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Partindo do pressuposto de que a poesia de Arnaldo Antunes é
composta por textos que fluem por diferentes suportes, pertencentes a
diferentes manifestacdes artisticas, este trabalho pretende analisar como esta
pluralidade de registros, que dialogam e interagem entre si, caracteriza seu
poema ndo como um objeto Unico e concluido, mas, antes, como um

processo, Como uma poesia em constante re-elaboracdo.

A flexibiidade do trabalho de Arnaldo Antunes também se evidencia
pela coexisténcia de questdes modernas e pds-modernas abordadas em seus
textos, o que remete a idéia de ndo-fixidade e de ndo-rigidez, em prol das

idéias de movimento e circularidade em sua poesia.

Partiu-se da andlise de trés poemas do autor, pertencentes ao kit Nome
(composto por um CD e seu encarte, um livro e uma fita de video), a saber:
“Soneto"”, “Acordo" e "Pessoa”. Outros poemas também foram comentados
ao longo deste trabalho, na medida em que estes me pareceram necessarios
ao esclarecimento de aspectos fundamentais da produgdo poétfica de

Arnaldo Antunes.




Assuming that the poetry of Arnaldo Antunes is composed by texts that
move through different media and belong in different genres this work aims to
analyse the way the unlikeness of these interactive records portrays his poetry
which is characterized not simply by a soled and finished off work but mainly by

a poetic developing process in constant re-elaboration.

The flexibility of Arnaldo Antunes's work is also highly imprinted in his text
records by the coexistence of modern and postmodern issues. This reality also
leads to the idea of lack of rigorosity or stiffness but mainly to a poetry spotted

by motion and mobility.

Three poems have been analysed to build up these considerations.
These poems are part of the kit Nome (enclosing a CD, a book and a
videotape), known as: “Soneto”, “"Acordo”, and "Pessoa"”. Other poems have
been commented in the course of this analysis whenever they were thought to

be a requisite to enlighten aspects of Arnaldo Antunes's poetic production.
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Este trabalho pretende andlisar a producdo poética de Arnaldo
Antunes'!, que, segundo entendo, se caracteriza por uma ndo-fixidade de
registros, uma vez que suas composicdes transitam num ‘“intersticio de
linguagens", conforme palavras do préprio autor. Este fato define seus poemas

muito mais como processos dindmicos do que como objetos propriamente

ditos.

Os poemas de Arnaldo Antunes movimentam-se por diferentes suportes,
propondo o que se poderia chamar de “quebra e aglutinagcdo? simultdneas
de fronteiras artisticas. Isso parece atribuir a seus trabalhos uma propriedade
fluida, na medida em que os diferentes registros usados em suas composicoes
rivalizam-se para chamar nossa atencdo: nosso olhar torna-se moével e nunca
se fixa. Isto nos impede de escolher ou determinar um suporte definitivo para o
seu texto - livro, CD, video, instalacdo, computador, o corpo do poeta na
performance - bem como de eleger um media principal e considerar os outros
secunddrios. Assim, instaura-se uma multiplicidade de possibilidades de leitura:
ndo existem mais regras pré-estabelecidas a seguir, e sim descobertas a fazer

a cada novo contato com seus poemas.

I Arnaldo Antunes nasceu em Sdo Paulo, em 1960. Publicou os livros: OU E (1983), Psia
(1986), Tudos (1991), As coisas (1992) e 2 ou + corpos no mesmo espago (1997).
Participou de diversas publicacdes coletivas e exposicdes de poesia visual, entre estas
as Bienais de Arte Moderna em Sdo Paulo (1998) e Porto Alegre (1999). Integrou o
grupo de rock Titds, com o qual gravou sete discos: Titds (1983), TelevisGo (1985),
Cabeca Dinossauro (1986), Jesus ndo tem dentes no pais dos banguelas (1987), Go
Back - ao vivo em Montreux (1988), O blésq blom (1989) e Tudo ao mesmo tempo
agora (1991). Como artista solo, Arnaldo Antunes langou quatro CDs: Nome (1993),
Ninguém (1995), O siléncio (1996) € Um som (1998).

