo. Para Pound, os signos não têm 
necessariamente um denotata, seus próprios meios são seus designata, isto é.
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idé ia  d a  “ fô rm a ” soneto, ap rese n ta ndo  um significante q ue  já  é d ire ta m e n te  

s ign ificado. Estabelece-se entre  am bos um a re la çã o  não -a rb itrá ria , mas 

m o tivada , o n d e  a c o m p o s içã o  soneto trad ic iona l (ob je to  re fe ren te ) está 

na tu ra lm en te  c o n e c ta d a  c o m  o p o e m a  de  A rna ldo  (signo).

Para exp lica r a superposição de  elem entos freq üen te  em  suas obras, 

cu jo  e fe ito  final den om ina  de  "lama", John C a ge  recorre a  Jasper Johns, pintor 

no rte -a m e ricano  seu co n te m p o râ n e o . Mais espe c ificam en te , C a g e  esco lhe  o 

q u a d ro  "Bandeira B ranca" d e  Johns9, pa ra  ilustrar este processo. Johns o 

constró i a partir de  um a ban de ira  dos Estados Unidos, que  o c u p a  to d o  o 

ta m a n h o  d o  qua d ro . Esta ban de ira  é in te iram ente  p in ta d a  de  b ranco . A inda 

q u e  se obscu re çam  suas cores e um prim eiro des taqu e  das suas form as, os 

e lem entos q u e  a c o m p õ e m  con tin uam  evidentes. Ou seja, são visíveis os 

co m p o n e n te s  d o  q u a d ro  de  Jonhs, que  correspondem  às estrelas e listras da  

ban d e ira  no rte -am ericana , em  suas proporções originais, resu ltando num 

q u a d ro  que  "ao  m esm o te m p o  obscu rece  e c la re ia  a  estrutura fundam en ta l". 

Isto perm ite  a C a g e  conc lu ir q ue  não  se tra ta  sim plesm ente da  p intura d e  um a 

ban de ira . Ao contrário , é a partir da  bande ira  que  o q u a d ro  é fe ito , con fo rm e  

p o d e  se ver a  seguir:

encerram sua significação em si mesmos. Indo ao encontro de Mallarmé, Pound 
defende uma poesia feita não de idéias, mas sim de palavras.
9 Jasper Johns. Bandeira branca. 1955-58. Óleo e colagem sobre tela. 1,32 XI ,90.





Para C a ge , há um  p re c e d e n te  deste processo na poesia: o soneto, de  

rígida estrutura p ré -de te rm inada . De form a a n á lo g a , A rna ldo  Antunes 

intensifica este "jogo" em  seu poem a , obscu re ce n d o  to ta lm e n te  a lingu agem  

verbal, suas cesuras e rimas, e n q u a n to  traz à  luz a "fôrm a" soneto, c o m  suas 

linhas/versos distribuídos em  dois quartetos e dois tercetos.

Este p ro c e d im e n to  p o d e  revelar um “ jo g o  de  presença e a u sê n c ia ” 

que, possivelm ente, d ia lo g a  co m  certos aspectos d a  es té tica  e d a  ló g ica  

orienta l, tã o  presente na a rte  deste século, c o m o  nos traba lhos de  Pound e 

Eisenstein, en tre  outros. Esta ló g ica  baseia-se em  um rac ioc ín io  re lac iona l, 

desenvo lv ido  a través d e  re lações de  c o m p le m e n ta rid a d e . Yu-Kuang Chu 

explica-as em  seu ensaio “ In te raçã o  entre L inguagem  e Pensam ento em  

C h inês"10. D ife ren tem en te  d a  ló g ica  oc iden ta l, b a se a d a  na n o ç ã o  d o  “ ser" e 

da  “ id e n tid a d e ", o  pensam en to  orienta l apresen ta  um a ló g ic a  da  

"c o rre la ç ã o " ou d a  “ d u a lid a d e  corre la tiva ", o n d e  os opostos não  se excluem , 

mas se in teg ram  num a in te r-re lação  d in â m ica , sendo m u tu am e n te  

com p lem en ta res . Assim, o “ ser" pa ra  este rac ioc ín io  é  tã o  im po rtan te  q u a n to  

o não-ser, q ue  co m  e le  in te rage , fo rm ando  um p a r in te rd e p e n d e n te . Esta 

im p o rtâ n c ia  a tribu ída  a o  não-ser no pensam ento  orien ta l levou à idé ia  de  

n â o -a çã o , à im p o rtâ n c ia  d o  uso de  palavras vazias de  s ign ificado  no id iom a 

chinês, a o  a p re ç o  pe lo  e sp a ço  vazio em  suas pinturas. John C age , por 

exem plo , a partir d a  le itura orienta l d a  natureza, trab a lh ou  a idé ia  de  

ina tiv idade , n ã o  c o m o  a lg o  opos to  à a tiv id a d e , mas c o m o  a lg o  q ue  d ia lo g a  

co m  ela, q u e  lhe pe rm ite  a  existência e q ue  existe por causa de la . Esta 

questão  rem e te  aos princípios chineses yin e yang . A partir deles, C a g e  discute 

som e silêncio pe la  via d a  co m p le m e n ta rid a d e  (e não  d a  opos ição ). A rna ldo

22



Antunes p ro ce d e  d e  fo rm a a n á lo g a  quando , num " jo g o  d e  o b scu re ce r e 

c la rea r", tom a  a idé ia  d e  soneto co m o  um a "fô rm a " vazia e esvazia seu 

p o e m a  de  palavras (ausência), à m ed ida  que  satura a pág ina  b ra n c a  

(ausência) com  a superposição de  três sonetos (p resença / p re se n ça / 

presença). É um a sa tu ra çã o  de  "s ignos-presença" co n tras ta ndo  c o m  a 

ausência  de  "signos-utensílio" (signos que  teriam  a u tilida de  de  expressar 

a lgum a  co is a )" .

A rna ldo  Antunes p a re c e  mostrar, aau i, iron icam ente , que  as presenças 

em  seu p o e m a  (a superposição  d e  versos e o excesso d e  regras p a ra  a 

cons trução  de  um soneto) resultam em  ausências ( a  ileg ib ilid ade  e, 

co nse qüen tem en te  a  ausência  da  re fe ren c ia lida de  exte rna  p e rte n c e n te  ao  

signo verbal, em  um prim eiro m om ento , a lém  da  "fô rm a " vazia), 

questionando, talvez, o  form alism o vazio de  ce rta  es té tica  passadista. C a ge , 

por sua vez, na busca d o  "silêncio abso lu to ", en trou em  um a c â m a ra  

a n e c á ic a  (onde não  há nenhum  tipo  de  som, iso lada acus ticam en te ), e a ináa  

assim ouviu dois “ barulhos", um a g u d o  e outro grave. O prim eiro correspond ia  

a seu sistema nervoso e o  segundo à sua c irc u la ç ã o  sanguínea. Percebeu, 

en tão , que  n ão  há s e p a ra çã o  possível entre estes e lem entos, po rque  eles se 

re lac ionam  c o m o  um a “ co rren te  a lte rn a d a ", q u a n d o  um  está te rm inando , o 

outro  está c o m e ç a n d o  e v ice-versa: "nenhum  som tem e  o silêncio e n ão  há 

silêncio que  não  seja g ráv id o  de  som".

10 CAMPOS, Haroldo. Ideograma: Lógica, Poesia, Linguagem. São Paulo: EDUSP, 1994.
11 Terminologia em pregada por François Cheng em seu ensaio "Le Language Poétique 
Chinois" (in: Lá Traversée des Signes, 1975) e c itada por Haroldo de Campos em 
“ Ideograma, Anagrama, Diagrama -  uma leitura de Fenollosa", editado no livro 
supracitado. François Cheng é chefe de trabalho no Centro de Lingüística Chinesa da 
École Pratique de Hautes Études, Paris.
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Após um a le itura mais m inuciosa de  “ Soneto", é possível id e n tifica r um 

dos três poem as superpostos: é a co m p o s içã o  “ insp irado", g ra v a d a  no 

segundo CD solo de  A rna ldo  Antunes, N in g u é m '2:

inspirado

inspirado como um boi no pasto 
inspirado bem alimentado e casto 
inspirado como um boi sem saco 
paca to  capado sem pecado

com o um boi mascando seu amido 
tudo lindo e semi-adormecido 
som macio e gosto colorido 
e o vazio lotado de infinito

inspirado e gordo com o gado 
carne fresca recheando o couro 
com um olho pra cada lado

inspirado como nenhum touro 
inspirado como um boi pesado 
esperando amor no matadouro

Se formos lê-lo pe lo  critério  a d o ta d o  por Am orim  d e  C arva lho, 

“ insp irado" n ão  seria um soneto trad ic iona l, po rque  possui estrutura 

he te rom é trica , não  respe itando  o  uso exclusivo d o  verso decassílabo -  pois 

e m p re g a  ta m b é m  os versos octassílabo e endecassílabo, c o m  o predom ín io  

d o  eneassílabo -, e p o rqu e  não  há trans fo rm ação  das rimas nas quadras. Tem- 

se, a o  invés disso, os esquem a AABB/ C C C C / DED/ EDE. C uriosam ente, estes 

p roced im en tos  são considerados por Am orim  d e  C a rva lho  co m o  

“ m alabarism os", “ exib icionism os" e “ degene rescênc ias"; este au to r os 

c o n tra p õ e m  à “ beleza d o  sone to  clássico -  que  é o  soneto por d e fin içã o ".

12 É importante esclarecer que o kit Nome é de 1993. Ninguém é de 1994. Isto significa 
que não era possível identificar "inspirado" na composição “Soneto", quando de seu 
lançamento.
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A esta rigidez, A rna ldo  Antunes p a re c e  responder: “ tu d o  lindo e  semi- 

a d o rm e c id o ". O próprio  título d o  soneto já  rem e te  à idé ia  d o  p o e ta  

“ inspirado", d o  “ p o e ta  gên io " -  aque le  que  por ter um a sensib ilidade 

ex trem ada  é c a p a z  de  produzir "obras-prim as", a poesia por e xce lê n c ia  -  

espec ia lm en te  d ivu lg a d a  no rom antism o, cujas raízes, segundo os estudiosos, 

rem e tem  a o  pensam ento  p la tô n ico . Para Platão, só seriam ve rd a d e ira m e n te  

poe tas aqueles q ue  tivessem o dom  de  se co m u n ic a r com  as musas, 

en tidades quase divinas q ue  lhes revelariam  a "V e rd a d e " e os to rnariam  

capazes de  d ivu lgá-la  a todos os hom ens através de  sua poesia. O posta  a 

esta c o n c e p ç ã o  é a idé ia  aris to té lica  de  poesia. Para Aristóteles, a poesia  é 

resu ltado de  um cu id a d o so  tra b a lh o  de  escolhas lúcidas -  a po/és/s. Poe, 

M allarm é, Pound, en tre  outros poetas, fo ram  p rom ulgadores desta  n o ç ã o  de  

poesia verba l.

O bo i estéril é a figura q ue  perm eia  o p o e m a  e é a partir de le  q u e  as 

c o m p a ra çõ e s  são fe itas13. O a u to r usa ad je tivos e locuções  ad je tivas  em  

sucessão pa ra  representar o boi, c o m o  bem  a lim e n ta d o  /  c a s to / sem saco / 

c a p a d o /  sem p e c a d o / g o rd o / pesado. O verso "ca rn e  fresca re c h e a n d o  o 

c o u ro " mostra um bo i m orto -v ivo  con tras ta ndo  co m  o touro -  “ inspirado co m o  

nenhum  tou ro " -  an im a l reprodutor, portan to , fértil, c h e io  de  v ida . Diria que 

ta n to  a rig idez d a  " fô rm a " trad ic io na l do  soneto q u a n to  sua rig idez te m á tic a  -  

não  c o m e n ta d a  por Am orim  d e  C arvalho, mas b usca da  pelos soneticistas -  

traduz-se pe la  inérc ia  d o  boi g o rd o  e pesado que  espera por sua m orte no 

m a ta dou ro .

13 Nomes e definições de bichos aparecem  com muita freqüência na poesia de 
Arnaldo Antunes, assunto que pretendo discutir em outro estudo.
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Haroldo de  C am pos refere-se a esfa esterilidade em  seu ensaio 

“ Drum m ond, Mestre de  Coisas", p u b lica d o  no livro M eta lin guag em  e outras  

m etas (São Paulo: Perspectiva, 1992). D rum m ond reescreve o  próprio  p o e m a  

"No m eio  do  ca m in h o  tinha um a p e d ra " em  fo rm a d e  soneto ("L e g a d o "), 

te rm inando -o  co m  o  verso de  ouro, con fo rm e  o faria  o  sonetista mais 

o rtodoxo, c o m o  se estivesse ques tionando  sua poesia com pos ta  a té  en tã o . 

C o m e n ta n d o  esta reeescritura, Haroldo de  C am pos exp lica  que  a re flexão  e a 

c r ia ç ã o  poé ticas  ta m b é m  d ia lo g a m  com  a tra d içã o . Nesta m ed ida , "L e g a d o " 

seria um a p rá tica  consc ien te  de  um "té d io  a lien an te " que, a ce rta  a ltu ra  de  

seu traba lho , teria  a c o m e tid o  o  escritor, que  desejou e n tã o  expressar, desta 

m aneira, seu d e se n ca n to  co m  o m undo.

V o lta n d o  a o  p o e m a  d e  A rna ldo  Antunes, no o ita vo  verso, as pa lavras 

“ e o vazio lo ta d o  d e  in fin ito", trazem  nova m e n te  o jo g o  de  p resença  e 

ausência , a través da  “ fô rm a" vazia proposta  por Am orim  d e  C arva lho, passível 

de  ser p re e n ch id a  po r m últiplas com posições. A ausênc ia  mostra-se ta m b é m  

na fa lta  de  in ve n çã o  e d e  ousadia para  experim enta r, que  H aro ldo de  

C am pos acusa q u a n d o  fa la  d a  "co rre n te  de  fe lic id a d e  sonetic is ta” .

Esta insistência na form a clássica d o  soneto, bem  c o m o  a reco rrênc ia  

dos tem as que  lhe são corre latos, a “ pausteriza" de  ce rta  m aneira , na m ed ida  

em  q ue  a to rna  infértil, a fa s ta d a  da  vida, da  lu d ic id a d e  e d a  c ria tiv idade . É 

pa rtindo  desta  ló g ica  q ue  John C a g e  pensa a lite ra tura  sob duas formas: 

p rim e iram ente  c o m o  um a a rte  c o m p re e n d id a  c o m o  m ate ria l impresso, o que  

a ca racte riza ria  c o m o  o b je to  no espaço . A esta possib ilidade, e le c o n tra p õ e  

a lite ratura e n q u a n to  espe tácu lo , fazendo -a  assumir um  a sp e c to  d e  processo 

no tem p o . A o c ircu la r por d iferentes linguagens a lém  d a  linguagem  verba l -  o 

p o e m a  visual no pap e l, e em  suas versões para  CD e v ídeo  - A rna ldo  Antunes



carac te riza  "Soneto" c o m o  este processo de  q ue  fa la  C age, n ã o  mais 

e n te n d e n d o  e tra ta n d o  seu poe m a  co m o  um o b je to  fixo. Ao con trá rio , 

A rna ldo  Antunes, em  "Soneto" c ircu la  por linguagens a lém  da  lingu agem  

verbal, o fe re ce  seu p o e m a  em  três d iferentes registros, co m  m últip las 

possibilidades de  c o m b in a ç ã o  destes meios, q u a n d o  de  sua le itu ra / a u d iç ã o / 

apreensão, exp e rim e n ta n d o  novas formas de  expressão, u ltrapassando o  jo g o  

lúd ico  e ca ra c te riza n d o  um exercíc io  de  re flexão e d e  p rocura  de  outros 

valores artísticos.

Nas versões de  "Soneto" para  v ídeo  e CD, o p o e ta  utiliza 

p roced im en tos caracterís ticos da  poesia sonora, o b te n d o  resultados aná logos  

aos an te rio rm en te  com en tado s , q u a n d o  fez uso do  p o e m a  impresso. O u seja, 

a idé ia  da  sobrepos ição  de  m atéria  pe rm anece , na m e d id a  em  q u e  aos 

sonetos impressos superpostos corresponde um a c o la g e m  de  fragm en tos de  

palavras p ronunc iadas  pertencen tes aos três d iferentes versos. Desta m aneira , 

estas palavras tornam -se incom preensíveis segundo a ló g ica  linear da  

morfossintaxe, o  que , novam en te , rem e te  à idé ia  de  ruído e in te rfe rênc ia .

A través d a  desestru tu ração  das palavras e d a  deso rgan ização  dos 

m orfem as, A rna ldo  produz o não  discernível, ou o "rum orism o'', expand indo-se  

para  a lém  d a  lingu agem  verba l ou discursiva, que, aliás, não  se destrói, mas 

assume outros registros. O ‘‘m ateria l ope ra tivo " da  co m p o s iç ã o  é, em  g rand e  

parte , lingüístico. Enzo Minarelli, em  seu ensaio "História d a  Poesia Sonora no 

Século XX", ca rac te riza  esta sobreposição c o m o  um "a m o n to a m e n to " de  

m até ria  sonora em  um esp a ço  m ínimo tem pora l. De fo rm a  aná log a , em  

"Soneto", há ta m b é m  o "e n c a v a la m e n to " de  m até ria  lingüística em  um 

m ínim o esp a ço  s in tá tico . Ou, co m o  A rna ldo  m esm o diria, referindo-se a seu
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penú ltim o  livro p u b lic a d o 14, "dois ou mais vocábu los  p o d e m  o c u p a r o m esm o 

esp a ço  s in tá tico ".

O com pos ito r Luciano Beriols(1925- ) em  seu ensaio “ Poesia e M úsica -  

um a E xperiênc ia "16, c o m e n ta  sua re c ria çã o  vo ca l d o  início d o  ca p ítu lo  IX de  

Ulysses, de  James Joyce. Para tal, Berio utilizou três línguas distintas: o  francês, o 

ita liano  e o inglês. Uma voz foi utilizada pa ra  a g ra v a ç ã o  d e  texto  em  inglês, 

e n q u a n to  que  duas vozes diferentes foram  usadas pa ra  a g ra v a ç ã o  d o  texto  

em  francês e três pa ra  o tex to  em  ita liano, de  m o d o  q ue  se pudesse 

com pensa r “ o g rau  d e  d esco n tinu idad e  e de  e fic á c ia  o n o m a to p a ic a ” que  o 

inglês possui em  m a io r grau. Estes três id iom as fo ram  a lte rnados na g ra v a ç ã o , 

de  m ane ira  que  ficassem  to ta lm e n te  misturados, sem que  nenhum  deles se 

destacasse, mas todos juntos formassem o que  Berio c h a m o u  de  um a "tra m a  

p o lifô n ic a ” . Q u a n d o  o m ecan ism o destas a lte rnâncias acha -se  in troduzido  e 

estabilizado, im põe-se um tipo  d ife ren te  de  p e rc e p ç ã o  e as passagens de  

um a língua a ou tra  não  são pe rceb idas  e n q u a n to  tais, mas adqu irem  um a 

fu n ç ã o  m usical ou sonora. A rna ldo  Antunes p ro c e d e  d a  m esm a m ane ira  

fazendo  co m  que  na o ra lização  de  "Soneto", c o m o  na co m p o s iç ã o  impressa, 

o p o e m a  sonoro ta m b é m  seja, co n fo rm e  Haroldo d e  C am pos, “ um a re a lidad e  

em  si, e não  um p o e m a  sobre", ou seja, os significantes sonoros são seu próprio  

s ign ificado.