2 Termos utilizados por Renato Cohen em seu livro Performance como Linguagem (SGo
Paulo: Perspectiva)




Foi partindo desta idéia de pluralidade de linguagens que surgiu o titulo
definitivo da minha dissertagdo, Dentro e fora da pdgina: a poesia de Arnaldo
Antunes. Apos ter feito esta escolha, tomei conhecimento do livro da critica
norte-americana Marjorie Perloff, chamado Poetry on and off the page
dedicado ao estudo da poesia do século XX, descoberta que, sob certo
aspecto, foi estimulante para mim, pois confirmou a coeréncia de minha

abordagem.

Optei por dividir este texto em trés capitulos, cada um tendo como
ponto de partida a andlise de um poema diferente, todos pertencentes ao kit
Nomes3, a saber:. "“Soneto"”, "Acordo" e "Pessoa". Estes poemas foram
escolhidos por mim por apresentarem caracteristicas que sGo muito freqUentes
na pratica poética de Arnaldo Antunes. Na medida em que aprofundava a
andlise destes poemas, também recorri a outras composicdes do autor,
selecionadas porque entendi que ajudariom a esclarecer certos aspectos de

sua poesia abordados em cada capitulo.

O substrato tedrico desta dissertagdo estd exposto na propria andlise

dos poemas, ndo lhe tendo sido reservado um capitulo especifico.

A discuss@o sobre o poema “Soneto", que apresento no capitulo inicial,
aborda, fundamentalmente, o que entendi como um didlogo, critico e irdnico,
do autor com esta forma poética candnica, o que, provavelmente, remete a

uma reflexdo sobre a poesia tradicional de um modo geral.

“Soneto" possui trés versdes, uma impressa, outra sonora e uma terceira

em video. No estudo da versGo impressa, que se compde de 1rés sonetos

3 O kit Nome, lancado em 1993 pela BMG Ariola, é constituido de um CD e seu
respectivo encarte, que apresenta a letra das composigdes gravadas, uma fita de
video e um livro.




sobrepostos, procurei mostrar o papel da linguagem analdégica na
composicdo do poema, relacionando-a com a légica de correlagdo da
linguagem oriental, ou ideogramatica. A oralizagdo de “Soneto” no CD e no
video, por sua vez, € uma colagem de fragmentos lingUisticos dos trés
diferentes sonetos superpostos na versdo impressa do poema, o que resulta em

seqUéncias fonicas ndo-verbais, conforme analiso neste trabalho.

O poema “Acordo” é discutido no segundo capitulo e a ele se poderia
aplicar a nogcdo de ‘circuito reversivel"4. Na andlise desta composicdo,
abordei mais especialmente o papel das cores e do som, sem desconsiderar,
porem, o aspecto conteudistico. Procurei mostrar que estes dois elementos
(cor/ som) inter-relacionam-se, na medida em que ambos podem ser usados
como conceitos pertinentes tanto & musica como as manifestagcdes artisticas

visuais.

Ao analisar a versdo oral deste poema, procurei abordar o papel do
sistema atonal na musica ocidental, que revogou o simbolo maior da musica
que predominou do século XVI ao XIX: o acorde perfeito. A dissondncia, que
caracteriza o sistema atonal, € um dos elementos presentes nos poemas de
Arnaldo Antunes, especialmente quando o poeta recorre a sobreposicdo de
elementos sonoros ou a colagem de fragmentos de sons com a consequente
subtracdo da linearidade na composicdo (elemento que se poderia

relacionar & melodia da musica tonal).

Dei especial atencdo, neste capitulo, & questdo do ritmo no poema.

Para tal considerei, principalmente, a animagdo da versdo em video de

4 “Circuito reversivel" € um conceito proposto por Haroldo de Campos, em um dos
ensaios do livro Teoria da Poesia Concreta. Este autor explica que o poema tem frés
diferentes dimensdes: uma dimensdo grafico-espacial, uma dimensdo acustico-oral e




“Acordo”. Procurei analisar, primeiramente, o ritmo como elemento de
construcdo do verso, elemento fundamental dos chamados poemas verbais.
Depois, procurei deter-me mais especificamente na andlise das palavras-verso

desta composicdo de Arnaldo Antunes.