Paul Zum thor17 exp lica  q ue  na poesia oral, e spe c ia lm e n te  na poesia 

c a n ta d a , a lingu agem  é e x a lta d a  menos c o m o  ta l d o  que  c o m o  a firm a çã o

14 ANTUNES, Arnaldo. 2 ou + corpos no mesmo espaço. São Paulo: Perspectiva, 1997.
15 Luciano Berio é considerado um dos grandes cultuadores da música vocal no século 
XX, tendo gravado poemas ou textos de diferentes autores com o e. e. cummings, 
James Joyce, Sanguinetti, entre outros.
16 MENEZES, Fio (org). Música eletroacústica: histórias e estéticas. São Paulo: EDUSP, 
1996.
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d e  p o tê n c ia . Neste processo, há ce rto  obscu re c im en to  d o  sen tido  e 

o p a c id a d e  do  discurso, na m e d id a  em  que o p o e m a  questiona os signos, 

te n ta n d o  revirá-los, pa ra  q ue  as próprias coisas gan hem  sentido. A voz é 

cons ide rada  c o m o  um o b je to , c o m o  o é a pa lavra  na poesia escrita/im pressa 

de  tra d iç ã o  "pound iana". O som, o phoné , pa ra  Zumthor, c o m o  ta m b é m  para  

C age , n ão  se une im e d ia ta m e n te  a um s ign ificado, nem  produz símbolos, 

opondo -se  à  idé ia  lo g o cê n tr ica  d e  Aristóteles, em  “ De In te rp re ta tion e ’’18.

M uitas vezes, a poesia oral aspira a abo lir a pa lavra . Para ta n to , usa 

p roced im en tos  de  rup tura  d o  discurso co m o  frases absurdas, repe tições  

acum u ladas  a té  o  e sg o ta m e n to  d o  sentido, seqüências fôn icas n ão  lexicais, 

entre outros recursos. P roced im entos a d o tad os  por futuristas russos e ita lianos 

que, no  início d o  sécuio, muitas vezes re je ita ram  a escrita e im provisaram  seus 

discursos nos recursos próprios d a  b oca , na a lte rnâ nc ia  de  palavras e silêncio, 

nos go lpes d e  g lo te , na respiração, em  recursos d o  próprio  co rp o . Na 

e n u n c ia ç ã o  de  "Soneto", A rna ldo  Antunes se lec iona e usa as palavras a  partir 

de  seus e lem entos constitu in tes e não  a partir de  seu sentido ou re fe ren te  

externo. A in ten s ificaçã o  deste processo ocorre  a través d e  um increm en to  

e le trôn ico . Sons d e  g a rg a n ta  sam p leados19 são co n co m ita n te s  à  emissão dos 

versos.

G iovann i Fontana e Paul Zumthor20, d iscu tindo  o tex to  sonoro, a firm am  

que  a poesia não  está som ente  na pa lavra  a rticu la d a  pe la  voz, ou co m  a voz 

e na voz, mas atrás d a  voz, den tro  do  próprio  co rpo , de  o n d e  vêm  “ o can to , 

os suspiros, os sopros, os arque jos e tu d o  o que  pa ra  a lém  d o  dizer é sinal do

17 ZUMTHOR, Paul. Introdução à Poesia Oral. São Paulo: HUCITEC,1997.
18 ARISTÓTELES. “ De interpretatione” . in: Organon. Lisboa: Guimarães Editores, 1985.
19 Samplear é "colar" fragmentos de som. Sample, em inglês, é a porção 
representativa de um todo e sampler, aquele que junta estas porções.
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inexprim ível..." Estas sonoridades estão ligadas d ire tam en te  à  resp iração, gesto 

d o  co rpo , ou seja, estão  d ire tam en te  ligadas à v ida . C ita n d o  a língua  dos 

"Inuit", fa la d o  no C a n a d á , Zum thor exp lica  que  um a m esm a pa lavra  sign ifica 

ta n to  "respirar" q u a n to  "co m p o r um can to". Possuindo um a "po liva lênc ia  

sensorial", o co rp o  ta m b é m  envolve-se na p e rc e p ç ã o  deste  ob je to  es té tico . 

C on fo rm e Luciano Berio, pa ra  ap ree nde r e consum ar este ob je to , há a 

necessidade d a  p a r t ic ip a ç ã o  d e  todos os nossos sentidos, "p roduzindo , en tão , 

um a c o m p le ta  u n id a d e  d o  nosso ser, de  nossa consc iênc ia : um a ade sã o  

c ria tiva ."

Xavier C anais21, em  seu ensaio "P o e m a -a çã o ", fa la  da  tra d iç ã o  

cartes iana  c o m o  a q u e la  que  separou a  m ente  e o espírito d o  co rpo . S egundo 

ele, nesta sepa ra ção , a poesia sublime, v o lta d a  pa ra  o  espírito, tra ta n d o  de  

assuntos solenes e de  c o m u n ic a ç ã o  essencia lm ente verba l, p re va le ce u  na 

tra d iç ã o  o c id e n ta l. A o  buscar a  supe ração  desta  d ico to m ia , a poesia  sofre 

um des locam en to , na m e d id a  em  que  se m ov im en ta  em  dois sentidos 

opostos.

O prim eiro m ov im en to  seria a busca consc ien te  d e  p roced im en tos  

usados na origem  d a  lingu agem  e, mais e sp e c ificam en te , d a  expressão 

p o é tica . S egundo Paul Zumthor, esta origem  p o d e  rem o n ta r às sociedades 

a rca ica s  bem  c o m o  à própria  in fân c ia  do  hom em . Am bas teriam  m a rc a d o  

fo rtem en te  nosso c o m p o rta m e n to  lingüístico, não  apenas m a n te n d o  em  nossa 

linguagem  a d u lta  e te c n o ló g ic a  certos e lem entos deste  prim eira expressão 

oral, mas ta m b é m  a p re se n ta n d o  um a "rem in iscência co rp o ra l p ro funda , 

sub jacen te  a  q u a lq u e r in te n ç ã o  de  linguagem ". Para Zumthor, a voz encon tra -

20 MENEZES, Philadelpho (org). Poesia Sonora. São Paulo: EDUC, 1992.
2' Ibid.
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se s im bo licam en te  c o lo c a d a  no indivíduo desde o nascim ento, s ign ificando  

abe rtu ra  e saída. C ita n d o  um sábio ban to , ele exp lica  que, p a ra  esta 

soc iedade , o fluir d a  voz identifica-se  co m  o  da  água , d o  sangue, d o  esperm a, 

ou se associa a o  ritm o d o  riso. C onfo rm e Zumthor, desde o ú tero a c r ia n ç a  

p e rce b e  vozes, co n tra çõ e s  musculares ritm adas, enfim , sons que  c o m p õ e m  

um a "m úsica uterina" p roved o ra  de  tranqü ilidade  e segurança. À m e d id a  que 

esta c o n d iç ã o  p ré -na ta l afasta-se e a sensação de  um co rp o  in d e p e n d e n te , 

um "corpo-instrum ento" constrói-se, a voz passa a se sujeitar à linguagem , onde  

o s im bólico  p re va le ce . Mas p e rm a n e ce m  a m em ória  e a m a rca  de  um "antes", 

expressa a g o ra  por murmúrios, gritos, sons sem s ign ificado  e ta m b é m  por 

palavras: "o que  e la (a voz) nos libera, anterio r ou in terio rm ente à p a la v ra  que 

ve icu la , é um a que s tão  sobre os com eços; sobre o instante sem d u ra ç ã o  em 

q ue  os sexos, as ge rações , o am or e o ó d io  fo ram  um só." Os valores ligados à 

existência b io ló g ica  d a  voz realizar-se-iam, po rtan to , ta n to  na consc iênc ia  

lingüística c o m o  na m ítica , sendo difícil distingui-los c o m o  dois processos 

separados.

Para a tra d iç ã o  cristã, a pa lavra  tem  mais va lo r - "Cristo é Verbo". Para 

as trad ições não-cristãs, a fo rm a pura da  voz é o e lem e n to  mais va lorizado. A 

seu tim bre, sua a ltu ra , seu fluxo, entre outras caracterís ticas físicas é a tribu ído  o 

m esm o p od e r d a  pa la v ra  cristã. C on fo rm e Zumthor, o desejo d a  voz viva 

h a b ita  to d a  poesia. O p o e ta  é voz, kléos andrôn, segundo um a fórm ula grega, 

que  não  neg a  nas origens de  sua lírica esta presença. Para Homero, a 

linguagem  vinha das musas. Zum thor c o m e n ta  que  este a u to r não  

considerava  o  logos  rac iona l, ‘‘mas o  que  a phoné  m anifesta, voz ativa, 

p resença p lena, re v e la ç ã o  dos deuses". Para M cLuhan, exp lica  Zumthor, à 

d ico to m ia  o ra lid a d e /e sc rita  opõem -se dois tipos de  c iv ilização: no universo da
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o ra lidad e  o hom em  é lig a d o  aos ciclos naturais, c o n c e b e  o te m p o  co m o  

circu la r e o e sp a ço  c o m o  a d im ensão de  um nom adism o; no universo da 

escrita há um a d is junção  entre pensam ento  e a ç ã o  e p re d o m in a  um 

"nom inalism o natura l lig a d o  ao  en fra q u e c im e n to  d a  linguagem  c o m o  tal", o 

te m p o  é linear e o e sp a ço  cum ula tivo . C om preende-se  po rque  H aro ldo  de  

C am pos ap rox im ará  a  linguagem  p o é tic a  o c id e n ta l que  rom pe  com  a ló g ica  

trad ic iona l, p ra tic a d a  por M allarm é, Pound, Joyce, Sousândrade, entre outros 

poetas, d a q u e la  lingu agem  que  M cLuhan diz não  se reduzir a seu c o n te ú d o  

m anifesto, pois c o m p o rta  um c o n te ú d o  la ten te , que  é o próprio  m eio  que  o 

transmite, c o m o  a lingu agem  a n a ló g ica  chinesa. Neste "re sg a te ” , poder-se-ia  

afirm ar que  os poe tas co n tem po râne os  re to m am  a poesia sonora e a visual. 

Na m e d id a  em  q ue  o  p o e m a  significa por sua estrutura e n ão  exc lus ivam ente  

pelos sentidos das pa lavras que  o constituem , e le se co rpo rifica , se m ateria liza.

O segundo m ov im en to  na busca d a  su pe ra ção  d a  d ic o to m ia  m e n te / 

espírito X c o rp o  dar-se-ia em  d ire çã o  a o  futuro, q u a n d o  a poesia busca utilizar- 

se dos novos m ed ia , d e  fo rm a crítica  e cria tiva . Para Zumthor, isso só se torna 

possível q u a n d o  há um d iá lo g o  co m  a cu ltu ra  trad ic iona l, transm itida pe la  

escritura, num  processo q u e  não  a nega, nem  p re te n d e  vo lta r c o m p le ta m e n te  

a estados "puros" anteriores, já  não  mais viáveis hoje, mas q ue  busca 

"reconhece r e superar tu d o  o  que  a té  e n tã o  nos a ting iu ".

Para Berio, o mais interessante neste processo é não  op o r nem  m esclar 

sistemas expressivos distintos, mas es tabe lece r um a re la ç ã o  d e  co n tin u id a d e  

entre am bos, sem q u e  a passagem  de  um pa ra  ou tro  seja notória . D écio 

Pignatari, em  seu livro Sem iótica  e Literatura  (1974) diz: "o  quase-signo não  é 

um a coisa, é um a re la çã o , um processo. Está em  todas as ope rações de 

sa tu ração  d o  c ó d ig o , em  todas as traduções, em  todas as ope ra ções  in ter e



pansem ió ticas." Berio e P ignatari vão  ao  e n co n tro  da  idé ia  "d in â m ic o - 

o rgan ic is ta", que  perpassa a ló g ica  oriental, a p o n ta d a  por Fenollosa e m  seus 

estudos. S egundo Fenollosa, para  a linguagem  chinesa, duas coisas 

con jugadas não  produzem  um a terce ira, mas sugerem  um a re la ç ã o  

fu n dam en ta l entre  am bas, a lg o  novo, não  presente nos e lem entos 

m eram en te  isolados. Fenollosa vislum brava a poesia ch inesa c o m o  a 

o p e ra ç ã o  de  um  " in tra c ó d ig o  co rre lac iona i". Veja-se o  id e o g ra m a  

represen tado  na p á g in a  seguinte, por exem plo. O resu ltado dos ideogram as 

“ discurso" (que por sua vez c o n té m  o  id eog ram a  "b o c a ")  e “ erva c rescend o  

co m  d ific u ld a d e " (onde  a p a re c e  um a raiz re to rc ida  e obstácu los por c im a  da  

p lan ta ) é "m ane ira  d e  fa la r con fusa".

Biblioteca Universitária 
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Jonh C a g e  possuía pensam en to  a n á lo g o  ao  p e rc e b e r a a rte  não  c o m o  

a lgo  q ue  se identificasse c o m  os objetos fixos da  natureza, mas que  d ia logasse 

com  os processos ope rac iona is  desta m esma natureza, busca n d o  reproduzir- 

lhe os p roced im entos. Ao artista cabe ria  a visão co ra josa  das coisas em  

m ovim ento , dos e lem entos defin idos por suas funções na to ta lid a d e  do  

sistema e por suas re lações e in te rações uns com  os outros. 'Tudo é a causa  de  

tudo"- C a g e  c ita  Fuller22- e a energ ia  to ta l resultante destas re lações é m aior 

que  a  som a das energ ias dos e lem entos d o  sistema, processo c h a m a d o  de  

sinergia.

Nas pág inas anteriores procure i estudar a co m p o s iç ã o  de  "Soneto", em  

um a versão impressa(livro) e oral(CD). A o  m esm o te m p o  busquei m ostrar 

c o m o  A rna ldo  Antunes d ia lo g a  com  a trad ição , pois seu p o e m a  apropria-se 

c la ra m e n te  das teorias e prá ticas da  poesia no sécu lo  XX, sem de ixar de  

discutir a  " fô rm a " d o  passado.

22 Fuller foi um arquiteto e utopista norte-americano, cujas idéias exerceram grande 
influência sobre John Cage.

35



M M  O l “  C —| M ' - 0 > O i



Tam bém  p e rte n ce  a o  kit m ultim ídia Nom e o  p o e m a  “ A c o rd o ” que, 

c o m o  “ Soneto" existe na versão impressa, reproduzida  nas próxim as pág inas, e 

nas versões pa ra  CD e vídeo.
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Num a prim eira le itura d e  “ A co rdo ", co m o  p o e m a  impresso, d is tinguem - 

se duas formas, distribuídas em  qua tro  pág inas no livro de  A rna ldo  Antunes, 

(mas aqu i a g rup adas  duas a duas): um a form a p re ta  e b ra n ca  e ou tra  em  

cores, co n fo rm e  pode-se  ver no poe m a  reproduzido  ante rio rm ente .

O p re to  e o  b ra n c o  a p a re c e m  na segunda p ág ina . Há três pa lavras- 

verso escritas em  fu n d o  preto: c o n c o rd o /d is c o rd o /a c o rd o , d e s ta ca d a s  

in tensam ente  pe lo  con tras te  das cores. Este con tras te  p a re c e  rem e te r a 

muitos poem as concre tos , espec ia lm en te  àqueles da  d é c a d a  de  50. O p o e ta  

Augusto d e  C am pos, por exem plo, reserva um a pa rte  d e  seu livro Viva V a ia ' a 

com pos ições que  utilizam este p roced im en to  esté tico .

Os três versos desta  p ág ina  encerram  im agens que  p a re c e m  pa lavras 

m anuscritas em  co rdas estendidas. Poder-se-ia ler o poe m a , in ic ia lm ente , a 

partir da  p resença d o  núm ero  três -  três versos, fo rm ados c a d a  um por um a 

pa lavra , pe rfazendo  um  to ta l de  três palavras no poe m a , c a d a  um a c o m  três 

sílabas. Este núm ero p o d e ria  a lud ir à questão d a  trid im ens iona lidade  proposta  

pe la  poesia c o n c re ta . S egundo Haroldo de  C am pos2, nos poem as concre tos, 

a pa lavra  tem  um a d im ensão g rá fico -espac ia l -e x p lo ra d a  em  "A c o rd o " em  

sua versão impressa -, um a d im ensão acús tico -o ra l3 -  existente na g ra v a ç ã o  

de  v ídeo  e de  CD -  e um a d im ensão con teud ís tica  -  p e rte n ce n te  aos três 

registros usados por A rna ldo  Antunes. Estas três dim ensões estimulam-se

1 CAMPOS, Augusto. Viva Vaia. São Paulo: Duas Cidades,1979.
2 Obra citada.
3 luri Tianianov, em seu livro O problema da linguagem poética I -  o ritmo como 
elemento construtivo do verso, explica que a concepção  acústica do verso permitiu

40



m utuam ente , fo rm a n d o  um c ircu ito  reversível. Este c ircu ito  reversível estaria 

ta m b é m  c a ra c te riza d o  pe lo  d iá lo g o  da  teoria e da  p rá tica  poé ticas , no 

concretism o, que  se re tificam  e se renovam . A estrutura da  c o m p o s iç ã o  não  é 

está tica , mas d in â m ica  e seríamos levados a lê-la co m o  a lg o  não  con c lu íd o , 

mas c o m o  um a fo rm a em  progresso, abe rta . O poe m a  é, na v e rd a d e , um 

processo que, c o m o  sugere Haroldo de  C am pos em  outro  con tex to , p ro p õ e  

"p rob lem as novos suscitados pe la  (sua) co n tin u id a d e ". A idé ia  d e  c ircu ito  

reversível p a re ce -m e  ser fu n d a m e n ta l em  "A c o rd o ” , na m e d id a  em  q u e  os 

e lem entos de  um  registro p o d e m  nos rem eter aos dem ais. Assim, le n d o  a 

segunda p á g in a  d o  p o e m a  impresso co m o  um a re fe rênc ia  à que s tão  da  

trid im ensiona lidade, somos enviados ao  vídeo, ond e  as três d im ensões 

estariam  presentes. O vídeo, po r sua vez, ao  m ostrar o m ov im en to  v ib ra tó rio  

das palavras, a lud iria  à idé ia  d e  som, e rem eteria  a o  CD, o n d e  encon tram os 

e fe tiva m e n te  a d im ensão acústico -o ra l. F inalm ente, ta n to  o CD q u a n to  o 

v ídeo  rem e te riam  às im agens co loridas das te rce ira  e q u a rta  pág inas do  

p o e m a  impresso, o n d e  p a re c e  ser c la ra  a re p resen tação  g rá fic a  da  

sonorização d a  co m p o s içã o .

Os dois primeiros e lem entos discerníveis na pa rte  p re ta  e b ra n ca  do  

p o e m a  impresso na segunda p á g in a  são dois verbos, q u e  rim am  entre  si, 

" c o n c o rd o ” e “ d isco rdo ", d e  q u e  o p o e ta  se serve, talvez, pa ra  m ostrar um a 

d ive rg ênc ia  entre duas visões, a través de  um suposto d iá lo g o  ou m onó logo . 

Na ora lização , g ra v a d a  no CD e no vídeo, só há a voz do  autor, co m o  se ele 

discutisse cons igo  mesmo, num  exercíc io  solitário d e  re flexão. Em am bos os 

registros estas pa lavras (c o n c o rd o / discordo) in te rca lam -se  con tinuam en te ,

alargar a noção de ritmo, limitada, inicialmente, ao âm bito do sistema de 
acentuação, que dava à obra poética a impressão de ser e achatada.
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a té  q ue  a in tens idade  de  som diminui, e n q uan to  "a co rd o "(v e rb o ) vai surg indo 

e crescendo, te rm in a n d o  por sobrepô-las.

C ons ide rando  apenas o p o e m a  impresso, poder-se-ia  pensar e m  duas 

possibilidades de  sentido pa ra  a pa lavra  “ a c o rd o ": p rim e iram en te  um 

substantivo, s ign ificando  q ue  duas visões diferentes sobre um assunto 

d esco nhec ido , representadas pelos dois verbos c itados  an te rio rm en te , 

conve rg iriam  pa ra  um a terce ira , conclusiva, espécie  d e  síntese hege liana . 

Nesta m ed id a , o p o e m a  pod e ria  questionar a própria  n o ç ã o  de  síntese, 

e n q u a n to  un ificado ra  d e  d iferentes tendências, o que  rem eteria  aos conce itos  

m etafísicos d e  “ u n id a d e ", " to ta lid a d e "  e de  “ v e rd a d e  abso lu ta ". Deste 

processo redu to r d e  síntese, que  o poe m a  p a re ce  estar ne g a n d o , em erg iria  a 

"tran spa rênc ia " de  um  c o n c e ito  possível.

Em um a ou tra  le itura, as três palavras-verso d o  p o e m a  seriam 

consideradas c o m o  verbos. “ A c o rd o " não  seria mais substantivo, mas sinônimo 

de  "resolver de  co m u m  a c o rd o ", ou de  “ tirar d o  sono, desperta r", am bos 

con juga dos  na prim eira pessoa d o  singular, no presente d o  ind ica tivo . Nesta 

outra possib ilidade de  leitura, nem  se co n co rd a , nem  se d iscorda  d e  um a 

suposta idé ia  prim eira, mas surge um a terce ira  idéia , inéd ita . Esta "o u tra " idé ia 

p a re ce  d ia lo g a r c o m  um a “ o u tra ” com preensão  ló g ica  da  linguagem  e, 

conseqüen tem en te , d o  fazer artístico, es tudada, entre outros, por Fenollosa: a 

ló g ica  co rre lac iona i chinesa, já  d iscu tida  no cap ítu lo  anterior. Na linguagem  

chinesa, um id e o g ra m a  com posto , fo rm a d o  por dois ou mais ideogram as 

simples, não  adq u ire  s ign ificado  pe la  simples a d iç ã o  destes seus 

com ponen tes , mas sim pe la  re la ç ã o  que  se e s ta b e le ce  entre eles, 

ca ra c te riza n d o  o processo de  sinergia. Os ideogram as n ã o  se de finem  

e n q u a n to  tais, c o m o  conce itos  estanques, mas c o m o  elem entos
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in te rdepentes. Na o p in iã o  de  Fenoliosa, o pensam ento  p o é tic o  tra b a lh a  por 

sugestão e n ão  por a d iç ã o , o p e ra ç ã o  que  apenas acum u la ria  conce itos . 

Para ele, "um  nom e ve rdade iro , um a coisa iso lada não  existe na natureza. As 

coisas são apenas p o n to  d e  e nco n tro  de  ações, cortes transversais em  ações, 

instantâneos. Nem  um ve rbo  puro, nem  um m ov im en to  abstra to  seriam 

possíveis na natureza. A vista ap ree nde , c o m o  um a coisa só, o  substantivo e o 

verbo: as coisas em  m ovim en to , o  m ov im en to  nas coisas...".

Nos textos teóricos sobre o  poe m a  co n c re to , pub licados  no livro Teoria 

da  Poesia C o ncre ta , a ló g ica  d a  Gestalt é c ita d a  c o m o  a n á lo g a  à lóg ica  

chinesa, o n d e  a som a d o  to d o  é  m aior do  que  a som a das partes. P a rece-m e 

que  esta discussão é a b o rd a d a  por A rna ldo  Antunes em  "A c o rd o ", q u a n d o  

revela, sob re tudo  na o ra lização , fe ita  no CD e no v ídeo  q ue  a  pa lavra  d o  título 

do  p o e m a  não  é o substantivo, mas o  ve rbo  "a c o rd o " , c o m o  c ita d o  

ante rio rm ente .

A versão em  cores do  p o e m a  encontra-se  nas te rce ira  e qua rta  pág inas 

impressas d o  livro, e no e n ca rte  d o  CD: as palavras-verso a p a re c e m  

superpostas, e n red adas  e repetidas, lem b ran do  luminosos em  neon. Há, na 

poesia co n te m p o râ n e a , muitas discussões a c e rc a  d o  uso das cores. Augusto 

de  C am pos, por exem plo , c o m e n ta n d o  a k la n g fa rbenm e lo d ie  (m e lod ia  de  

timbres) p roposta  por An ton W ebern (1883-1945) -  q ue  seria um a m e lod ia  

con tínua  d e s lo ca d a  d e  um  instrum ento para  outro, "m u d a n d o  

con s ta n te m e n te  sua c o r"  -  a firm a que  o  p o e m a  pod e ria  ser com pos to  

ta m b é m  c o m  cores e, p ro p o n d o  um a a n a lo g ia  co m  a m úsica, diz q ue  os 

instrumentos seriam a frase, a pa lavra , a sílaba ou a letra, "cu jos timbres se 

defin iriam  p /  um  tem a  g rá fic o -fo n é tic o  ou id e o g rã m ic o ". Assim, e le  com pôs 

"re ve rb e ra ç ã o ", q u e  se constitu iria num a le itura oral d o  p o e m a  impresso, onde
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à c a d a  co r ex ib ida  na p á g in a  corresponderia  um tim bre de  voz d ife ren te , 

co m o  instrum entos em  um a m úsica. A seguir, um  o p o e m a  "eis os am an tes", 

que  está no livro Viva Vaia, c ita d o  anterio rm ente.
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am antes

d u p l a

eis

os

sem p aren tes

senão  

os corpos 

irm ãu m  g em eo u trem

cim aeu b a ix e la

ecoracam bos  *

m p l i n t f o n t u n o ( s ) e i m p r e  

sem en(t)em ven tre  

esfésse aquelélle

inhum enoutr®



Julio M edag lia , referindo-se às com posições d e  A n ton  W ebern, fa la  de  

um "m osa ico  aud itivo  d a  história", ond e  "em  pontos diversos e m om entos 

diferentes, acendem -se  e  a pa gam -se  estrelas co loridas (...) Assim é a m úsica 

de  W ebern, um a co n s te la çã o , um  ideog ram a  sonoro."

Cor e som, na ve rdad e , não  se dissociam, c o m o  mostra a p a la v ra  

com um  a am bos os grupos cognitivos: tom . S egundo A lfredo Bosi, to m  (do 

g rego  tónos e d o  la tim  tonusj significaria o rig ina lm en te  a fo rça  c o m  que  

v ibram  as cordas vocá licas . Tonare, d o  latim , seria soltar a voz co m o  o soar do  

trovão. Da m esm a fo rm a, o v o c á b u lo  "c ro m a tis m o "4 refere-se ta n to  às cores

4 Pierre Boulez explica, em seu livro Apontamentos de aprendiz, que o cromatismo já 
era conhecido na música grega, bem como na música oriental, onde algumas vezes 
as alterações das notas eram inferiores a um semitom, originando um 
"hipercromatismo". Julio Medaglia diz que desde a Grécia antiga, o mundo ocidental 
estava habituado a perceber a música de forma linear, horizontal, através de sua 
melodia. A partir do final da Idade Média, começa-se a perceber a música também 
verticalmente, quando surgem os acordes e as harmonias. E explica que da relação 
destes dois tipos de pensamento é que surge a noção de tonalidade. O tom musical é, 
portanto, o som específico do qual parte e onde chega toda composição, é o que dá 
a ela uma lógica e uma estrutura. Medaglia acrescenta que, até o sistema tonal 
vigorar, as melodias fluíam descomprometidamente como, por exemplo, nos cantos 
gregorianos. Segundo Boulez, não havia cromatismo nestas composições, pois este 
processo só passa a existir de forma sistemática no Ocidente por volta de 1550, com 
Adrian W illaert(l480-1562) e seu discípulo Cypriano de Rore (1516-1565). A partir da 
tonalidade, a música adquiriu referências de princípio- meio- fim, tensãoX 
afrouxamento, consonãnciaX dissonância. Para o autor, este sistema chega a um 
grande aperfeiçoam ento em Johann Sebastian B ach(l685-1750) e atinge em 
Wagner(1813-1883) seu “ ponto máximo de dila tação" na ópera Tristão e Isolda. O 
compositor estabelece um jogo com o ouvinte, na medida em que o "ponto de 
referência" ou o "pólo" da obra é a tonalidade de Lá menor, e que esta nunca 
com parece na obra.
Webern, juntamente com  Alban Berg (1885- 1935), foi discípulo de Schõnberg (1874- 
1951). Os três formaram a "Escola de Viena", que praticou o cromatismo levando a 
seu termo a evolução esboçada pelo alemão Wagner e pelo austríaco Schubert 
(1797- 1828). Assim, a música européia acabou por corroer o sistema tonal, dominante 
na música ocidental durante três séculos.
Jean e Brigitte Massin, em seu livro História da música ocidental, explicam que os três 
conceitos associados à “ Escola de Viena": música atonal, música dodecafônica e 
música serial não são sinônimos. Segundo os autores, definem-se da seguinte forma:
a) música atonal-» “ qualquer música que não obedeça ao sistema tonal, que com 

seu símbolo, o acorde perfeito, determinou a evolução da música ocidental, de 1600 
a 1900.”
b) música dodecafônica-» (de dodeca, doze, em grego) "Toda a música que utiliza 

os doze sons da escala crom ática adotada no Ocidente, a partir do início do século 
XVIII." Na música clássica e romântica, as leis tonais criam entre os doze sons uma
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(kh rôm a , em  grego , é cor), p o d e n d o  significar dispersão d a  luz, c o lo ra ç ã o , 

q u a n to  a o  processo re la c io n a d o  à música, o n d e  um a o ita va  é rep resen tada  

com  todos os seus semitons, fo rm and o  um a seqüênc ia  de  doze sons. O 

com posito r francês O livier M essiaen(l908-1992)5 buscou e s ta b e le ce r um a 

re la çã o  entre sons e cores, p rim e iram ente  em  seus Huit pré ludes  pa ra  p iano , 

que  d a ta m  d e  1929, sob a in fluência  d o  p intor B lanc-G atti. Em 1960, Messiaen 

com pôs C hronochrom ie  pa ra  orquestra, ond e  e labo rou  e fe tiv a m e n te  sua 

teoria  das re lações entre  cores e durações.

Nas segunda e te rce ira  pág inas impressas do  p o e m a  “ A co rd o ", p o r sua 

vez, pe rcebe-se  a sa tu ração  das palavras-verso, resu ltando num a exp losão  de  

cores. Referindo-se à ú ltim a p á g ina  d a  co m p o s içã o  Erwartung opus 17, de  

Schõnberg, Jean e Brigitte Massin c o m e n ta m : “ no in te rva lo  de  alguns 

segundos, S chõnberg satura o esp a ço  c ro m á tic o  te m p e ra d o  e faz ouvir em  

muitos registros, na sua sucessão e  na sua superposição, os doze sons da  

esca la  c ro m á tic a  te m p e ra d a . Em Erwartung  rea lm en te  (...) a conso nânc ia  

abso lu ta  já  não  é o  a c o rd e  perfe ito , mas a p len itude  c ro m á tic a ."  Tam bém  no 

p o e m a  de  A rna ldo  p a re c e  haver esta explosão de  cores, esta s im u ltane idade , 

opondo-se  à linea ridade  lóg ica , à síntese ou a o  “ a c o rd o "  substantivo.

Um c o m e n tá rio  d e  Paul Zumthor, a o  referir-se a o  a c o m p a n h a m e n to  dos 

instrumentos na poesia voca liza da , am p lia  esta id é ia 6. Recorrendo à

hierarquia, onde alguns dentre eles possuem um papel privilegiado com o centro de 
atração. O dodecafonismo schõenberguiano buscou abolir esta hierarquia,

c) música serial-» música onde os elementos dispostos em série são teoricamente 
iguais por direito, onde não há hierarquia, estando sujeitos somente a leis no tocante à 
ordem em que aparecem  e se sucedem.
5 Um dos maiores compositores do século XX, toi professor de Pierre Boulez e Karlheinz 
Stockhausen.
6 Em "Acordo", a guitarra é tocada por Edgard Scandurra, com ponente do grupo 
paulistano de rock Ira, surgido nos anos oitenta. Tem acom panhado Arnaldo Antunes 
em seu trabalho solo.
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e tim o log ia  da  pa lavra  a c c o rd  em  francês e ita liano, Zum thor exp lica  q u e  nela 

coexistem  as noções d e  c o ra çã o , de  c o n c ó rd ia  e da  c o rd a  d a  lira. Em 

português, o  v o c á b u lo  quase hom ógra fo  de  a co rd o , "a c o rd e " , p o d e  ser um 

a d je tivo  que  significa a lguém  que  está de  a co rd o , c o n co rd e , ou p o d e  ser um 

substantivo m asculino, c o m  duas defin ições. A prim eira seria c â n t ic o  ou 

poesia, espe c ia lm e n te  lírica. A segunda seria o c o m p le xo  sonoro resu ltan te  da  

emissão s im ultânea d e  três ou mais sons. M ário de  A nd rade , em  seu "P re fác io  

Interessantíssimo", diz haver a possibilidade de  se tra b a lh a r a ha rm on ia  em  

poesia c o m o  se tra b a lh a  na música, fazendo-se, po r exem plo , c o m  que 

palavras sem lig a ç ã o  g ra m a tica l entre si se superponham , pa ra  ob ter-se um 

tipo  de  harm onia  n ão  prevista pe lo  verso m e ló d ico  trad ic iona l.

V o lta n d o  à re la ç ã o  entre  som e im agem  q u e  o p o e m a  de  A rna ldo  

Antunes es tabe lece , diria q ue  às im agens da  p á g in a  impressa no livro e no 

e n ca rte  d o  CD, e às im agens an im adas do  vídeo, com postas por pa lavras que  

se "e n re d a m ", corresponde, no CD e no vídeo, a  s im u ltane idade  c rescen te  

dos sons. Esta s im u ltane idade  aproxim aria  a co m p o s iç ã o  d a  “ la m a " sonora de  

John C a ge , ou o "som -ruído" de  que  fa la  o futurista Luigi Russolo7: "p a ra  

exc ita r e exa lta r a nossa sensibilidade, a m úsica foi se desenvo lvendo  em 

d ire çã o  à mais co m p le xa  po lifon ia  e em  d ire çã o  à m aior va rie d a d e  de  timbres 

ou de  co loridos instrumentais, buscando  as mais co m p lica d a s  sucessões de  

acordes dissonantes e  p re p a ra n d o  v a g a m e n te  a  c r ia ç ã o  d o  ruído musical.”

7 RUSSOLO, Luigi. "A Arte dos Ruídos" in: A/lúsica Eletroacústica Histórias e Estéticas. São 
Paulo: EDUSP, 1996. Neste ensaio, Russolo explica que os timbres dos sons são reduzidos 
e que à música moderna cabe procurar criar novas variedades de timbres. “ É preciso 
que se rompa com este círculo restrito de sons puros e que se conquiste a variedade 
infinita dos ‘sons-ruídos' Segundo Russolo, o caráter mais sagrado que o som teria 
tido originalmente pertenceria a práticas religiosas, onde, muitas vezes, só podia ser 
emitido por sacerdotes. “ Nasceu, assim, a concepção do som em si, distinta e 
independente da vida, e disto resultou a música, mundo fantástico sobreposto ao real, 
mundo inviolável e sagrado."
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A e n u n c ia ç ã o  d o  poe m a  no CD e no v ídeo  é a c o m p a n h a d a  de  

guitarra e lé trica , sendo q u e  o desenho das palavras-verso ditas pe lo  p o e ta  

v ibram  no v ídeo  co n fo rm e  a in tensidade, o tim bre e o  ritm o dos sons em itidos, 

tal qua l a re p resen tação  g rá fica  de  ondas sonoras.

Seria interessante co m e n ta r aqu i duas opiniões sobre a aue s tâo  do 

ritm o no verso, em  poem as verbais. Para A n ton io  C â nd ido , o ritm o é  um a 

a lte rnâ nc ia  d e  sonoridades mais fortes e mais fracas. Estas va riações  de  

in tens idade sonora, se in te rp re tadas g ra ficam en te , d e  fo rm a que  c a d a  

a lte ra ç ã o  seja cons ide rada  um p o n to  constitu tivo  de  um a linha, fo rm a rã o  um a 

figura c o m  "cam inhos" ascendentes e descendentes, q ue  ta m b é m  oco rrem  

em  um a o n d u la ç ã o . A lfredo  Bosi, por sua vez, utiliza a im age m  de  ondas 

sonoras pa ra  fa la r sobre o ritmo, prim eiram ente, em  seu livro O ser e o tem p o  

d a  poesia, o n d e  exp lica  que  é o ritm o que  em presta  a o  verso um "c ic lo  de  

a lte rnânc ias" de  sílabas8 altas e baixas, agudas e graves, fo rm a n d o  um a curva 

m e lód ica  q ue  sobe e desce  em  um  m ovim ento  ondu la tó rio . A c rescen ta  Bosi 

que  o  ritm o ta m b é m  se ca rac te riza  co m o  desco n tinu idad e , na m e d id a  em  

q ue  as sílabas tôn icas distribuem -se entre as sílabas á tonas, a lém  de  haver, 

a inda , pausas en tre  os sons. Ao referir-se a este c a rá te r descon tínuo  d o  ritmo, 

Bosi utiliza a expressão "vaga s  sonoras", exp lica n d o  q ue  essas p o d e m  ce d e r 

ou não  à regu la ridad e . O m esm o au to r refere-se à idé ia  d e  ondas sonoras,

8 Antonio Cândido explica que metro é o número de sílabas poéticas de um verso e 
ritmo é o número de segmentos rítmicos. Este explica-se através da alternância de 
tonicidade e atonicidade dentro de grupos silábicos que formam unidades rítmicas, e 
não simplesmente à base de sílabas. Cada metro pode ter vários correspondentes 
rítmicos. Por exemplo, o verso decassílabo pode ter, entre outras possibilidades, 
acentos tônicos nas sílabas poéticas 2-6-10 (decassílabo heróico) ou nas sílabas 4-8-10 
(decassílabo sáfico). Cândido refere-se a uma “ reeducação do metro pelo ritmo", na 
literatura contem porânea, onde seria estabelecida a variedade relativa do metro 
para a unidade do ritmo, abolindo a rigidez de um esquema métrico pré-determinado 
a ser seguido.
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q u a n d o  de fine  o  som da  fa la  c o m o  "ondas de  ar que  ressoam nas ca v id a d e s  

b u ca l e  nasal".

A rep re se n ta çã o  g rá fica  dos sons em  “ A co rd o ", lem bra  o 

p ro ce d im e n to  usado pe lo  com pos ito r M orton Feldm an(1926-1987)9, 

c o m e n ta d o  po r John C age , em  seu livro A Year from M onday .  Tendo 

e s tudad o  pintura, Feldm an estava m uito  próxim o d a  expressão p lástica  e dos 

jovens pintores d e  Nova Iorque. Isto p rovave lm en te  o levou a  não  dese ja r 

representar certas com pos ições musicais suas no p e n ta g ra m a  tra d ic io na l, mas 

a produzir partituras gráficas, c o m o  em  M arg ina l Intersection e  na série de  

peças c h a m a d a  Projections. Nesta última, Feldm an apenas ind icou  em  p a p e l 

g rá fico  as d ife renças d e  altura: a g u d o , m éd io  e grave. Ao e xe c u ta n te  c a b e ria  

a esco lha  d e  q u a lqu e r no ta  d e n tro  do  registro in d ica d o .

luri Tinianov de fin e  o ritm o co m o  e lem e n to  p rinc ipa l do  verso, 

ca ra c te riza n d o -o  c o m o  seu fa to r construtivo. Tam bém  para  A n ton io  C â n d id o  

o ritm o é o  fa to r de  im p o rtâ n c ia  m aior no verso. C ons iderando  q ue  o ritm o é 

um fe n ô m e n o  indissoluvelm ente ligad o  a o  tem p o , assim c o m o  o é o 

m ov im ento , é fác il en te n d e r por que  a m úsica, a  poesia e a  d a n ç a  são 

considerados por teóricos da  poesia, entre eles os poe tas concre tos  e o 

p róprio  C â n d id o , c o m o  artes pertencen tes à d im ensão tem pora l.