A nocgdo de ritmo remete a nogdo de pulso, elemento fundamental na
muUsica. E a partir de pulso que surge o terceiro aspecto discutido neste

capitulo, o corpo, tema que perpassa, alids, toda a poesia de Arnaldo

Antunes.

Para abordar esta questdo, levei em conta outros poemas do autor: O
Pulso", pertencente ao CD O blésq blom (1989), da banda de rock Titas; o
poema “Tato"”, do kit Nome (1993); "macha fémeo"”, do CD solo O siléncio
(1994); e "Cabega”, do CD Tudo ao mesmo tempo agora (1991), também dos
Titas. A presenca frequente, na poesia de Arnaldo Antunes, do corpo e de suas
partes e secrecdes permite entrever um didlogo da sua estética com o
antropomorfismo proposto por Oswald de Andrade, no modernismo brasileiro.

Tratei deste assunto no referido capitulo.

Os dois primeiros capitulos procuram mostrar que a poesia de Antunes
incorporou as conquistas da poética moderna, sobretudo as das vanguardas
histéricas, e suscita questdes j& abordadas por seus artistas. Por outro lado, ha
muitos tracos na sua obra poética da estética que tem sido denominada pos-

moderna.

Este tema foi desenvolvido no terceiro capitulo, onde estudei o poema
“Pessoa”. Diferentemente dos poemas discutidos nos capitulos anteriores,

“Pessoa” €& um poema verbal, composto, em sua maior parte, de frases.

uma dimens@o conteudistica, que se estimulam mutuamente e remetem uma a outra
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Minha andlise centrou-se, particularmente, na sua “dimensé&o conteudistica”,

ndo tendo, por isso, desconsiderado os aspectos formais.

Descobri, na leitura desta composicdo, a alusdo a muitas questdes
concernentes & pds-modernidade. A primeira delas refere-se o
descenframento do sujeito como grande tema da poesia. Partindo dai,
procurei estabelecer uma relagdo desta crise com a crise do sujeito na filosofia
moderna. Nesta medida, recorri a leitura do poema "“Sobre a Natureza" do
filosofo pré-socratico Parménides, considerado por muitos estudiosos como um
prenuncio da ontologia que perpassa a concepcdo ocidental de sujeito e ser.
A seguir fiz também a leitura do poema “O qué?”, de Arnaldo Antunes, que foi
gravado pelos Titds em seu disco Cabec¢a Dinossauro (1986) e publicado no
livro Psia (SGo Paulo: lluminuras, 1991), por entender que, como "Pessoa”, ele
também poderia ser contraposto & idéia do “ser” filoséfico, tal como este
conceito foi exposto na composicdo de Parménides. Em um édmbito mais
especifico, relacionei esta problematizacdo da "“pessoa” ao questionamento

da centralidade do sujeito na poesia dita subjetiva ou lirica.

Outros tracos caracteristicos da poesia definida como pds-moderna,
que podemos reconhecer em “Pessoa”, foram também discutidos neste
capitulo. Partindo deles, busquei aprofundar minha discussdo acerca de uma
possivel filiacdo da poética de Arnaldo Antunes a esta estética. Para tanto,
recorri & leitura de um outro poema do autor, também pertencente ao kit

Nome: “Wherever".

Ainda, na leitura de “Pessoa", proponho um didlogo possivel com o

poeta Fernando Pessoa, por meio de uma figura de linguagem muito

sem cessar, fazendo do poema uma estrutura dindmica.




freqlente em seu trabalho, e que também estd presente no poema de

Arnaldo Antunes: o oximoro.

Em suma, li “Pessoa” como uma composicdo que espelha questdes da
pratica poética e artistica pds-modernas, mas que também dialoga com a
modernidade. Diria que esta caracteristica da poesia de Arnaldo Antunes
remete & idéia de circularidade, que parece permear todo o seu trabalho,
possibilitando ao autor uma postura flexivel em relacdo & tradicdo e &
contemporaneidade, segundo a qual, apropriando-me de uma explicacdo

de George Yudice, a intencdo de transgredir nGo € mais tdo relevante.