Referindo-se, por sua vez, a o  poe m a  co n c re to , D écio  P ignatari p ropõ e  

a a m p lia ç ã o  desta  d im ensão. O au to r exp lica  que, ao  ad ic io n a r 

caracterís ticas visuais às com posições, o p o e m a  c o n c re to  insere-se na 

d im ensão espacia l, que  se torna um  e lem en to  d e  sua estrutura, p ro ce d im e n to  

que  c o o p e ra  pa ra  a ca rac te rís tica  d inâm ica  deste  tipo  d e  p ro d u ç ã o  po é tica .
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O ritm o torna-se, en tão , um a “ fo rça  re lac iona l e sp á c io -te m p o ra l". O 

pensam ento  d e  luri Tinianov, em  ce rta  m ed ida , co n ve rg e  pa ra  esta id é ia  de  

dinam ism o, q u a n d o  e le  c o n c e b e  um a obra  literária c o m o  a lg o  o n d e  exista 

sem pre o  signo d in â m ic o  d a  co rre la çã o  e da  in te g ra ç ã o  de  seus fatores 

construtivos. N ão existiria, pa ra  ele, p ro d u ç ã o  literária es tá tica  ou fe c h a d a , 

pois to d a  obra  consistiria em  um a ‘‘in te g rid a d e  d in â m ica  c o m  um 

desenvo lv im ento  p róp rio ". A c o n c e p ç ã o  de  ritm o d e  M aiakóvski10 ta m b é m  

refere-se a este d inam ism o, em bora  não  exp lic itam en te . Para o poe ta , o  ritmo 

é "a  fo rça  básica, a ene rg ia  básica do  verso. Não se p o d e  exp licá-lo , d is to  só 

se p o d e  fa la r c o m o  se fa la  d o  m agnetism o ou da  e le tr ic idad e , o m agne tism o 

e a e le tr ic id a d e  são form as de  energ ia ."

As linhas em  m ov im en to  de  "A c o rd o " no v ídeo  m a rca m  o ritm o e o 

pulsar d o  p o e m a . Pulsar que , segundo en tendo , p o d e  rem eter a o  p o e m a  em  

b ra n co  e p re to  de  A ugusto  de  Cam pos, "O  Pulsar” , inc lu ído  no livro Viva va ia  e 

rep resen tado  na p á g in a  seguinte.

9 Morton Feldman conheceu John Cage em 1951, e integrou o grupo de jovens 
compositores que cercaram  o músico.
10 SCHNAIDERMAN, Boris. A poética de Maiakóvski. São Paulo: Perspectiva, 1984.
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A rna ldo  Antunes ta m b é m  com pôs um a c a n ç ã o , em  parce ria  c o m  os 

ex-co legas da  b a n d a  Titãs, M arce lo  Fromer e Toni Bellotto, q ue  se c h a m a  “ O 

Pulso"", te m a tiza n d o  e xa ta m e n te  a p a lp ita ç ã o  d o  c o ra ç ã o  e artérias, 

con fo rm e  vê-se aba ixo :

O U O

PULSA 
PULSA 

PNEUMONIA 
ANEMIA 

DIFTERIA 
LEUCEMIA 

PULSA 
PULSA 

PARALISIA

O PULSO AINDA
O PULSO AINDA
PESTE BUBÔNICA CÂNCER
RAIVA RUBÉOLA TUBERCULOSE
RANCOR CISTICIRCOSE CAXUMBA 
ENCEFALITE FARINGITE GRIPE
O PULSO AINDA
O PULSO AINDA
HEPATITE ESCARLATINA ESTUPIDEZ
TOXOPLASMOSE SARAMPO ESQUIZOFRENIA 
ÚLCERA TROMBOSE COQUELUCHE HIPOCONDRIA 
SÍFILIS CIÚMES ASMA CLEPTOMANIA
O CORPO AINDA É POUCO
O CORPO AINDA É POUCO
REUMATISMO RAQUITISMO CISTITE DISRITMIA 
HÉRNIA PEDICULOSE TÉTANO HIPOCRISIA
BRUCELOSEFEBRETIFÓIDEARTERIOSCLEROSEMIOPIA 
CATAPORA CULPA CÁRIE CÂIMBRA LEPRA AFASIA
O PULSO AINDA PULSA
O CORPO AINDA É POUCO

Os títulos dos poem as “ Pulsar" e "O  Pulso" p o d e m  rem e te r d idé ia  do  

b a tim e n to  c a rd ía co , e aqu i p e rc e b o  ce rta  "m e m ó ria " d a  e tim o log ia  da  

pa lavra  francesa a c c o rd ,  c ita d a  por Paul Zumthor, na qua l existe a n o ç ã o  de  

c o ra ç ã o . Em “ A co rd o ", a  re p e tiç ã o  das duas últimas sílabas, com uns nos três 

vocábu los  trissílabos que  constituem  os versos, ca rac te riza riam  um  m ecanism o

11 Ainda que "O Pulso" não tenha sido uma canção composta unicamente por 
Arnaldo Antunes, entendo que seja pertinente aqui a referência a ela. Primeiramente, 
pela adequação do tema a esta discussão. E, em segundo lugar, porque é Arnaldo 
Antunes que a interpreta, não só no CD 0 ’blésq blom, em que foi lançada, como 
também no CD Titãs acústico, quando ele não mais pertencia à banda e a interpretou 
numa participação especial, o que parece indicar uma identificação significativa do 
autor com  a canção.
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de  ressonância e síncope, que  Zumthor de fine  c o m o  id e n tifica d o  c o m  a 

p a lp ita ç ã o  con tínua  d a  v ida . A n ton io  C ând ido , a in d a  em  sua re flexão sobre o 

ritm o no verso, c ita  Theophil Spoerri, que  discutiu esta re laçã o : "Pode-se dizer, 

num sentido de  insuspeitada p ro fund idade , que  o  ritm o é o a len to  respiratório 

e a pu lsação  c a rd ía c a  d a  poesia." E A lfredo Bosi, a c e rc a  da  m esm a 

discussão, de fine  o a ce n to , m até ria -p rim a d o  ritmo, c o m o  "o  c o ra ç ã o  da  

p a la v ra ” . C ita n d o  Valéry, Bosi exp lica  que  a voz seria um dos m odos de  

expressão fundam en ta is  d a  sensibilidade form al, o que  o leva a co n c lu ir que  

os ritmos “ são v ib rações d a  m atéria  v iva que  forjam  a corren te  v o c a l" . 

C orrente  vo c a l esta que  nasce nos “ antros e labirintos do  c o rp o ", na 

passagem  sinuosa d o  ar pelas “ paredes elásticas d o  d ia frag m a , as esponjas 

dos pulmões, dos brônquios e bronquíolos, o  tu b o  a n e la d o  e viloso da  

traqué ia , as dobras retesadas d a  laringe (as cordas vocais), o orifício estreito 

da  g lo te , a vá lvu la  d o  véu p a la tin o  que  dá  passagem  às fossas nasais ou à 

boca , o n d e  to p a rá  a in d a  c o m  a massa m óve l e  víscida da  língua e as 

fronteiras duras dos dentes ou brandas dos lábios.”

Em entrevista a R icardo Araú jo  em  sua tese de  d o u to ra d o , Vídeo Poesia 

- Poesia Visual, A rna ldo  Antunes exp lica  que  p re te n d e u  filmar, na versão em 

v ídeo d o  p o e m a  "D en tro ", ta m b é m  do  kit m ultim íd ia Nome, o  lugar de  onde  

se o rig inava  a voz. Sua idé ia  era, in ic ia lm ente , c o lo c a r um a sonda no seu 

próprio  nariz que  fosse a té  a g a rg a n ta  e que , d e  den tro  de la , filmasse a 

emissão dos sons. N ão te n d o  sido possível realizar este registro, Antunes op tou  

por fazer um a e n d o sco p ia  que, jun to  com  a e n u n c ia ç ã o  d o  poem a 

a c o m p a n h a d a  po r gu ita rra , a c a b o u  por constitu ir sua versão em  vídeo. O 

cam inh o  pe rco rrido  pe lo  c a té te r  c o m e ç a  na b o c a  e segue por “ corredores" 

viscosos, escuros e úm idos, num  ve rdad e iro  "percurso  visceral". Por sobre estas
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im agens, a pa la v ra  "d e n tro " m ovim entasse co m o  se estivesse sendo p ro je ta d a  

do  fundo  pa ra  fo ra  d a  te la  de  te levisão. Há a superposição das enunc iações  

do  poem a, o q ue  cria  um a ce rta  regu la ridade  nos sons mais graves, p o d e n d o  

caracte riza r um "pu lso ” .

A poesia d e  A rna ldo  Antunes, perpassada fre q ü e n te m e n te  pe la  

questão  co rpo ra l, apresenta-se, nestes m om entos, rep le ta  d e  vo cá b u lo s  que  

se re ferem  a partes d o  co rpo , c o m o  cheiros, secreções, vilosidades, ruídos, 

gem idos, espaços escuros. Nestes poem as corporais, p redo m inam  os 

substantivos concre tos  e os verbos transitivos.12

Veja-se a seguir, c o m o  exem plo , o p o e m a  “ Tato", d o  kit Nom e,  de  

A rna ldo  Antunes:

12 Os verbos transitivos são aqueles que exigem o acom panham ento de uma palavra 
de valor substantivo (que terá a função de objeto direto ou indireto) para completar- 
lhes o sentido. Fenollosa, com entando a linguagem chinesa, em seu ensaio 
anteriormente citado, explica que o desenvolvimento de uma sentença transitiva 
normal fundamenta-se no fato de que, na natureza, uma ação promove outra, o que 
revelaria o sujeito e o objeto da oração com o verbos em potencial. E dá um exemplo: 
“a leitura promove a escrita", que poderia corresponder a "ler promove escrever". Este 
fato leva o sinólogo a comparar os verbos transitivos, que, segundo ele, expressam 
ações ou processos, tendo um caráter positivo, aos verbos intransitivos, que seriam 
passivos e negativos. Por isto, Fenollosa defende a idéia de que os verbos transitivos 
seriam os mais adequados à pratica poética e cita Shakespeare com o tendo sido um
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o otho enxerga o que deseja e o que não 
ouwdo ouve o que deseja e o que não 

o pmto duro pulsa forte como um coração 
trepar ê o melhor remédio pra tesão 

um terco é muita penitência pra masturbação 
a grávida não tem saudades da menstruação 

se não consegue fazer sexo vè televisão 
manteiga não se usa apenas pra passar no pão 

boceta não é cu mas ambos são palavrão 
gozo não significa ejaculação 

o tato mais expenente é a palma da mão

o offto enxerga o que deseja e o que não 
ouvido ouve o que deseja e o que não 

depois de ejacular espera por outra ereção 
o ânus prectsa de mais lubrificação 

por mas que se repnma nunca seca a secreção 
o corpo não é templo casa nem prisão 

uns comem outros fodem uns cometem outros dào 
pof graça por esporte ou tara por amor ou não 

velocidade se controla com respiracão 
o pau se aprofunda mais conforme a posição 

o tato mais experiente é a palma da mão

o pinto duro pulsa forte como um coração 
gozo não significa ejaculacão 

o ànus precisa de mais iubrifícacão 
por graca por amor por tara ou pra reprodução 

ouvido ouve o que deseja e o que não 
velocidade se controla com respiração 
Trepar é o melhor remédio pra tesão 

o tato mais expenente é a palma da mão 
se não consegue fazer sexo vé televisão 
o olho enxerga o que deseja e o que não 

uns comem outros fodem uns cometem outros dão m



De a c o rd o  co m  o co m e n tá rio  anterior, em  “ Tato", os substantivos, em 

sua m aioria, são concre tos  (o lho / o u v id o / p in to / c o ra ç ã o / re m é d io / te rç o / 

g rá v id a / te lev isão / m a n te ig a / p ã o / b o c e ta / c u /  p a la v rã o / ta to /  p a lm a / m ão / 

ânus/ s e c re çã o / c o rp o / te m p lo / ca sa / prisão/ pau), e que  há um a 

p redom inânc ia  de  verbos que  se apresentam  c o m o  transitivos (enxergar/ 

ouvir/ te r/ consegu ir/ faze r/ ve r/ usar/ passar/ s ign ifica r/ espera r/ p rec isa r/ 

reprim ir/ com eter) sobre os que  se apresen tam  c o m o  verbos intransitivos 

(desejar/ pulsar/ tre p a r/ e ja c u la r/ seca r/ c o m e r/ ser, espec ia lm en te ). A 

escolha destes verbos e substantivos p a re ce  rem e te r a o  título - “Tato". Por 

m eio destes signos verbais, A rna ldo  Antunes e la b o ra  um p o e m a  “ p a lp á ve l", 

rep le to  de  im agens concre tas , que  p a re ce  buscar o estímulo s im ultâneo dos 

sentidos e d o  in te lec to . A lgo  a n á lo g o  a o  que  p ropunha  Anton in  A rtaud, em  

seu ensaio “ O Teatro A lq u ím ico "13: an iqu ila r os conflitos produzidos pe lo  

an tagon ism o entre  m a té ria  e espírito, c o n c re to  e abstra to , ro m p e n d o  a 

"su je ição in te lec tua l d a  lingu agem ". Haveria, a inda , um possível d iá lo g o  com  

a a n tro p o fa g ia  osw a ld iana , que  p ropõ e  o  espírito c o n ju g a d o  ao  co rpo , o 

an tropom orfism o.

C om  a esco lha  d e  vocábu los  banais, alguns chulos, A rna ldo  Antunes 

p a re ce  dese jar a b a la r / d e vo ra r tabus14 d a  p rá tica  p o é tic a , aproxim ando-se  

daq u ilo  que  ta n to  O swald d e  A nd rade  q u a n to  An ton in  A rtaud  p re tenderam , 

um a re a p ro x im a çã o  c o m  a natureza e o  prim itivo, um a re to m a d a  do  

totem ism o, m orto  na a rte  o c id e n ta l trad ic iona l. Ou, nas palavras de  Oswald

13 ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. São Paulo: Max Limonad, 1984.
M Palavra polinésia que designa, de maneira geral, proibições e interditos ancestrais e 
coletivos.
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d e  A ndrade , no M anifesto  A n tropo fág ico : "a  tran s fo rm ação  d o  ta b u  em  

to te m ."15

A re p e tiç ã o  rítm ica da  partícu la  "ã o ", no final d e  todos os versos de  

'‘Tato", aum en ta  a p e rc e p ç ã o  sensorial d o  poe m a , co n fe rin d o -lh e  um 

m ovim ento , um ir e vir sonoro, ond e  o pon to  de  pa rtid a  e c h e g a d a  seriam  a 

própria  partícu la . O a to  sexual e a m astu rbação  efe tivam -se através des te  ir e 

vir e o  tex to  poderia  estar re la c io n a d o  ao  prazer p roven ien te  de  am bos, onde  

"ã o "  pode ria  ta m b é m  rem e te r a o  ruído do  gozo.

As partícu las "ã o ", q ue  não  ocorrem  no fim  dos versos, p e rte n ce m  todas 

à pa lavra  "n ã o ". "N ã o " se o p õ e  a outras palavras que  ta m b é m  estão no  m eio 

dos versos c o m o  "é ", "m ais" e "g ra ç a ", todas co m  sentido positivo, 

ca ra c te riza n d o  a b ip o la rid a d e  pe la  qua l o p o e m a  se m ov im en ta .

No CD Tudo ao  mesmo tem po  a g o ra '6, há um a c a n ç ã o  c h a m a d a  

"C a b e ç a "  que  p a re ce  a lud ir a este m ov im en to  dos corpos no a to  sexual, em 

um a d ire ç ã o  “ den tro -fo ra ":

CABEÇA

CRESÇA,
CABEÇA.

DENSA,
ESPESSA.

PENSA,

15 É interessante observar que o poema-instalação que Arnaldo Antunes expôs na 
última Bienal de São Paulo era um outdoor constituído pelas palavras “ totem", "tabu" 
e "registro", muitas vezes superpostas.
14 Tudo ao mesmo tempo agora é o último CD dos Titãs em que Arnaldo Antunes 
participa. Não há referências quanto a autoria das canções, apenas a informação:
“composto, arranjado e produzido por Titãs". Depois de Tudo ao mesmo tempo agora, 
a banda ficou o ano de 1992 sem gravar. Neste período, além de Arnaldo Antunes, 
outros componentes tentaram carreira solo, com o compositores, intérpretes ou 
produtores, mas todos retornaram ao grupo.
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IM E N S A .

DESA
PAREÇA.

DENTRO DE 30 SEGUNDOS,
DENTRO DE 15, 10, DENTRO,

DENTRO DE 5 SEGUNDOS, SEGUNDOS,
AGORA FORA.

Tudo ao  m esm o tem po  ag o ra  é um CD o n d e  a te m á tic a  d o  co rp o ra l é 

p redo m inan te . Sua c a p a  é c o b e rta  por desenhos d e  p e d a ço s  e /o u  ó rgãos do  

c o rp o  hum ano  superpostos, extraídos da  e n c ic lo p é d ia  Barsa. A lém  de  

“ C a b e ç a " , há com pos ições c o m o  “ Clitóris", “ Isso para  m im é pe rfum e" e  "Saia 

d e  m im ", que  a b o rd a m  a m esm a te m á tica . Nas pág inas centra is d o  e n c a rte  

d o  CD, há rad iogra fias de  crânios, e na c o n tra -c a p a  desse, rad iog ra fias  de  

o ito  m ãos, núm ero  dos in tegrantes da  banda .

A co m p o s iç ã o  “ m a ch a  fê m e o " do  CD O silêncio, fo rm a d a  quase 

som ente  por um a lista d e  substantivos concre tos  q ue  designam , in ic ia lm ente , 

partes d o  co rpo , e mais à frente, peças de  vestuário, a lém  áos substantivos 

m a c h o  e fêm e a , é um novo a ta q u e  a o  tabu, na m e d id a  em  que  b rinca  com  

a idé ia  de  gên e ro  por m eio  de  um  ca lig ram a  d a  cruz rom ana , co n fo rm e  se vê 

a seguir:
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m a c h a  fê m e o

macha
fêmeo
macha
fêmeo
fêmeo
macha

cérebra caralha baga saca pescoça prepúcia ossa 
nádego boceto teto coxo vagino cabeço boco

corpa moço dentra fora moça 
orgasma coita palavro sexa goza

liberal gerou

macha
fêmeo
macha
fêmeo
fêmeo
macha

fígada barrigo umbiga perno braça unho mucoso 
axilo nervo pela veio cabeia narino porro 

corpa moço dentra foro moça 
orgasma coita palavro sexa goza

liberal gerou

calço terna saio camiseto vestida cueco bluso 
meio sandálio calcinho cinta sapata casaca luvo

copa moço dentra foro moça 
orgasma coita palavro sexa goza

liberal gerou

O ca lig ra m a  d a  cruz só é visível q u a n d o  o p o e m a  está to d o  disposto 

ve rtica lm en te , o  que  não  ocorre  no enca rte  d o  CD. Se considerarm os o seu 

a sp e c to  de  ca lig ram a , poderíam os afirm ar que  o  p o e m a  d iscu te  a questão  

d a  se p a ra çã o  d o  c o rp o  e do  espírito. Nesta m ed ida , “ m a c h a  fê m e o " estaria 

d e fe n d e n d o  um a a rte  que  estim ularia os sentidos a través d a  linguagem , das 

palavras, e re m e te n d o  a um a questão  espiritual a través d e  um ca lig ram a, 

num jo g o  d ia lé tic o  e lúd ico . Antonin A rtaud, em  livro já  c ita d o , de fe n d ia  a 

idé ia  d e  que  c o rp o  e espírito não  deveriam  ser separados, c o m o  ta m p o u co



não  deve riam  os sentidos ser apa rtados  da  in te ligênc ia . Ao listar ó rgãos do  

co rp o  hum ano  e peças  d o  vestuário em  form a d e  cruz rom ana , o p o e m a  

estaria e s ta b e le ce n d o  a lig a ç ã o  entre a a lm a e a m até ria , q u e  se 

"e n ca rn a ria " em  um c o rp o  de  gênero  não  defin ido . E esta seria a segunda 

questão  c o lo c a d a  pe la  co m pos ição : "O  que  é m a ch o  e o  q ue  é fêm e a , 

q u a n d o  os gêneros de  todos os substantivos estão trocados?" Ou, a in d a : "O  

que  é  m asculino e o q ue  é fem in ino?" E responde: ‘‘liberal g e ro u ” , as duas 

únicas palavras que  não  são substantivos -  um ve rbo  e um a d je tivo  -  e, a lém  

disso, trazem  a te rm in a ç ã o  tro ca d a , resum indo a proposta  con teud ís tica  do  

p o e m a . A rna ldo  Antunes dese jaria  dissolver, pa rece -m e , o  fu n d a m e n to  desta 

d ico to m ia , esva indo seu juízo d e  valor. É ta m b é m  um  jo g o  d e  trocas que  

envo lve  um a sexua lidade  intensa.

Uma das m etas d a  a rte  m oderna  tem  sido a a p ro x im a ç ã o  com  a  vida, 

c o m o  o reve lam  muitos m anifestos pub licados neste século, c o m o  os 

m anifestos futurista, dada ís ta  e surrealista, a lém  d o  p róprio  concre tism o 

brasileiro. Anton in A rtaud, por exem plo , a o  refletir sobre o texto , referia-se a 

esta que s tão  por m eio  d a  idé ia  d e  que  a arte  teria seu dup lo , ou  sua sombra, 

ond e  a v ida  jam ais teria  d e ixa d o  d e  existir. Para A rtaud, seria no m om e n to  de  

lib e ra çã o  desta  som bra p e lo  artista que  a arte  se instalaria e fe tivam en te , fa to , 

segundo ele, p o u c o  c o m u m  na a rte  do  O c iden te , o n d e  p redom inaria  um a 

cu ltu ra  p e tr if ica d a  e sem sombras. Sobre esta questão, M aiakóvski tam b ém  

c o m e n ta v a : “ a arte  d e v e  ligar-se estre itam ente  co m  a v ida  (com o  fu n çã o  

intensiva desta). Fundir-se co m  ela ou perece r."

Na poesia, esta a p ro x im a çã o  p o d e  a c o n te c e r por m eio  d a  linguagem , 

pe la  in c o rp o ra ç ã o  d e  vocábu los  prosaicos que  rem e tem  a im agens 

co tid ianas. João  C a b ra l d e  M elo Neto é um exem p lo  d e  um  p o e ta  que
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buscou in tensam ente  a dessub lim ação da  pa lavra  p o é tica , co m o  se pode  

cons ta ta r nas estrofes d o  c o n h e c id o  poe m a  "A n tio d e "17 que  reproduzo 

aba ixo:

“ Poesia, te escrevo 
agora: fezes, as 
fezes vivas que és.
Sei que outras

palavras és, palavras 
impossíveis de poema.
Te escrevo, por isso, 
fezes, palavra leve (...)”

Além  d o  v o ca b u lá rio  d o  discurso em  si, um a outra  m aneira  de  e fe tua r 

esta a p ro x im a ç ã o  refere-se à v isua lidade d o  po e m a . A rna ldo  Antunes, em  

"A c o rd o ", por exem plo , utiliza as letras luminosas coloridas, le m b ra n d o  os 

anúncios em  neon de  casas com ercia is, ou d e  m arcas registradas de  produtos 

em  outdoors  e le trôn icos, im agens q ue  saturam  as grandes c idades. Porém não  

é só o  p ro d u to  visual que  constitu i a im agem  d a  v ida  u rbana : há ta m b é m  os 

sons, os ruídos q ue  a p reenchem . Por isso, a sonorização, na poesia, p o d e  ser 

usada c o m  o  m esm o fim. Russolo exp lica  que  os ruídos são capazes d e  nos 

rem eter à  v id a  m esm a. E John C a g e  a c re d ita v a  que , caso  tivéssemos a 

c a p a c id a d e  de  p e rc e b e r os sons que  nos c e rc a m  c o m o  m úsica, seríamos 

introduzidos de  a lg u m a  fo rm a  "na  própria  v ida  que  estamos v ive ndo".

V o lta n d o  a o  p o e m a  d e  A rna ldo  Antunes, diria que, nesta com pos ição  

as palavras-verso adq u irem  p rop riedades físicas. A lém  da  v isua lidade está tica  

hab itua l da  im pressão com um , gan ham  sonoridade , m ovim ento , cores e o 

brilho d o  neon. Paul Zumthor, em  seu livro an te rio rm en te  c ita d o , expressa 

op in ião  sem elhante  em  re la ç ã o  à voz. Para ele, Para ele, a voz ta m b é m  é

17 MELO NETO, João Cabral. Serial e antes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997.
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"co isa ” e suas qua lidades  m ateria is pod em  ser descritas. O sinólogo Ernest 

Fenollosa, em  seu ensaio “ The Chinese Written C h a ra c te r  as a M e d iu m  for 

poetry",  analisa a p ro p rie d a d e  de  o ideog ram a  chinês ser a p re e n d id o  de 

m aneira a n a ló g ica , o n d e  a p e rc e p ç ã o  visual é e lem e n to  fu n d a m e n ta l. O 

ideog ram a  chinês seria, segundo  Fenollosa, um signo bem  mais "p a lp á v e l"  do  

que  a  pa lavra  co rren te  das línguas ocidenta is, a fastando-se  de  um c a rá te r 

instrum ental ca rac te rís tico  destas línguas, co d ifica d a s  por dígitos a lfa b é tico s  e 

por um a m orfossintaxe linear. Para os poetas concre tos, a com preensã o  do  

poe m a  ta m b é m  poder-se-ia  d a r de  form a "s in té tico -ideog râm ica ", ou  seja, 

sim ultânea e visual.

A inda  que, em  "A c o rd o ", A rna ldo  Antunes utilize o sistema fo n é tic o  e 

d ig ita l, e le não  c o m p õ e  um  p o e m a  discursivo. Utiliza-se, isto sim, das 

possibilidades sem ânticas dos vocábu los  escolhidos e, tam b ém , d e  sua 

m a te ria lidade  p a ra  e fe tiva r a  c o m u n ic a ç ã o  em  todos os níveis: sonoro, visual, 

sem ântico...

Percebo, po rtan to , em  "A c o rd o " um a to ta lid a d e  co m u n ic a tiv a  que, 

para  mim, concre tiza  a  idé ia  de  c ircu ito  reversível, c a ra  a A rna ldo  Antunes. 

Além disso, o  p o e m a , a o  a ting ir esta to ta lid a d e  co m u n ica tiva , d ia lo g a  c o m  o 

concretism o, a  poesia orien ta l e a música de  va ng ua rda .
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O p o e m a  "Pessoa", que  será ana lisado neste cap ítu lo , ta m b é m  faz 

parte  á o  kit Nom e,  existindo de le  um a versão impressa, a p re se n ta d a  nas 

pág inas subseqüentes, e em  um a versão em  vídeo, inclu ída neste traba lho .
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D ife ren tem en te  d o  p o e m a  ‘‘Soneto” , que  ap resen tava  versos ilegíveis, 

ana lisado no prim eiro cap ítu lo , e do  poem a "A c o rd o ", com pos to  ape nas  por 

três palavras-verso, ana lisado  no segundo cap ítu lo , "Pessoa" com põe -se  

p rinc ipa lm en te  de  frases. Esta caracte rís tica  verba l do  p o e m a  levar-m e-á  a 

ten ta r fazer, mais à frente, um a leitura de  seu possível c o n te ú d o  sem ântico , 

ond e  opore i a "Pessoa” de  A rna ldo  Antunes ao  “ Sujeito” d a  filosofia m oderna .

Se desconsideram os os créditos, na le itura consecu tiva  das duas 

primeiras pág inas do  p o e m a  impresso, tem os o título, “ Pessoa", e a q u e la  que 

poderia  ser lida c o m o  a prim eira pa lavra  da  com pos ição , o  ve rbo  "te rm in a ". 

Logo: Pessoa term ina. Idéia exp líc ita  de  fim.

Esta idé ia  perpassa to d o  o poem a, sendo e n fa tizad a  em  quase todos os 

períodos que  o  constituem , po r m eio dos verbos utilizados pe lo  p o e ta , os quais 

de  a lgum a  form a, re lac ionam -se  com  este c o n c e ito  - a c a b a r /  extingu ir/ 

m ingu a r/ f in d a r/ te rm ina r/ passar/ a p a g a r / fina r/ d e fin h a r/ d e vo ra r/ assoprar/ 

estourar/ e v a p o ra r/ so ço b ra r/ a m are la r/ e m b o ro la r/ fa lh a r/ rasgar/ p e rd e r/ 

cessar/ fe n e c e r/ a p o d re c e r / sac ia r/ sumir/ consum ir/ seca r/ b e b e r/ m orrer/ 

fa le c e r/ d e s a p a re ce r/ esquecer. A m esm a idé ia  de  final a p a re c e  nas 

com b in ações  de  ve rbo  e a d vé rb io  e de  ve rbo  e c o m p le m e n to  - ter fim / não 

du ra r/ ser cinzas/ jo g a r fo ra / não  sobrar/ ir e m b o ra / n a d a  fixar. A 

p re do m inânc ia  dos verbos intransitivos no p o e m a  pode ria  ta m b é m  re lac ionar- 

se, senão à n o ç ã o  d e  fim, pe lo  menos à  n o ç ã o  d e  ausência  d e  vida.
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C onform e foi d iscu tido  no segundo capítu lo , pa ra  Fenollosa, os verbos 

intransitivos te riam  c a rá te r passivo e n e g a tivo 1.

C om  e x c e ç ã o  d o  ve rbo  ser, em  “ será cinzas", c o n ju g a d o  no Futuro do  

Presente d o  Ind ica tivo , todos os outros verbos estão con juga dos  no Presente 

do  Ind ica tivo , neste po e m a . Segundo C unha e C in tra2, o  M o d o  In d ica tivo  é o 

m odo  em  q ue  se exprim e “ um a a ç ã o  ou um estado  considerados n a  sua 

rea lidad e  ou na sua certeza, quer em  re fe rênc ia  a o  presente, qu e r ao  

passado ou a o  fu tu ro ." O predom ín io  quase abso lu to  d e  verbos neste m odo , 

em  “ Pessoa", expressaria, possivelmente, a re a lid a d e  e a certeza de  um  fim 

inevitável. P rovave lm ente, o fim da  pessoa e d o  sujeito, os dois substantivos 

que  fo rm am , no po e m a , os únicos qua tro  períodos constituídos por um a  só 

pa lavra . Referem-se a eles os vários substantivos presentes no texto, c a d a  um 

p o d e n d o  expressar d iferen tes aspectos ou caracterís ticas desta  pessoa ou 

deste sujeito.

Encontram os, já  no início d o  poem a, os vocábu los  "co isa ", " tro ç o "  e 

“ n e g ó c io ", q ue  se re p e te m  a o  longo á o  texto , re m e te n d o  à idé ia  d e  um a 

ce rta  in de fin ição , em  razão d a  n o ç ã o  va g a  d o  re fe ren te  destes significantes, 

o qua l p o d e  ser ta n to  q u a lq u e r o b je to  c o m o  o b je to  nenhum , nada . Idé ia  que

0 p ronom e inde fin ido  “ a lg o " re fo rça rá  mais a d ia n te  no texto . A " fra g ilid a d e ” 

desta re fe rênc ia  rem e te  à  im age m  da  "b o lh a ", a lg o  que  não  dura  e  está 

a p a re n te m e n te  vazio. O fa to  de  a "b o lh a  q ue  estoura” , fugaz, estar c e rc a d a  

por substantivos d e  e fe ito  sinestésico, a p a re n te m e n te  n ã o  re lac ionados à sua 

im agem , c o m o  “ fo g o ", "v e n to " e “ líquido", p o d e  p a re ce r curioso, em  um

1 Opondo-se ao poema "Pessoa", há “Tato", uma composição sinestésica, que fala de 
sexualidade, e onde a maioria dos verbos são transitivos.
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prim eiro m om ento , mos se justifica pe la  própria  idé ia  de  fu g a c id a d e , c o m u m  

a todos estes substantivos. O " fo g o ” consom e-se na sua in tensidade, o " v e n to ” 

é puro m ovim ento , e o "líqu ido" por não  ser estanque, escorre, flui ou e va p o ra .

Logo após estas palavras a p a re c e  o "lixo” - o  resto d a q u ilo  que  já  foi, o 

que  n ã o  é mais nada , co n firm a n d o  a idé ia  de  fim. Os outros qua tro  períodos 

(c inco  orações) q ue  se seguem , c o m e ç a m  pe lo  p ronom e re la tivo  "q u e ", e 

não  apresen tam  o substantivo a n te c e d e n te  que, nas outras frases, é o sujeito 

d o  verbo. No m a io r período  d o  poem a, sem vírgulas ou conetivos, há os 

substantivos “ fo to ", "film e", “ m em ória ” , “ p a p e l” , todos re lac ionados c o m  a 

p rá tica  da  fo to g ra fia 3. Há duas sentenças que, ao  la do  daque las  fo rm adas

2 CUNHA, Celso & CINTRA, LFL. Nova Gramática do Português Contemporâneo. Rio de 
Janeiro: Nova Fronteira, 1985.
3 Como se sabe, desde a sua aparição, a fotografia levantou questões relacionadas 
em especial ao conceito de representação, que hoje continuam sendo abordadas 
pela pós-modernidade. A idéia de que ela seria capaz de fixar um objeto do mundo 
real no papel e, em certa medida, garantir sua continuidade, tem sido motivo de 
muitas controvérsias. Por um lado, há uma tendência a se pensar a fotografia como 
necessariamente ligada à docum entação e à autenticidade. Isto porque, segundo 
esta interpretação, para que o registro fotográfico efetive-se, é preciso que haja um 
determinado objeto real, em determinada hora e lugar, e este fato é incontestável sob 
qualquer circunstância. Por outro lado, considera-se também que a imagem no papel 
depende de todo um processo do qual o objeto seria apenas uma parte. É preciso, 
primeiramente, que sobre ele incida a luz e que essa, por sua vez, seja retratada pela 
lente da  câmera fotográfica. Esta luz deve também incidir sobre a fotografia revelada 
e am pliada para que ela possa ser percebida pelo olho humano. Por isso, a luz é 
muitas vezes considerada o verdadeiro "agente" deste processo. Caberia ao objeto 
apenas estar na presença da luz e da lente, na hora que a fotografia fosse tirada. A 
presença deste objeto seria, então, uma presença pontual, existente naquele 
momento, e que não se perpetuaria.
Em seu ensaio "Generating the subject: the images of Cindy Sherman", publicado no 

livro Postmodern Genres, organizado por Marjorie Perloff, Frederick Garber aborda 
estas questões a partir do trabalho de Cindy Sherman, modelo norte-americana. 
Sherman interpreta vários arquétipos de mulheres em suas fotografias -  uma atriz dos 
anos 50, uma prostituta, uma moça do interior -  e, ao fazê-lo, constitui o que Garber 
identifica como um jogo de self-makings, onde lida com níveis complexos de 
representação. Para explicá-lo, o autor cita o exemplo em que Sherman interpreta a 
atriz italiana Gina Lollobrigida. Em um primeiro momento, explica Garber, tem-se a 
modelo interpretando a atriz na fotografia. A atriz, por sua vez, interpreta o tipo da atriz 
Gina Lollobrigida, caracterizando um processo em que a representação desdobra-se, 
quase que com o um jogo de espelhos, multiplicando a imagem. O mesmo autor 
discute também a problemática do tempo na fotografia de Sherman: o tempo seria 
verdadeiro enquanto tempo da foto, mas falso, na medida em que a imagem é um 
fingimento. O jogo do tempo e do sujeito no trabalho da artista geraria uma grande
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un icam en te  pelas palavras pessoa e sujeito, destacam -se, po r sua estrutura 

s in tática , das outras do  po e m a . A prim eira é “ P edaço  de  p e rd a ", o n d e  n ã o  há 

verbo, mas apenas o substantivo e a lo cu çã o  ad je tiva  que  o ca rac te riza .

“ P e daço  de  p e rd a ” é um oxímoro que  poderia  rem eter, penso eu, aos 

dois últimos versos do  p o e m a  “ Ulysses", de  Fernando Pessoa:

(. . .)

Em baixo, a vida, metade
De nada, morre.

Roman Jakobson, em  seu ensaio “ Os oxímoros d ia lé ticos  de  Fernando 

Pessoa” 4, faz um a análise deste poem a , m ostrando que  e le se ca ra c te riza  pe lo  

uso intensivo desta  figura d e  linguagem . Nos dois últimos versos, "m e ta d e  de  

n a d a " é o oposto  ox im órico  d e  "v id a ".

C o m o  o oxím oro d e  Fernando Pessoa, “ p e d a ç o  de  p e rd a " nos lança  

num jo g o  de  m últiplas con trad ições . A p resen tando  a m esm a estrutura 

s in tá tica  que  “ m e ta d e  de  n a d a ", esta frase é  constitu ída por um substantivo, 

"p e d a ç o " ,  co n tra d itó rio  a o  substantivo “ p e rd a ", q ue  fo rm a a lo c u ç ã o  

a d je tiva  que  o  ca rac te riza . Esta c o n tra d iç ã o  se d á  na m e d id a  em  que  

“ p e rd a " é s in ta tica m e n te  subord inada  a “ p e d a ç o " . Mas, sendo “ p e d a ç o "  

apenas um a fra ç ã o  d e  “ p e rd a ” , esta seria, no p a ra d ig m a  sem ântico , o 

e lem e n to  subord inan te . Jakobson classificaria o prim eiro substantivo do

complexidade que, para Garber, vem ampliar-se por meio de um matiz socio-cultural 
presente em suas fotografias, à medida que explora arquétipos pertencentes a um 
grupo social. Sobre o trabalho de Sherman, o crítico lilterário George Yudice, estudioso 
da pós-modernidade, em entrevista a Wander Melo Miranda, Eneida Maria de Souza e 
Roberto Barros de Carvalho (Revista Ciência Hoje, v o l . l l /  n° 62, pp 46-57), comenta 
que a artista expressaria as possibilidades das imagens, relacionando-as com marcas 
semiotizadas do corpo das mulheres, mas que, nem por isso, encontraria sua condição 
original de ser mulher. Aconteceria, portanto, explica Yudice, a perda da referência 
da realidade primeira e, com  ela, a possibilidade de representação de um referente 
original. A isto corresponde a noção pós-moderna de simulacro referida mais à frente 
neste trabalho.
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oxím oro c o m o  um “ q u a n tific o d o r p a rc e la n te ” . M esm o te n d o  este c a rá te r  

fragm entá rio , “ p e d a ç o "  apresenta  tam b ém  um  c a rá te r positivo. Em 

co n tra p a rtid a , "p e rd a "  seria um a to ta lid a d e  de  cara te rís tica  nega tiva . Nesta 

m ed ida , haveria  um d e s locam en to  no sentido positivo nega tivo , ta m b é m  

co n firm a d o  pelos respectivos gêneros das palavras. O substantivo m asculino 

"p e d a ç o "  teria a ca racte rís tica  positiva, e o fem in ino  "p e rd a ", a n e g a tiva . 