Minha perspectiva, ao estudar a producdo poética deste autor, foi,
portanto, a de considerar o seu trabalho como um texto (no sentido amplo)
em que coexistem as questdes modernas e pds-modernas, e onde diferentes
registros, pertencentes a diferentes manifestacdes artisticas, dialogam e
inferagem entre si. Para tanto, ndo considerei seus poemas como “objetos”,
mas como “processos”, como textos que ndo se fixam a nenhum suporte, mas
percorrem vdarios deles, mudando sua forma - o livro, o CD, o video, a

instalagcdo, o computador e a performamce -, segundo a ocasido em que sAo

oferecidos ao leitor/ publico/ espectador.
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Pretendo analisar aqui a composicdo “Soneto”, parte integrante do kit
Nome, de Arnaldo Antunes, representado nas pdginas seguintes, que se
caracteriza ndo sé por ser um poema impresso — idéia a qual o tfitulo poderia
remeter -, mas também por manifestar-se através de outros meios de
expressdo, como um videoclip e uma gravagdo em CD, incluidos neste
trabalho, para a melhor compreensdo do leitor. Esta dissertacdo, & maneira de
Nome, € também um kit, e compde-se de um texto argumentativo, de um

video e de um CD, contendo poesias visuais e orais.
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Soneto, conforme Amorim de Carvalho, em seu Tratado de Versificacdo
Portuguesa (Lisboa: Portugdlia, s/d), € o "mais célebre sistema estréfico, que os
classicos levaram & perfeicGo formal”, através de um modelo rigido de

composi¢cdo.

O padréo italiano de soneto foi o que predominou na Lingua
Portuguesa, segundo este autor!. Consta de quatro estrofes isométricas: duas
quadras e dois tercetos, perfazendo um total de quatorze versos. Deve haver a
“transportacdo do conteldo" da primeira para a segunda quadra, bem como
a “transportagdo de rimas” da primeira para a segunda quadra e do primeiro
para o segundo terceto. O verso mais caracteristico do soneto € o verso
decassilabo, por ser o "mais belo e grave". Amorim de Carvalho discute,
ainda, a distribuicdo das rimas e estabelece como o mais prestigioso o

seguinte esquema: ABBA/ABBA/CDC/DCD.

Adjetivos como “célebre”, “belo”, “grave”, “prestigioso”, usados pelo
autor, expressam um juizo de valor que atribui a esta forma poética -
amplamente cultuada em nossa literatura - uma outra qualidade, que
engloba os anteriores: “perfeita”. Assim, por exemplo, a escola parnasiana
brasileira, no inicio do século, busca seguir estes procedimentos rigorosamente,

acrescentando-lhes mais uma exigéncia: a composicdo culminaria na

I Conforme Pooley, Anderson, Farmer e Thornton, em seu livro England in Literature
(llinois: Scott, Foresman and Company, 1968), o soneto teria se originado na ltdlia, no
século Xll. Esta forma poética ficou famosa com Petrarca (1304-1374) na Renascenga
Italiana. Através da poesia, Pefrarca conta os eventos de sua paixdo amorosa por
Laura, compondo duzentos e sete sonetos para o periodo em que Laura estava viva e
noventa para sua morte. No periodo elizabetano/renascentista inglés (que se inicia por
volta de 1485 e termina ao redor de 1625), o soneto chega & Inglaterra, onde vai se
consagrar, mais tarde, com Sir Philip Sidney (1554-1586). Diferentemente da forma
italiana, o soneto inglés possui frés quadras e um distico, perfazendo também um total
de quatorze versos.



perfeicdo do Ultimo verso, considerado como “a chave de ouro” que fecha o

poema.

Diria que Arnaldo Antunes refere-se a este recurso parnasiano atraveés
do Ultimo verso legivel de seu “Soneto™: "o ouro da palavra, um acidente”.
Contrariaondo a maestria que pressupdem os manuais mais tradicionais de
literatura, este verso atribui ao acaso a constru¢cdo do poema, admitindo o
aleatdrio ou o indeterminado também como possiveis elementos constituintes
do processo de composicdo. John Cage? em seu livro A Year from Monday
(Hanover: Wesleyan University Press, 1969), explica como, a partir do acaso,
compunha seus textos poéticos, partituras musicais e até mesmo suas
conferéncias. Renunciando a uma escolha arbitrdria, Cage usava, entre outros
procedimentos, o jogo do [-Ching® para construir suas obras, obtendo
indicacgdes que iam desde o tipo de lefra a ser usado e sua distribuicdo na
pdgina até a ordem dos temas a serem desenvolvidos € a atengdo

dispensada a cada um deles.