Poder-se-ia pensar, nesta leitura, co m o  mais um a re fe rênc ia  à idé ia  d e  fim, 

p re d o m in a n te  no p o e m a  de  A rna ldo  Antunes. Idéia que  se associaria ao  

pessimismo d o  p o e ta  Fernando Pessoa, aliás.

Este jo g o  em  q u e  um a c o n tra d iç ã o  rem ete  a outra , no verso, p od e ria  

ser assoc iado  a  ce rta  c ircu la rid a d e  que  encon tram os em  sua sonoridade . Sob 

esta perspectiva , "p e d a ç o  de  p e rd a " está quase fe c h a d o  em  si mesmo. 

Em bora am bas as palavras, p e d a ç o  e pe rda , re lac ionem -se os term os com  

"p a p e l" , "p e rd e " e “ pessoa" q ue  as a n te ce d e m , destaca-se  o fa to  d e  q u e  as 

duas pa lavras estão com postas quase que  pelos mesmos fonem as. C om  

e x c e ç ã o  d e  /r/, todos os outros com ponen tes  de  "p e rd a "  repetem -se em  

"p e d a ç o " ,  que  só se distinguiria d e  "p e rd a " pelos fonem as /s / e /u /.

A segunda  sen tença  no p o e m a  que  se distingue d e  todas as outras, por 

sua estrutura g ra m a tica l, an te rio rm en te  referida, é "C a ra , b icho , o b je to ". Há, 

aqu i, nova m e n te , a  idé ia  de  in de fin ição  d o  sujeito. N ão im porta  o  que  ou 

quem  e le  ve rd a d e ira m e n te  seja, c o m o  ta m b é m  não  im porta  co m  o  que  ele 

se p a re ça , se c o m  um a pessoa (um c a ra  ou um a ca ra  fam ilia r qua lquer), um 

b icho , um  ob je to . Trata-se apenas de  um "n o m e  q ue  se esquece",

4 Ensaio publicado no livro Saussure- Jakobson- Hjelmslev- Chomsky, volume da 
coleção Os Pensadores (São Paulo: Abril Cultural, 1978)

73



p re va le ce n d o  a idé ia  de  sua n ã o -p e rp e tu a çã o . F ug ac id ade .5 A p a la v ra  

"n o m e " é um p ro je to  irrealizado, po rque  fa d a d o  ao  esquec im en to  ao  cria r um 

signo vazio, inútil, visto q ue  não  se refere a nada  específico .

"N om e que  se esqu ece ." Esta última frase p a re c e  desestabilizar to d o  o 

b lo co  co n d e n sa d o  e c o n c re to  que  o poe m a  form a visualm ente, ao  de ixa r um 

p e q u e n o  e ú ltim o e sp a ço  em  b ranco , d a n d o  um indício  de  in com p le tude , de  

desequilíbrio e de  ce rta  fa lta  de  sustentação. É co m o  se o poe m a  estivesse 

in a c a b a d o  física e estru tura lm ente.

Esta fra g ilid a d e  dos pilares, ilustrada visualm ente, pode ria  rem eter, no 

p lano  d o  c o n te ú d o , a certos pressupostos teóricos d a  m o d e rn idade . Assim, por 

exem plo, poderíam os associá-lo a o  discurso sobre o ser. Segundo Nietzsche, o 

ser é  o c o n c e ito  ce n tra l d a  filosofia europé ia . O ser já  hav ia  sido 

p rob lem a tizado  por Parmênides, p o e ta  e filósofo p ré-socrá tico , em  seu p o e m a

5 Mais recentemente, Arnaldo Antunes com eçou a com por poemas-instalação, os 
quais expõe em mostras e eventos culturais onde predominam as artes plásticas. A 
instalação é um tipo de arte que aborda questões consideradas fundamentais pela 
estética contemporânea. Uma discussão que a instalação suscita é aquela 
relacionada com a duração/ perpetuação do trabalho. Há uma consciência, tanto 
do artista quanto do espectador, de que a instalação é uma arte de natureza 
transitória, temporária, porque se desloca, se monta e se desmonta, às vezes uma 
única vez, e que não perm anece senão na memória das pessoas. E a memória, por 
sua vez, é sabidamente fragmentária, não-linear e distorcida.

É claro que há, normalmente, registros fotográficos do trabalho de instalação -  em 
forma de filmes, folders ou catálogos-, mas o trabalho em si não mais existe. Outras 
questões também são levantadas pela instalação. Surge, por exemplo, nova 
consciência do espaço utilizado. Isto determina a substituição da bidimensionalidade 
da obra pela tridimensionalidade, onde o receptor também passa a fazer parte deste 
espaço. A concepção  tradicional ocidental de que a galeria ou o museu são lugares 
neutros, onde a obra de arte é limitada por uma moldura, um vidro, enfim, por 
qualquer material que restrinja esta obra à condição de objeto a ser observado, é 
revogada. O objeto artístico deixa de existir por si e torna-se em elemento do contexto 
a que também pertence o espectador.

A multiplicidade de registros que podem ser usados numa instalação (foto, vídeo, 
escultura, pintura) tam bém  causa uma certa desestabilidade no objeto e um 
descentramento do conce ito  de obra de arte, provocando, desta forma, uma 
atenção difusa do espectador e uma fluidez entre este e os diferentes registros, e 
também destes registros entre si. Os poemas-intalação e os poemas apresentados 
sobre a forma de performance  de Arnaldo Antunes serão estudados em outro 
trabalho de pesquisa, que será o foco de meu projeto de tese de doutorado.
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"Sobre a N atureza” 6. Deste só restaram  alguns fragm entos. Para o filósofo 

a lem ão , o p o e m a  de  Parm ênides é um prenúnc io  da  on to log ia  que  pe rm eará  

a tra d iç ã o  filosófica do  O c iden te . Parmênides teria sido, segundo H e idegger, o 

pensador g re g o  que  "de te rm inou  a essência d o  pensam ento  o c id e n ta l a té  

hoje, e s ta b e le ce n d o  as dimensões de  seus a lice rces.” (A oud  Jean Beaufret).

O p o e m a  d e  Parm ênides tem  sido d iv id ido  pelos estudiosos e m  três 

discursos: a in trodu ção , a "v ia  d a  ve rd a d e " e a "v ia  da  o p in iã o ". Na 

in trodu ção , o p o e ta  é le va d o  num  carro, g u ia d o  por m oças e p u x a d o  por 

éguas, a té  a m o ra d a  de  um a deusa, que  é, segundo por Beaufret, a p rópria  

V e rda de . Esta revela a luz a o  p o e ta . No discurso re fe rido c o m o  a "v ia  da  

ve rd a d e ", a deusa c o m e ç a  por defin ir o "ser” :

“Pois bem, eu te direi, e tu recebe a palavra que ouviste,
os únicos caminhos de inquérito que são a pensar: 

o primeiro, que é e portanto que não é não ser,
de Persuasão é o caminho (pois à verdade acompanha); 

o outro, que não é e portanto que é preciso não ser,
este então, eu te digo, é atalho de todo incrível; 

pois nem conhecerias o que não é (pois não é exeqüível), 
nem o dirias...”

E, mais ad ia n te , co n tin ua  a V e rda de  fa lan do :

“Só ainda (o) mito de (uma) via
resta, que é; e sobre esta indícios existem, 

bem muitos, de que ingênito sendo é também imperecível, 
pois é todo inteiro, inabalável e sem fim; 

nem jamais era nem será, pois é agora tudo junto,
uno, contínuo; pois que geração procurarias dele?

Por onde, donde crescido? Nem de não ente permitirei
que digas e penses; pois não dizível nem pensável 

é que não é; que necessidade o teria impelido
a depois ou antes, se do nada iniciado, nascer?

( . . . )
Nem divisível é, pois é todo idêntico; 

nem algo em uma parte a mais, que o impedisse de conter-se,
nem também algo menos, mas é todo cheio do que é,

por isso é todo contínuo; pois ente a ente adere.”

6 A tradução dos fragmentos do poema de Parmênides foi feita por José Cavalcante 
de Souza.
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Poderíamos conclu ir, a partir da  le itura deste fra g m e n to  d o  p o e m a , que  

o "ser", pa ra  Parmênides, possui as qua lidades de  un ic id ade , indivisib ilidade, 

im ob ilidade , equilíbrio, a te m p o ra lid a d e , rigidez, lim ite. O "ser” existe. É com o  

um a esfera q ue  pa ira , em bo ra  não  em  um espaço , pois isso pressuporia a 

existência de  um ou tro  "ser". Ora, o "ser” é único, po r isso paira sim plesm ente. 

Do “ não-ser” , por sua vez, n a d a  se p o d e  dizer, po rque  o "não-se r" 

s im plesm ente não  é, po rtan to , não  possui qua lidades, não  se p o d e n d o  tece r 

considerações sobre ele.

A idé ia  de  “ não-ser", segundo o filósofo g rego , p rovêm  do  

co n h e c im e n to  dos sentidos ou da  experiência . Trata-se de  um c o n h e c im e n to  

que  só revelaria  a o  hom em  aparênc ias , um m undo  falso, ilusório, d ife ren te  do  

m undo ve rdade iro . Este só pode ria  ser a lc a n ç a d o  pe la  fa c u ld a d e  in te lec tua l 

de  c a p ta r  as coisas e os ob je tos d o  m undo  em  sua essência, a lém  da  

s im u lação  d o  “ ser o q ue  não  é ". Segundo Nietzsche, Parm ênides separou 

d ras ticam en te  os sentidos da  c a p a c id a d e  d e  pensar abstrações, a razão. Este 

pensam en to  se in tensificará, espec ia lm en te  depois d e  Platão, co n fe rin d o  um 

p ro je to  pa ra  to d a  a tra d iç ã o  filosófica oc iden ta l.

O segundo discurso d o  po e m a , a "v ia  das opin iões", é e xa ta m e n te  

aqu e le  que  se refere a o  co n h e c im e n to  dos sentidos e que  leva a um m undo 

de  m udan ças  e p lura lidades:

“Pois primeiro desta via de inquérito eu te afasto,
mas depois daquela outra, em que mortais nada sabem 

erram, duplas cabeças, pois o imediato em seus 
peitos dirige errante pensamento; e são levados

como surdos e cegos, perplexas, indecisas massas,
para os quais ser e não ser é reputado o mesmo 

e não o mesmo, e de tudo é reversível o caminho.”7

7 Há muitas controvérsias entre os estudiosos a respeito do sentido deste segundo 
discurso do poema de Parmênides. Em certa medida, não se entende exatamente por
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De a c o rd o  c o m  a  in te rp re ta ç ã o  de  Nietzsche, Parm ênides "des in tegrou  

o próprio  in te le c to  e an im ou um a divisão c o m p le ta m e n te  errônea entre co rp o  

e espírito” . Ao e lim inar a  possibilidade d o  co n h e c im e n to  p e rc e b id o  pelos 

sentidos, Parm ênides teria to rn a d o  seu pensam ento  “ inodoro, inco lo r, 

inan im ad o ". N ietzsche escreve a o ra ç ã o  de  Parmênides: “ ó deuses, c o n c e d e i-  

me apenas um a certeza! E q ue  e la  seja um a tá b u a  sobre o m ar da  incerteza , 

apenas la rga  o sufic iente pa ra  pe rm a n e ce r sobre ela. Tomai pa ra  vós tu d o  o 

que  vem -a-ser, o que  é exuberan te , m ultico lorido , flo rescen te , eng a n a d o r, 

exc itan te  e vivo; e da i-m e  apenas a única, pob re  e vazia ce rteza".

A razão pa ra  fazer esta c ita ç ã o  da  filosofia de  Parm ênides não  se reduz 

à presença d a  idé ia  d e  um sujeito “ frág il" no po e m a . C on fo rm e  exp lique i na 

in tro d u çã o  deste  traba lho , os poem as aqu i analisados fo ram  se lecionados 

po rque  ve icu lam  tem as re inc iden tes no trab a lh o  d e  A rna ldo  Antunes. Nesta 

m ed ida , num  ou tro  p o e m a  d o  autor, “ O q u ê ", p u b lic a d o  em  seu livro Tudos, 

em  1986, e g ra v a d o  no d isco C a b e ç a  Dinossauro, dos Titãs, no  m esm o ano.

que o "não-ser” , o "que não é" , está senáo consideraáo e com entado no texto. Jean 
Beaufret discute opiniões de diferentes autores. Segundo Nietzsche (Werke, t.X: Die 
Philosophie im Tragischen Zeitalter der Griechen), por exemplo, esta parte do poema 
revelaria o pensamento inicial de Parmênides, que ele advogou até lhe ocorrer um 
"estremecimento glacial de abstração", por meio do qual teria invalidado esta sua 
primeira reflexão, atribuindo-lhe um caráter ilusório. Para o filósofo alemão, a 
permanência desta idéia, no poema de Parmênides, seria uma concessão ao 
pensamento de sua juventude e, ao fazê-lo, ainda que assumisse o risco de errar, teria 
permitido aflorar um “ resto de sentimento humano numa natureza com pletamente 
petrificada pela rigidez lógica e quase transformada em máquina de pensar". Para 
estudiosos com o Zeller, Wilamowitz, e Gomperz (Le Penseurs de la Grèce), a "via da 
opinião" teria apenas um caráter hipotético, onde Parmênides se colocaria sob a 
perspectiva do senso comum, para não se contrapor radicalmente a sentimentos e 
tradições de seus compatriotas, mostrando que também ele usava os sentidos, pois 
via, ouvia, sentia cheiros e sabores, ainda que não acreditasse neles. Outros estudiosos 
não aceitam  esta leitura, com o Diels [Parmenides Lehrgedicht) e Burnet (Early Creek 
Philosophy). Eles propõem uma outra leitura de caráter polêmico, onde o poeta teria 
desenvolvido a doutrina que ele próprio julgara inteiramente falsa, para contrapô-la à 
verdadeira doutrina revelada pela deusa. Karl Reinhardt (Parmenides und die 
Geschichte der griechischen Philosophie), por sua vez, pensa que estas duas 
interpretações projetam no texto suas expectativas, conferindo-lhe significados que 
ele não contém.
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a p a re ce m , poder-se-ia  dizer, as palavras do  p o e ta  g re g o  c itadas  a c im a . A 

co m pos ição  de  Arna ldo, no e n ca rte  d o  CD, foi impressa d a  seguinte fo rm a:

Que não é o que não pode ser que 
Não é o que não pode 
Ser que não é
O que não pode ser que não
É o que não
Pode ser
Que não
É
O que não pode ser que 
Não é o que não pode ser 
Que não ê o que 
O quê?
O quê?
O quê?
Que não é o que não pode ser que não é

A divisão dos versos d a  co m p o s içã o  impressa no e n ca rte  d o  CD p a re c e  

questionar, diria a té  que  d e  form a lúd ica , as idéias con tidas  nos versos de  

Parmênides. Dentre os versos do  poe m a  de  A rna ldo  Antunes que  p a re ce m  

discutir os d o  p o e ta  g re g o  estariam , mais espec ia lm en te : "ser que  não  é " , “ é o 

que  não " e “ p o d e  ser"; este seguido pe lo  “ q ue  n ã o ". Os dois primeiros 

con trapor-se-iam  c la ra m e n te  à idéias de  que  o “ ser” “ é e p o rta n to  (...) não  é 

não  ser" e de  q ue  o “ não  ser" “ não  é e p o rtan to  (...) é preciso não  ser". Nesta 

m ed ida , A rna ldo  Antunes estaria subvertendo a ló g ica  d e  Parmênides, ao  

reunir na m esm a d e fin iç ã o  o  q ue  existe e tem  um va lo r positivo -  "ser" e "é "- 

co m  o que  não  existe e tem  um va lor n eg a tivo  -  "n ã o  é " e "q u e  não ".

O verso “ p o d e  ser", por sua vez, não  rem e te  à  idé ia  de  certeza, mas de  

possibilidade. Na ve rdad e , possibilidades, po rqu e  p o d e  ser lido sozinho, 

in d ica n d o  um a a lte rna tiva  positiva, ou p o d e  ser lido segu ido  de  "q u e  não ". 

Desta leitura resultaria “ p o d e  ser que  não ", in d ic a n d o  um a a lte rna tiva  

n eg a tiva . Esta d u p la  possib ilidade corresponderia  às “ dup las c a b e ç a s " dos 

“ m orta is” , a que  o p o e ta  g re g o  se refere em  seu poem a , q ue  "n a d a  sabem,
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(...je rram ", que  “ são levados" e “ para  os quais ser e não  ser é re p u ta d o  o 

m esm o e não  o  mesmo, e de  tu d o  é  reversível o cam inh o ".

A d ú v ida  de  que  fa la  Parmênides estaria possivelm ente expressa no 

título d o  poe m a  d e  A rna ldo  Antunes e nos três versos que  o repe tem : "O  q u ê ? / 

O q u ê ? / O quê?". A revers ib ilidade do  cam inho, re je itada  pe lo  p o e ta  g rego , 

seria o próprio  tem a  do  p o e m a  de  Antunes que, impresso na p á g in a  d o  livro, 

assume um a fo rm a c ircu lar. Esta form a traz consigo a n o ç ã o  d e  m o v im e n to  e 

de  d in a m ic id a d e , co n fo rm e  se p o d e  ver na p á g ina  seguinte.
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Percebo, na poesia d e  A rna ldo  Antunes, um a “ in c re d u lid a d e " em  

re la çã o  à presença necessária de  um sujeito no texto , q ue  ta lvez pudesse ser 

associada à “ in ce rteza ” d o  discurso m etafís ico sobre o  ser, d iscu tida  

anterio rm ente . Nesta m ed ida , seu traba lho  contrapor-se-ia  a to d a  um a 

tra d içã o  d o  fazer po é tico , c e n tra d a  na auto-expressão, ou na idé ia  d e  um  "eu 

lírico" abso lu to . M arjorie Perloff d iscute num de  seus ensaios a c o n c e p ç ã o  de  

Harold Bloom 8 d e  que  só é  possível à poesia fa la r d a  “ pessoa", ou seja, d e  que 

não  existe poesia q ue  possa ser g e rad a  a partir de  a lg o  externo a o  sujeito, seja 

este a b o rd a d o  c o m o  se/f( o sujeito “ a u tê n tico ", o próprio  poe ta ) ou mask  (o 

p o e ta  fing idor). Esta le itura, a le rta  Perloff, não  é exclusiva de  Bloom, m as tem  

sido d e fe n d id a  por muitos outros escritores e críticos, q u e  e n tend em  o  texto  

co m o  a lg o  "sag rad o ", d o  qua l o caos e a triv ia lidade  co tid ianas, usurpadores 

do  tom  p o é tico , deve riam  ser excluídos em  fa vo r de  paixões, sentim entos, 

pensam entos mais e levados, ou qua lquer outra  m a rca  pessoal. Perloff c ita , 

neste m esm o ensaio, Francis Turner Palgrave9, que  c o m e n ta  a idé ia  d e  Shelley 

de  q ue  existe um ún ico  g ra n d e  Poem a e que  “ all poets, like the c o o p e ra t in g  

thoughts o f one  g re a t  mind, have  built up since the beg inn ing  o f the w o r ld ” .

Os m odelos d e  poesia que  priv ileg iam  a voz ind iv idua l são considerados 

co m o  “ e go  organ iza t ion ” pelos poe tas d o  g ru p o  q ue  tem  sido c h a m a d o  de  

L=a=n=g=u=a=g=e p o e try ]0, os quais questionam  jus tam en te  a expressão

8 Marjorie Perloff, em seu ensaio “ Postmodernism and the impasse of lyric", publicado 
no seu livro The Dance of the Intellect (New York: Cambridge University Press, 1989), 
comenta que a teoria da lírica abordada por Harold Bloom em seu livro The Anxiety of 
Influence(1973) é uma teoria essencialmente romântica, porque intensamente 
baseada na subjetividade do poeta.
9 Francis Turner Palgrave organizou o livro The Golden Treasury of the Best Songs and 
Lyric Poems in the English Language, em 1861. No seu prefácio, ele apresenta as idéias 
acima descritas, elegendo-as como critério de escolha dos poemas e autores que 
integram o livro.
10 Embora grande parte dos poetas reconhecidos com o pertencentes ao grupo 
L=a=n=g=u=a=g=e poetry negue fazer parte de um grupo formalmente constituído,
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pessoal co m o  c o n d iç ã o  sine qua  non  da  poesia. Nesta m ed id a , estes poe tas  

d iscutem  ta m b é m  a im po rtânc ia  da  presença da  sub je tiv idade  d e  um  autor 

no tex to  e re inco rpo ram  a o  fazer p o é tico  tem á ticas antes excluídas, c o m o  a 

política , a a u to b iog ra fia , a história, a fic çã o , a filosofia, a c o m o d a n d o  

s im u ltaneam ente  na poesia "na rra tiva  e didatism o, o sério e o cô m ico , o  verso 

e a prosa". Ou, co n fo rm e  exp lica  M arjorie Perloff, esta fo rm a de  poesia “ wants  

to o p e n  the field so as to m ake  c o n ta c t  with the WORLD as well as the WORD". 

Esta idé ia  co in c id e  com  a c o n c e p ç ã o  artística de  John C a ge . Para ele, a 

m e ta  d a  arte  não  é  trazer a o rdem  a o  caos, mas c h a m a r a a te n ç ã o  p a ra  a 

própria  v ida  que  estam os v ivendo, ago ra . Segundo Perloff, isso cu lm inou  no 

d esce n tram en to  d o  sujeito c o m o  tem a, ocorrendo , co n se qüen tem en te , a 

in c o rp o ra ç ã o  à poesia d e  to d o  um m ateria l te m á tic o  a té  e n tã o  de la  excluído.

alegando que este nome surgiu por imposição de alguns críticos, há uma tendência, 
mesmo entre os próprios poetas, para se reconhecer em seus trabalhos traços 
ideológicos, psicológicos e lingüísticos comuns. Por exemplo, os L-a-n=g=u-a=g=e  
poets rejeitam a necessidade de a teoria da com unicação fazer parte poesia. Para 
eles, a com unicação com o um “fio de duas vias, onde a mensagem fica indo e 
vindo", pressuporia a idéia de que os indivíduos existem com o unidades separadas 
fora da língua e que apenas comunicar-se-iam por meio dela. Contra-argumentando 
esta idéia, o poeta Charles Bernstein explica que somos, na verdade, iniciados pela 
linguagem em um mundo, e que vemos e entendemos este mundo pelos termos e 
significados da língua. E complementa: "In this sense, our conventions (grammar, 
codes, territorialities, myths, rules, standards, criteria) are our nature." Esta linguagem 
não seria simplesmente a expressão de um sujeito individual, porque este sujeito seria 
criado por uma série de discursos (cultural, social, histórico), nos quais ele estaria 
inserido. Portanto, segundo Bernstein, o poema existiria em uma matriz de relações 
históricas e sociais que seriam mais significativas para a formação de um texto do que 
qualquer qualidade pessoal da vida ou da voz de um autor. Ao colocar sua pessoa 
como o principal fator organizador do escrever, o poeta estaria se limitando a 
esquemas fixos com o "eu sinto", "eu vejo", “eu sei", “eu lembro". Nesta medida, a 
autenticidade do texto estaria à mercê da sua capacidade de perceber plenamente 
o mundo. Há ainda um outro fator do qual a autenticidade do poema dependeria: a 
memória do poeta. Esta não seria garantida por mais nada além de do que sua 
habilidade em relacionar imagens e idéias. Ainda que possa haver elementos 
mnemóicos num poema, eles não têm o intuito primeiro de revelar algo pessoal do 
autor, são simplesmente mais um fator constituinte do poema com o tantos outros, 
explica Bernstein. Para os L=a=n=g=u=a=g=e poets, a voz do poeta não é nada mais 
do que uma presença marginal no trabalho poético.
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O de sce n tra m e n to  do  sujeito aca rre ta ria  o seu fra c io n a m e n to  e /o u  a 

m u ltip lica çã o  d o  “ eu". A voz lírica da ria  lugar a muitas vozes ou fragm en tos  de  

vozes, ocorreria  um a in d e fin içã o  deste sujeito e isto co lo ca ria  o  le itor e m  um 

ce rto  esp a ço  intersticial, entre sua presença e sua ausênc ia . Este 

p ro ce d im e n to  a n á lo g o  de  jo g a r co m  os conce itos  de  presença e ausênc ia  foi 

utilizado por A rna ldo  Antunes no p o e m a  “Soneto", lido no prim eiro cap ítu lo . 

Em “ Pessoa", A rna ldo  va i a d ia n te  nesta pesquisa, q u a n d o  c o lo c a  a própria  

pessoa - não  só o leitor, mas ta m b é m  o au to r e a voz lírica - num esp a ço  

inde fin ido . N ão só a obra  d e  A rna ldo  é um “ processo", um "work in progress": 

sua “ pessoa", seu “ eu " ta m b é m  o são.

Reneé Hubert, em  seu ensaio Gerirude Stein, Cubism a n d  the 

postm odern  boo k  (Postmodern genres. University o f O k lahom a Press, 1989), 

m ostra c o m o  G ertrude  Stein já  havia  tra b a lh a d o  esta questão, em  sua peça  

tea tra l c h a m a d a  A Circular Play (1922). Segundo Hubert, há muitos nom es em 

A Circu lar Play, mas n ão  é nunca  e xp lic ita d o  quem  fa la . Ao da r à personagem  

o nom e de  Mrs. Persons, Stein personifica a in de fin ição , con fe rindo -lhe  um 

c a rá te r anôn im o , na m e d id a  em  que  p a re ce  haver em  sua voz um a 

p lu ra lidade  e /o u  c o la g e m  d e  vozes/ pessoas.

M arjorie Perloff a firm a q ue  a co la g e m  é um a m ane ira  de  erodir as 

barreiras entre  os m odos e gêneros artísticos, po rque  é um  processo que 

pe rm ite  a  jus tapos ição  de  diferentes m ateriais (sejam eles sonoros ou 

impressos) na c o m p o s içã o . D iante  d a  co la g e m  de  m últiplos e lem entos que  se 

arran jam  “ d e so rd e n a d a m e n te " -  ou que, pe lo  menos, não  se arran jam  na 

fo rm a cos tum e iram en te  d e c o d if ic a d a  pe lo  le ito r/ re c e p to r - o le itor deve 

te n ta r e labo ra r em  sua le itura um  sentido para  o texto , à m ane ira  de  um 

q u e b ra -c a b e ç a . Perloff exp lica  que  esta ap reensão  d o  tex to  oscila entre duas
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possibilidades: a da  id e n tif ic a ç ã o  da  rep resen tação  d o  re ferente  e a d e  um 

jo g o  com pos ic iona l, que  se lecione e arranje os e lem entos à sua d isposição. 

Partindo desta discussão, diria que  A rna ldo  Antunes utiliza, no p o e m a  

"Pessoa", a té c n ic a  do  pa lim psesto” , pois na p á g in a  em  que  o poe m a  legível 

está impresso, e ta m b é m  nas duas pág inas anteriores, há um espa ço  inferior 

que  não  está em  b ranco , mas sim p rev iam en te  m anuscrito. Na v e rd a d e , o 

poe m a  p a re ce  estar constitu ído por mais de  um estra to lingüístico. Tal 

im agem , quase c a ó tic a , produz um a in te ra çã o  visual entre os e lem entos da  

pág ina , rem e ten do , c o m o  em  “ Soneto", à sa tu ração  e fr ic çã o  destes 

e lem entos e, co n se qüen tem en te , à idé ia  de  ruído. O le itor passa a  auestionar 

o que  está sendo e n u n c ia d o , se o  texto  m anuscrito, de  fundo, ou se o  texto  

impresso sobre ele, ou am bos. Isso p rovoca  um a o sc ila çã o  de  leituras q u e  leva 

à fra g m e n ta ç ã o  d a  própria  m ensagem . Esta incerteza se intensifica, aliás, na 

versão d o  p o e m a  em  vídeo, q ue  com en ta re i mais à fren te . A p lu ra lidade  dos 

e lem entos da  c o m p o s içã o  ge ra  muitas possibilidades d e  le itura, e nenhum a é 

defin itiva .

Esta p rá tica  p o é tic a  ta m b é m  questiona a se p a ra çã o  proposta  por 

Parmênides, co n fo rm e  c ite i atrás, entre a  “ v ia  d a  v e rd a d e " e a "v ia  da  

op in ião ", e fe tu a d a  pe la  tra d iç ã o  d o  pensam ento  o c id e n ta l. A va lo rização  e o 

resgate d a  p e rc e p ç ã o  dos sentidos constitu i ou tro  coro lá rio  da  poesia na pós- 

m o d e rn id a d e  que, c o m o  já  com ente i, trab a lh a  co m  desce n tram en to  de  

m odos e ca tego rias  artísticas.

11 Palimpsesto: um manuscrito em pergaminho, cuja escrita teria sido apagada, para 
de novo se escrever sobre ele. Na arte contemporânea, seria o procedimento de 
apagar um texto em favor de outro, uma ou mais vezes, deixando o primeiro texto 
parcialmente legível para que o estrato lingüístico que o com põe interaja com o(s) 
estrato(s) superiores. Surge, então, figurativa e literariameante, um texto novo a partir 
de um velho.
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Faz pa rte  da  poesia de  A rna ldo  Antunes um hibridism o que, às vezes 

a p a g a  e, outras vezes preserva, por m eio de  um a fricção , -  co n c re tiza d a  pela 

superposição dos três poem as, na com pos ição  “ S oneto” -, as fronteiras entre 

os diferentes registros e entre  as d iferentes artes. Há um d iá lo g o  entre sistemas 

de  signos que  se a lte rnam , e d o  qua l a pág ina  do  livro ta m b é m  p a rt ic ip a 12.

No â m b ito  artístico, o d iá lo g o  entre as d iferentes linguagens levou  ao  

questionam ento  d a  necessidade de  se buscar o  resu ltado de  um a arte 

finalizada. Surgem muitas dúvidas e não  há mais a certeza  de  um “ seguir para 

a fren te", po rqu e  n ão  há lugares defin idos pa ra  ir. R eta llack c ita  o fina l da

12 Analisando este diálogo num âmbito mais amplo, poder-se-ia relacionar este 
"contato" entre os suportes artísticos à crise dos relatos totalizantes teorizada por Jean 
François Lyotard. Segundo Lyotard, os relatos totalizantes, seriam as narrativas que 
permearam a visão da cultura da sociedade ocidental até o início do século XX. Para 
cada contexto histórico, haveria um metadiscurso autoritário que teria submetido 
todos os outros discursos, pretendendo-se atemporal e universal. Por acreditarem num 
caráter evolutivo da humanidade, estas narrativas apresentavam “grandes heróis" ou 
"grandes périplos", "grandes objetivos ou razões". Nesta medida, sobrepunham-se e se 
sucediam uma à outra. De cunho filosófico-metafísico, estes relatos concebiam  a 
existência de um mundo permeado por uma ordem eterna, perfeita e divina, onde o 
papel da ciência seria o de investir na formação do "espírito" ou da "pessoa 
humana". A partir do momento em que a ciência recuperou a noção de 
acontecim ento e de acaso, surgiu a crise desta noção de ordem que, de acordo com 
Lyotard, seria central nestes relatos.

Parece-me interessante confrontar esta visão de Lyotard com a do filósofo Gianni 
Vattimo, quando este discute a crise da noção de ordem, que ele afirma ser 
predominante no imaginário moderno, e a conseqüente crise da lógica da 
modernidade. Segundo Vattimo, o homem moderno inventa e precisa de um "mito 
tranqüilizador", que lhe ofereça a imagem de uma realidade que possa ser ordenada 
racionalmente, de forma que ele venha a lidar com ela sem anseio ou angústia. Esta 
era a tese de Nietzsche. Heidegger, por sua vez, afirmou que, para poder dominar e 
organizar rigorosamente todas as coisas, o homem teve de reduzi-las a puras 
presenças “ mensuráveis", "manipuláveis" e "substituíveis". Acabou por reduzir a si 
mesmo a este nível. Ao vislumbrar a possibilidade de pensar o sujeito como evento, ou 
como um projeto aberto a todas as possibilidades, segundo Vattimo, tanto Nietzsche 
quanto Heidegger teriam predito a pós-modernidade.
Voltando a Lyotard, a grande característica da condição da cultura na pós- 

modernidade seria justamente a "deslegitimação" dos relatos totalizantes, o que 
permitiria uma multiplicidade de metanarrativas que coexistiriam como placas 
tectônicas terrestres que se tocam  e se superpõe parcialmente, num movimento 
contínuo, conforme com enta Jean Retallack, em seu ensaio “Post-scriptum-high- 
modern", no livro Postmodern gerires, citado anteriormente. Esta coexistência tem 
contribuído para questionar a idéia de um progresso cultural linear que encaminharia 
o homem a um tempo ou a um lugar melhor, onde, a verdade seria encontrada, 
então, com o um grande momento de uma evolução.
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p e ça  C a s c a n d o (1962), de  Samuel Beckett, c o m o  um exem p lo  desta fa lta  de  

e x p e c ta tiva  da  cu ltu ra  c o n te m p o râ n e a  ou pós-m oderna:

VLADIMIR: Well? Shall we go?
ESTRA G O N : Yes, let’s go.
They do not move.
Curtain  ̂61)

Para R etta lack, o  fim da  certeza de  um lugar pa ra  o n d e  ir é  aqu i 

p rob lem a tizada  por Beckett. Segundo o crítico, na m e d id a  em  que  os verbos 

shall e  let's go  não  significam  mais um m ovim en to  a ser rea lizado em  d ire ç ã o  a 

um futuro, pois am bos estão  b loqueados pe lo  presente do  n o t  m ove , é a 

própria  pe rspectiva  de  fu tu ro  q ue  desapa rece . Logo, sem te m p o  nem  espaço , 

a "na rra tiva " fe n e ce . A rna ldo  Antunes p rob lem atiza  estas questões no  seu 

poe m a  c h a m a d o  "W herever", d o  kit Nome, impresso nas pág inas seguintes:
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O p o e m a  in ic ia  co m o  um a narrativa trad ic iona l e rem e te  o le ito r aos 

contos de  fadas: “ o n ce  upon a time".  Era um a vez now  e here. As duas 

pa lavras/ personagens "a g o ra " e "a q u i"  encontram -se, aprox im am -se e se 

unem. Formam, en tão , a pa lavra  nowhere.  Se recorrerm os às cons ide rações 

de  Reta llack sobre a p e ç a  C ascando ,  de  Samuel Beckett, verificarem os que  o 

co lapso  da  narra tiva  e fetiva-se por um a a b o liç ã o  d o  te m p o  e do  e sp a ço , na 

m ed ida  em  que  de ixa d e  haver te m p o  futuro e tâ o p o u c o  um lugar seguro a 

buscar. Restam apenas as certezas d o  ago ra  e d o  aqu i. E now here  - nenhum  

lugar. C o n tinua ndo  a  discutir a a lusão aos contos de  fa d a , now  e here -  

nowhere  -  "v ivem  felizes pa ra  sem pre" - ,  temos aqu i a e te rn id a d e  pressuposta 

pe lo  pensam ento  o c id e n ta l: “ a n d  they lived toge the r  for ever a n d  ever, 

wherever a n d  eve ryw here ” . Em qua lque r lugar e em  todos os lugares. 

Curiosam ente, e xa ta m e n te  a figura q u e  corresponde aos lugares q ue  o  texto  

nom eia  c o m o  os q ue  now  e here  -  now here  estariam  v iv e n d o - w herever  and  

everywhere  -  é a que  apresenta  um espa ço  físico vazio. As pa lavras / 

personagens estão ausentes . Em co n tra p a rtid a , o n d e  now  e here  estão 

presentes, a inda  q ue  este jam  sobre este espa ço  físico, fo rm am  a pa lavra  

nowhere -  lugar nenhum .

É d e v id o  a esta a b o liç ã o  d a  visão d e  progresso que  a a rte  d ita  pós- 

m ode rna  p re te n d e  de ixar de  ser sim plesm ente um a n e g a ç ã o  dos m ovim entos 

artísticos que  a a n te c e d e ra m . C on fo rm e op ina  G eorge  Yudice, na arte  

c o n te m p o râ n e a  perdeu-se o sentido  de  transgressão em  prol d e  um a g rand e  

consc iênc ia  d o  fazer artístico, que  levou os artistas a o lharem  pa ra  as formas 

trad ic iona is de  a rte  sob novas perspectivas, h a ve n d o  m uito  mais um d iá lo go  

ou um a “ re la çã o  prazerosa" com  esta tra d iç ã o  d o  q ue  sua n e g a ç ã o . Da
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m esm a m aneira, a divisão, q ue  tinha sentido no m odernism o, entre  a rte  e 

cu ltu ra  de  massa, de ixou de  ser um a questão  re levan te  na pós-m odern idade .

Q u a n d o  um artista co m o  A rna ldo  Antunes apresen ta  os seus poem as 

em  outros suportes que  não  a pág ina  (o CD, o vídeo, a perform ance...) , n ã o  se 

p o d e  ten ta r separar, em  seu traba lho , o que  é literário d o  que  é aud io-visual 

ou d ra m á tic o  e, conseqüen tem en te , o aural d o  prosa ico. A d iv isão  que  

existiria, ou deve ria  existir, entre estes elem entos, tornou-se c a d a  vez mais 

ra re fe ita  nas poé ticas  que  trab a lh am  c ritica m e n te  c o m  a m u ltip lic id a d e  de  

suportes artísticos e /o u  diferentes tipos de  linguagem . Esta ra re fa ç ã o  de  

barreiras am p lia  as possibilidades expressivas da  poesia, q ue  passa a 

incorpora r linguagens a té  e n tã o  excluídas de la . Os textos ge rad os  em  

perfo rm ances - sejam  estes m odernos ou pós-m odernos, ou de  com un idade s  

‘'prim itivas" os traba lhos de  arte  co n ce itua i; os textos de  G ertrude  Stein -  os 

textos d ram áticos  inclusive as palestras de  John C a g e ; as narrativas míticas 

am eríndias; todos estes exem plos c itados seriam ta m b é m  consideradas 

poesia. É c o m o  se a tra d iç ã o  p o é tic a  o c id e n ta l se abrisse e solicitasse outras 

experiências pa ra  m an te r sua v ia b ilida de  no m undo  c o n te m p o râ n e o . Ou, 

co m o  defin iria o p o e ta  m itóg ra fo  Jerom e R o thenberg13, em  “ N ew  Models, 

New  V/s/ons"(1977): “ there is a  continuum, rather than a barrier, b e tw e e n  music 

a n d  noise, b e tw e e n  poe try  a n d  prose (the la n g u a g e  o f inspiration a n d  the

l3Marjorie Perloff cita esta definição de Jerome Rothenberg em seu ensaio 
"Postmodernism and the impasse of lyric", no livro The dance of the intellect 
(Oklahoma: University of Oklahoma Press, 1995).
Jerome Rothenberg, em seu prefácio de Technicians of the sacred (Berkeley: 

University of Califórnia Press, 1985), livro que compila e estuda manifestações poéticas 
não-eurocêntricas (mantras e canções de antigos e novos xamãs; rituais que 
envolvem a linguagem em tribos e comunidades que tenham ou não desenvolvido a 
escrita; performances orais envolvendo narração de mitos e estórias destes grupos; 
mitos e poemas pré-cristãos, como celtas, anglo-saxões, islandeses...), explica que 
sempre existiu uma poesia além daquela que o conhecimento ocidental valorizava, e
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la ngua ge  o f c o m m o n  a n d  specia l discourse); b e tw e e n  d a n c e  a nd  no rm a l  

lo com o tion  (walking, running, jum ping); e tc ."