O “Soneto" impresso de Arnaldo Antunes constrdi-se, como se pode
verificar em sua reproducdo neste trabalho, através da superposic@o de frés
diferentes sonetos, resultando em quatorze linhas borradas, numa primeira
leitura. Ainda que ndo se possa distinguir-lhes as rimas e a métrica, porque a

composicdo ndo € totalmente legivel, reconhece-se a estrutura visual do

2 John Cage, um musico e poeta norte-americano, foi definido por Augusto de
Campos como o “profeta da arte interdisciplinar’, por nunca ter distinguido limites
entre as manifestagcdes artisticas na composicdo de seus trabalhos. Para ele, os
objetos n@o se definiam ou acabavam em si mesmos, mas existiam enquanto
relacionados uns com os outros, caracterizando eventos. Ndo haveria, portanto, como
determinar a fronteira entre um objeto e um evento, porque esta se tornaria cada vez
mais rarefeita, & medida que esses interagem e se superpdem. Em seu livro A Year from
Monday, Cage cita a idéia de Leonardo da Vinci, para quem "a fronteira de um corpo
ndo faz parte nem do corpo propriamente dito, nem da atmosfera circundante”, que
influenciou todo seu trabalho.




soneto italiano muito claramente, construida segundo as exigéncias das regras
mais tradicionais. Em termos visuais, esta superposicdo produz uma aparéncia
de movimento ou fremor, que gera palavras borradas, o que talvez possa ser
lido como um "friccdo” ou “colis&o” dos versos dos trés sonetos. Luigi Russolo#
cita Marinetti, em seu texto “A arte dos ruidos"s, comentando estas duas acdes
estéticas - fricgcdo e colisédo. Marinetti as define como capazes de gerar ruido

entre os sdlidos, elemento constante neste “Soneto”, conforme serd estudado

mais & frente neste texto.

Amorim de Carvalho, em seu estudo sobre o soneto, ndo aborda
questdes de sintaxe ou semdntica. Ao contrdrio, prioriza a forma de
constru¢gdo do soneto, conforme se vé no esquema proposto por ele e

reproduzido abaixo:
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3 Livro das Mutagédes da China Antiga, usado como ordculo, 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 musica
concreta. Em 19213, propds a substituicdo da musica tradicional por orgies de bruits
(“orgias de barulhos") produzidos por objetos das mais diversas espécies, menos por
instrumentos musicais.

SRUSSOLO, Luigi. “A arte dos ruidos”. in: Musica eletroacUstica - historias e estéficas.

S@o Paulo: EDUSP, 1996.




Diria que o autor estabelece uma “férma” sdlida e fixa, vazia, pronta
para acomodar a matéria bruta do poema. Esta “forma” permite multiplas
possibilidades de preenchimento. Parece-me que Arnaldo Antunes explora e
questiona estas possibilidades ao colocar no vazio, simultaneamente, versos
aparentemente convencionais, que se tornam ilegiveis e geram
borrées/ruidos, no lugar de palavras cuidadosamente escolhidas por seu

suposto valor poético.

Arnaldo Antunes retira da palavra seu referente externo e suas
caracteristicas materiais (sonoridade, tonicidade,...), na medida em que a
superpde a muitas outras, compondo uma massa Unica. Sob esta perspectiva,
poder-se-ia dizer que o poema €& ndo-verbal, uma vez que a comunicagdo
efetiva-se através da estrutura do poema em si, e ndo a partir de um texto
impresso, num processo ‘“construtivo comunicativo”. Esta estrutura €
determinada pelo trabalho de impressdo no espaco branco da pdgina, ou
pelo “campo grdfico”, conforme expressao utilizada por Haroldo de Camposé.
O “Soneto” impresso constréi-se quando as impressdes superpostas dos versos
compdem a imagem da forma poética tradicional, ironizando claramente a
idéia de “féorma". Nesta medida, pode-se dizer que Arnaldo Antunes faz, &
maneira de Apollinaire, um caligrama da “férma” soneto, recuperando de
maneira radical e irénica a idéia que os poetas concretistas buscaram na
definicdo de funcdo poética de Roman Jakobson, de que a poesia enfatiza a

materialidade da mensagem.