Na segunda p á g in a  do  poe m a  "Pessoa” , ana lisado  neste cap ítu lo , 

vêem -se visíveis a lgum as pa lavras manuscritas que, em  m inha le itura, d iv id i em  

três grupos. Dois deles fo ram  form ados por m eio  de  um crité rio  de  sonoridades 

afins. Assim, o prim eiro seria com posto  por "lido ", "m e to d o ló g ic o ", 

“ m ito lóg ico ", "ró tu lo ", "e ó lic o " e "insólito". Aos qua tro  prim eiro vocáb u lo s , que  

p a rece m  rem eter às idé ia  d e  “ fix idade", pe rm anên c ia  e p rev is ib ilidade -  o 

que  está reg istrado no livro para  ser lido, o que  tem  m é to d o  ou um a 

seqüência  de  p roced im en tos  a seguir, o que  está lig a d o  a um  c o n h e c im e n to  

que  se pe rp e tu a  no tem po , e  a pa lavra  que  serve para  id en tifica r um o b je to  -, 

opõe-se as palavras "e ó lic o " -  re la tivo  a o  ven to  -  e insólito -  con trá rio  a o  uso, 

às regras e aos háb itos -  que  expressam m ob ilid ade  e m u d a n ça . Já o segundo 

g rupo  seria fo rm a d o  de  duas palavras que  ta m b é m  se opo riam  

sem an ticam en te , "a c o m o d e -o s " e "exp lode -os". N ovam ente , fix idade  e 

m ob ilidade , o rdem  e caos. O te rce iro  g rupo  foi apenas de fin ido  pe la  

p rox im idade  dos vocábu los  e  é constitu ído por “ u tó p ic o " e "ta lvez".

O te rm o u tó p ic o  nos leva a refletir sobre a questão  da  u top ia  na 

m o d e rn id a d e  e na pós-m odern idade . Para discuti-la, recorro  a o  filósofo G ianni 

Vattim o, au to r d o  livro A soc ie d a d e  transparente, an te rio rm en te  c ita d o . Os 

conce itos  de  u n ic id ade , in teg ridade , to ta lid a d e , que  pe rm eavam  a 

m ode rn idade , coexistiram  c o m  a busca por um a u n ific a ç ã o  g lo b a l de  

s ign ificado  existencia l e esté tico , ou seja, com  a busca por um a utop ia , o  que 

era possível por haver a c re n ç a  na idé ia  da  linea ridade  evo lu tiva , não  só da

que esta poesia era praticada em todos os lugares e todas as épocas, com o a própria 
linguagem.
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hum an idade , mas ta m b é m  da  arte . Privilegiando apenas o aspe c to  artístico, a 

u top ia  seria o  á p ic e  desta tra je tória , a p len itude  ou o tim ização  d a  arte, o  be lo  

absoluto. Segundo Vattim o, na m odern idade , a experiênc ia  do  b e lo  é 

en tre tan to , fu n d a m e n ta lm e n te  um a experiênc ia  q ue  pe rte n ce  a  um a 

co m un idade , fa to  que  a cu ltu ra  d e  massa ev idenc ia . A inda  que, em  ce rta  

m ed ida , os meios massivos possam nivelar a existência esté tica , eles ta m b é m  

expõe, em  c o n tra p a rtid a , um a m u ltip lic idade  de  "be los", p roven ientes de  

diferentes leituras e experiências d e  m undo. A rea lização  d a  u top ia  es té tica  

pura e simples de ixou de  ser possível no m undo a tua l e passou a haver o  que  

V a ttim o  c h a m a  de  he te ro top ia . Q uando  lemos, no p o e m a  de  A rna ldo , a 

pa lavra  “ ta lvez" lo go  a ba ixo  de  “ u tó p ico ", poderíam os pensar em  questionar 

o be lo  abso lu to  e último, poderíam os pensar no fim -  o ve rb o  “ te rm in a " está 

impresso sobre " tu d o " -  da  u top ia  do  resgate  es té tico  da  existência, 

conseqüênc ia  d a  im possib ilidade, c o m e n ta d a  ante rio rm ente , de  c o n c e b e r a 

história c o m o  este curso unitário e progressivo.

A versão em  v ídeo de  “ Pessoa", a lém  de  apresenta r todas estas 

caracterís ticas da  arte  que  os teóricos já  c itados  a tribuem  à pós- 

m odern idade , utiliza um p ro ce d im e n to  que  levan ta  outros questionam entos: o 

ready  m a d e .  A rna ldo  Antunes enunc ia , no vídeo, um a análise s in tá tica  fe ita  

pe lo  professor Luiz Tatit, e n q u a n to  na tela, por sobre a im age m  da  fo lha 

m anuscrita, corre, em  um a só linha, to d o  o p o e m a  impresso no livro, c o m o  se 

fosse um rolo d e  film e. A análise s in tá tica  e n u n c ia d a  é a seguinte:

Su jeito  sujeito predicado. Aspecto term inativo. Su bstantivo . Pronome 
advérbio verbo no presente, oraç-ão subordinada adjetiva. Oração 
pressuposta. Nome adjetivo, Intransltlvldade. A n tlactante.
Su je ito  pYov ôw t̂ relativo verbo, reflexivo, verbo, su je ito , su je ito  sujeito 
terceira pessoa. R.elntor futuro predicativo, oração adjetiva, objeto
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direto \AA.0Y-ftma g ram atical artigo mor-ftw^n lexical verbo transitivo. 
Swjelto antl-su jelto. Nome comum. Proparoxítona relator Indicativo, 
objeto abjeto proiA,oi .̂e Indlce de Indetermlnação do sujeito verbo 
advérbio. ü efln l pão, sin tagm a verbal, predicado. R.elator 
neutralizarão presente. Artigo substantivo verbo determ inante n o w  
verbo verbo sin tag m a nom inal sin tagm a verbal artigo substantivo 
predicado verbo-nomlnal advérbio pronome reflexivo verbo. 
r>enomlna ç-ão. üeflnlção. Lexema sujeito verbo da primeira 
cotAjugajâo, da segunda conjugarão, verbo Intransitivo. Falta 
liquidarão da fa lta . Lexla gramema sin tag m a verbal, relator objeto 
direto aspecto term inativo. Su jeito simples, objeto direto gramema 
determ inante nome predicado verbal, fro\^D^v.t a rtig o  definido 
substantivo verbo. Forma pronominal neutra v\M>rftv\A.n Independente 
presente, Indicativo, Intransitivo, vocábulo, lexla, nome. objeto 
froiA-o^t relativo pronome reflexivo, verbo transitivo direto.

A o mostrar, na te la , o  poe m a  que  ta m b é m  podem os ler no livro, e, 

s im u ltaneam ente , a o  enunc ia r a lgo  to ta lm en te  diverso, e xce to  pe la  pa lavra  

"suje ito" re p e tid a  nos dois textos, A rna ldo  Antunes dissipa, mais um a vez, a 

re fe re n c ia lid a d e  d a  com pos ição . S im ultaneam ente, desconstrói ta m b é m  a 

n o ç ã o  d e  ênfase. John C a g e  p ro c e d e  de m ane ira  p a re c id a  nos seus diários, 

pub licados  no livro A Year from M onday,  e ta m b é m  la nçado s  em  CD. No 

p ág ina  impressa, C a g e  utiliza diversos tipos de  letra e em prega , igua lm en te , o 

negrito  e o itá lico , recursos ligados à ênfase. Mas, q u a n d o  ouvimos sua leitura 

em  CD, verificam os, a o  con trá rio  d o  que  era de  esperar, que  os trechos mais 

des tacad as  na p á g in a  não  correspondem  necessariam ente  a um a 

e n u n c ia ç ã o  mais intensa ou e n fá tica  no CD. A lgum as passagens impressas em 

negrito  são p ronunc iadas  num a voz norm al ou baixa, mas outros trechos do  

texto, impressos em  letras pequenas e  p o u c o  des tacadas, são lidos co m  m aior 

ênfase. O p o e ta  e m úsico no rte -am ericano  que b ra  a linea ridade  d o  seu 

discurso oral, a o  ap rox im ar e a fastar a b o c a  d o  m icro fone, de  m o d o  a 

expressar-se em  diferen tes vozes e não  num a só voz, num a só in tensidade.
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Por m eio  d o  re a d y  m a d e ,  o  poe m a  "Pessoa” ta m b é m  p a re c e  

questionar a necess idade da  "a u te n tic id a d e ", p rezada  pelos autores 

rom ânticos e ta m b é m  por muitos autores modernistas. A não -rep resen taçã o  

do  original, ou a não  "tran spa rênc ia " de  um re fe ren te  re a l14, ta m b é m  está, em 

ce rta  m ed ida , lig a d a  à possib ilidade d a  rep rodu tib ilidad e  té c n ic a  da  o b ra  de  

arte  -  a fo to g ra fia , ou a g ra v a ç ã o  de  um a sinfonia em  CD, por exem plo . 

C on fo rm e discuti an te rio rm ente , nas fo togra fias de  C indy Sherman, a im age m  

é in fin itam en te  d e sd o b ra d a  e reproduzida, po rque  a própria  pessoa que  

deveria  ser a m o d e lo  orig inal e g e ra d o ra  da  fo to  é um a có p ia , na m e d id a  em 

q ue  representa um a rqué tipo , la n ç a n d o  o observador num jo g o  d e  espelhos. 

O orig inal não  é mais necessário e nem  possível, e é aí que  surge a n o ç ã o  pós- 

m oderna  de  sim ulacro. Mas esta é outra  questão que  não  discutirei aqu i.

u George Yudice com enta a este respeito o argumento desconstrutivista de Jacques 
Derrida de que nossa própria percepção já se encontra m ediada pela representação, 
sendo, portanto, impossível falar em uma realidade primeira a ser expressa pela obra 
de arte, porque o real é construído pelo espectador, não havendo um "real em si".
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Quis mostrar, neste traba lho , que  o poe m a  d e  A rna ldo  Antunes n ã o  é 

exa tam en te , ou tão -som ente  um “ p o e m a ", um o b je to  único, p ro n to  e 

conc lu ído . As com pos ições que  analisei, nas pág inas precedentes, p a re c e m  

se configurar, a o  contrário , co m o  processos, co m o  textos em  con s ta n te  

m u ta çã o , pois à  m e d id a  q ue  vã o  passando por d iferentes suportes g a n h a m  

nova c o n fig u ra çã o , nova form a.

Esta o p o s ição  entre “ o b je to " e "p rocesso” , entre poe m a  p ron to  e 

p o e m a  em  cons tan te  re -e la b o ra ç ã o  (work in progressj é, aliás, um a m a rc a  da  

arte  co n te m p o râ n e a . A rna ldo  é um p o e ta  d e  seu tem p o .

Isto nos leva  a  refletir sobre o destino da  a rte  neste fin a l/ in ício de 

m ilênio.

No ensa io “ H a ppy  New Ears" (1965), p u b lic a d o  no livro A Year from  

M onday ,  John C a g e  c o m e n ta  sua visão sobre a arte  o c id e n ta l e a orienta l. 

C on fo rm e m e referi no prim eiro cap ítu lo , sua c o n c e p ç ã o  esté tica  teve  origem  

num a a firm a ç ã o  que  A n a n d a  K. C oom arasw am y fez em  seu livro 

Transformation o f Nature in Art, de  que  à arte  c a b e  im itar a natureza em  sua 

form a d e  o p e ra ç ã o .

C a g e  exp lica  que , na m e d id a  em  que  o c o n h e c im e n to  c ien tífico  

evolui, nosso e n te n d im e n to  desta  fo rm a de  o p e ra ç ã o  da  natureza ta m b é m  

varia, surgindo um  novo  pensam ento  filosófico que  re in te rp re ta  o  m undo. 

C om o conse qüên c ia , a  a rte  ta m b é m  é re in te rp re tada .
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C o m p le m e n ta n d o  esta idé ia  de  C age , pod e ria  c ita r um c o m e n tá r io  

fe ito  pe la  crítica  M arjorie Perloff, pa ra  quem  as leituras d e  m undo  n ã o  são 

estanques ou perm anentes, mas sim fluidas e lábeis. Partindo deste co n te x to , 

em  um â m b ito  mais específico , Perloff exp lica  que  o fazer p o é tic o  ta m b é m  é 

questionado, a c a d a  nova  e ta p a  da  civ ilização. Segundo ela, no m u n d o  

co n te m p o râ n e o , ond e  tantos diferentes m ed ia  rivalizam-se para g a n h a r a 

a te n ç ã o  d o  recep to r, a poesia estaria v ivendo  o  que  pode ria  ser c h a m a d o  de  

um “ im passe"; segundo alguns críticos, e la estaria p ra tic a m e n te  fa d a d a  a 

desaparecer. Para a crítica  no rte -am ericana , no e n tan to , a poesia estaria 

apenas, talvez, p ro cu ra n d o  outras a lterna tivas de  p ro d u çã o , o que  sem pre 

a co n te c e u , aliás, p e rio d ica m e n te  em  sua história. Assim, para  a poesia, 

m odificar-se n ão  significaria de ixar de  existir, m uito  pe lo  contrário .

É a partir desta  c o n s ta ta ç ã o  q ue  Perloff p ro p õ e  c o m o  um a das saídas 

possíveis pa ra  resolver este “ im passe" um a abe rtu ra  d a  poesia 

c o n te m p o râ n e a  a o  d iá lo g o  com  as outras formas artísticas. Isto possibilitaria a 

c o n e x ã o  do  fazer p o é tic o  do  presente com  a tra d iç ã o  p o é tic a  d o  passado e 

c o m  possibilidades futuras.

No en tan to , a p ro d u ç ã o  p o é tic a  não  se va lida ria , ev iden tem en te , 

apenas pe lo  fa to  d e  inco rpo ra r novos m edia ,  ou outros p roced im en tos  não 

canôn icos  às suas com posições. Tais p roced im en tos  novos n ão  seriam 

g a ran tia  d e  q u a lid a d e . Ao con trá rio , seria preciso desenvo lver um 

e n te n d im e n to  bas tan te  crítico  sobre o  uso destas a lterna tivas d e  com pos ição .

A inda assim, esta seria apenas um a entre  outras propostas pa ra  resolver 

o  “ im passe” d a  poesia neste fina l/ início d e  século. O pensam en to  de  Perloff 

não  p re te n d e  ser a im pos ição  de  um a so lução  pa ra  a p rá tica  p o é tica , mas
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antes a in d ic a ç ã o  de  um ca m in h o  possível. C a b e  a in d a  lem brar a qu i que, 

con fo rm e afirm ou John C age , não  há co m o  recusar o  que  ocorre  à nossa 

vo lta  e no nosso tem po .

Muitas m an ifestações artísticas, espec ia lm en te  neste século, re fle tiram  

sobre esta questão  e passaram  a experim enta r e a  teorizar sobre a a rte , e o 

fizeram a partir de  seu próprio  ‘‘c o rp o ” ou suporte. Poder-se-ia dizer que , na 

poesia m oderna , esta re flexão c o m e ç o u  com  Um C o up  de  Dés, de  M alla rm é. 

Neste p o e m a  visual, o  p o e ta  fez uso esté tico  d o  e sp a ço  b ra n co  d a  p á g in a  e 

dos diferentes tipos d e  le tra para  dem onstrar, d e  ce rta  m aneira , o processo de  

c r ia ç ã o  p o é tica .

A c re d ito  que  a poesia de  A rna ldo  Antunes re fle te  todas estas questões. 

Seus poem as, a p rop riando -m e  de  um a expressão de  M ichae l D avidson1, são 

“ thinking itself” . Por isso, preferi fazer um a análise form al d e  seus poem as ao  

invés, por exem plo, de  um a análise soc io lóg ica . Deixei de  la d o  questões que  

possivelm ente vá  discutir nou tro  traba lho , com o , po r exem plo , o p a p e l da  

indústria cu ltu ra l na e la b o ra ç ã o  d a  p o é tic a  co n te m p o râ n e a , po rque  as 

próprias com pos ições a c a b a ra m  in d ica ndo -m e  outros cam inhos de  análise 

nesta dissertação.

Em suma, centra lize i m eu estudo in ic ia lm ente  em  questões estritam ente 

estéticas: a re flexão sobre as form as canô n ica s  de  poesia e o  d iá logo , por 

vezes tenso, co m  elas; o  uso d o  espaço  b ra n co  d a  p á g in a  e dos recursos 

tipog rá ficos c o m o  e lem entos im portan tes na c o m p o s içã o  d o  seu poem a; o 

uso da  cor, d o  som e d o  m ov im ento , d a n d o  um ca rá te r bi ou trid im ensional a 

seus trabalhos; o d iá lo g o  co m  a ló g ica  co rre lac iona i ch inesa e a  linguagem
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ideog râm ica ; o d iá lo g o  co m  a música e rud ita  co n te m p o râ n e a ; a 

“ c o rp o rif ic a ç ã o " de  seus poem as, seja pelos tem as e léxicos escolhidos, na 

com pos ição  d o  p o e m a  verba l, seja pe la  expansão de  sua c o m p o s iç ã o  a 

outros registros; e a pe rda  d a  sub je tiv idade  c o m o  re fe rênc ia  primeira p a ra  a 

com pos ição  dos poem as, entre  outros tem as que  não  fo ram  aqu i a b o rd a d o s .

A rna ldo  Antunes foi de fin ido  pe la  p u b lic a ç ã o  c h a m a d a  89 a revista 

rock  (n °6 / ano  I, 1998) c o m o  “ um hom em  de  pa lavras". Acrescen taria  q u e  ele 

ta m b é m  é um hom em  de  im agens, sons e m ovim entos.

Na m e d id a  em  que  A rna ldo  é um au to r vivo, que  con tinua  produzindo  

in tensam ente, sua poesia é  um work in progress q ue  gera  m uito  mais 

in daga ções  e reflexões do  que  respostas defin itivas. Sua poesia é a inda  

po tenc ia l, está a c o n te c e n d o  agora , e é d ife ren te  a c a d a  m om ento .

Este estudo quis ser fiel a esta ca racte rís tica  d o  seu traba lho .

’ DAVIDSON, Michael. "Palimtexts: Postmodern poetry and the Material Text.” In: 
PERLOFF, Marjorie. Postmodern genres. Oklahoma: University of Oklahoma Press, 1989.
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