Jakobson distingue a fungdo poética da linguagem de sua fungdo
referencial ou cognitiva, centrada no objeto ou referente da mensagem. A

funcdo poética seria auto-reflexiva, voltada unicamente para a materialidade




do signo. Segundo ele, esta funcdo colocaria em evidéncia o cardter

“palpdvel” dos signos e o cardter ndo instrumental da linguagem.

Neste processo, que culmina com a poesia visual, a apreensdo linear
do texto € abolida porque ndo hd mais a possibilidade de uma leitura de
significantes  verbais. Ocorre, entretanto, uma compreensdo ‘“sintético-
ideogrémica” do poema, segundo definicdo do grupo concretista. Sintética
porque as informagdes ou impressdes estéticas encontram-se concentradas e
sdo simultaneamente transmitidas. E ideogramica porque refere-se ao método
ideogr&dmico de compor preconizado por Erza Pound, a partir dos estudos de
Ernest Fenollosa’. Diferentemente da linguagem codificada por digitos
alfabéticos e por uma morfossintaxe linear, a linguagem da poesia de linha
“"poundiana”® reconsidera as bases e a significacdo da linguagem analdgica,
onde a percepgdo visual € elemento importante. MclLuhan, uma das
referéncias de John Cage, dizia que estamos sendo moldados pelo ritmo da
eletrbnica e que, hoje, lemos o mundo e as produgdes artisticas com a falta
de linearidade de quem folheia um jornal, "saltando, deixando artigos sem ler
ou lendo sé parcialmente, virando para I& e para cd". Para MclLuhan, a
preocupacdo referencial com o conteddo € abandonada e a composicdo
ndo & mais relacionada com a esséncia dos elementos da natureza, mas com
o que acontece nesta natureza, suas operagdes e processos. Diria que
Arnaldo Antunes estabelece esta leitura simultnea em seu poema, na

medida em que superpde versos borrados e ilegiveis, que remetem leitor &

6 CAMPQOS, Augusto et dlii. Teoria da Poesia Concreta. SGo 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 ontoldégica dirigida para o ser,
caracteristica da arte roméntica, por exemplo. Para Pound, os signos ndo tém
necessariamente um denotata, seus proprios meios sdo seus designata, isto &,



idéia da “férma” soneto, apresentando um significante que ja & diretamente
significado. Estabelece-se entre ambos uma relagdo ndo-arbitrdria, mas
motivada, onde a composicéo soneto tradicional (objeto referente) estd

naturalmente conectada com o poema de Arnaldo (signo).

Para explicar a superposicdo de elementos frequente em suas obras,
cujo efeito final denomina de "lama", John Cage recorre a Jasper Johns, pintor
norte-americano seu contemporéneo. Mais especificamente, Cage escolhe o
quadro "Bandeira Branca" de Johns?, para ilustrar este processo. Johns o
constréi a partir de uma bandeira dos Estados Unidos, que ocupa todo o
tamanho do quadro. Esta bandeira € inteiramente pintada de branco. Ainda
gue se obscurecam suas cores € um primeiro destaque das suas formas, os
elementos que a compdem continuam evidentes. Ou seja, sdo visiveis os
componentes do quadro de Jonhs, que correspondem as estrelas e listras da
bandeira norte-americana, em suas proporgdes originais, resultando num
quadro que "ao mesmo tempo obscurece e clareia a estrutura fundamental”.
Isto permite a Cage concluir gue ndo se trata simplesmente da pintura de uma
bandeira. Ao contrdrio, € a partir da bandeira que o quadro ¢é feito, conforme

pode se ver a seguir:

encerram sua significacdo em si mesmos. Indo ao encontro de Mallarmé, Pound
defende uma poesia feita néo de idéias, mas sim de palavras.
9 Jasper Johns. Bandeira branca. 1955-58. Oleo e colagem sobre tela. 1,32 X1,90.







Para Cage, hd um precedente deste processo na poesia: o soneto, de
rigida estrutura pré-determinada. De forma andloga, Arnaldo Antunes
intensifica este "jogo" em seu poema, obscurecendo totalmente a linguagem
verbal, suas cesuras e rimas, enquanto traz & luz a "férma" soneto, com suas

linhas/versos distribuidos em dois quartetos e dois tercetos.

Este procedimento pode revelar um “jogo de presenca e auséncia”
que, possivelmente, dialoga com certos aspectos da estética e da ldgica
oriental, tdo presente na arte deste século, como nos trabalhos de Pound e
Eisenstein, entre outros. Esta ldgica baseia-se em um raciocinio relacional,
desenvolvido afravés de relagdes de complementaridade. Yu-Kuang Chu
explica-as em seu ensaio “Interagcdo entre Linguagem e Pensamento em
Chiné&s"10, Diferentemente da Iégica ocidental, baseada na no¢cdo do “ser” e
da ‘idenfidade"”, o pensamento oriental apresenta uma légica da
“correlagcdo” ou da "dualidade correlativa”, onde os opostos ndo se excluem,
mas se integram numa interrelagdo dindmica, sendo mutuamente
complementares. Assim, o “ser” para este raciocinio € tdo importante quanto
o ndo-ser, que com ele interage, formando um par interdependente. Esta
importé@ncia atribuida ao ndo-ser no pensamento oriental levou & idéia de
ndo-a¢do, a importdncia do uso de palavras vazias de significado no idioma
chinés, ao apre¢o pelo espaco vazio em suas pinturas. John Cage, por
exemplo, a partir da leitura oriental da natureza, trabalhou a idéia de
inatividade, ndo como algo oposto & atividade, mas como algo que dialoga
com ela, que |lhe permite a existéncia e que existe por causa dela. Esta
questdo remete aos principios chineses yin e yang. A partir deles, Cage discute

som € siléncio pela via da complementaridade (e ndo da oposi¢cdo). Arnaldo
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Antunes procede de forma andloga quando, num “jogo de obscurecer e
clarear", toma a idéia de soneto como uma "férma"” vazia e esvazia seu
poema de palavras (auséncia), & medida que satura a pdgina branca
(auséncia) com a superposicdo de trés sonetos (presenga/ presenca/
presenca). E uma saturacdo de “signos-presenca” contrastando com a
auséncia de “signos-utensilio” (signos que teriam a utilidade de expressar

alguma coisa)'.

Arnaldo Antunes parece mostrar, aqui, ironicamente, que as presencas

‘ em seu poema (a superposicdo de versos € O excesso de regras para a
construgdo de um soneto) resultam em auséncias ( a ilegibilidade e,
conseqUentemente a auséncia da referencialidade externa pertencente ao
signo  verbal, em um primeiro momento, além da “férma" vazia),
questionando, talvez, o formalismo vazio de certa estética passadista. Cage,
por sua vez, na busca do “siéncio absoluto”, entrou em uma cdmara
anecdica (onde n&o hd nenhum tipo de som, isolada acusticamente), e ainda
assim ouviu dois “barulhos”, um agudo e outro grave. O primeiro correspondia
a seu sistema nervoso e o segundo a sua circulagcdo sanguinea. Percebeu,
entdo, que ndo hd separacdo possivel entre estes elementos, porque eles se
relacionam como uma “corrente alternada”, quando um estd terminando, o
outro estd comecgando e vice-versa: “nenhum som teme o siléncio e ndo ha

siléncio que ndo seja gravido de som”.

10 CAMPOS, Haroldo. Ideograma: Légica, Poesia, Linguagem. S&o Paulo: EDUSP, 1994.

1" Terminologia empregada por Frangois Cheng em seu ensaio ‘Le Language Poétique
Chinois” (in: L& Traversée des Signes, 1975) e citada por Haroldo de Campos em
“ldeograma, Anagrama, Diagrama - uma leitura de Fenollosa", editado no livro
supracitado. Frangois Cheng é chefe de trabalho no Centro de Linguistica Chinesa da
Ecole Pratique de Hautes Etudes, Paris.
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Apds uma leitura mais minuciosa de “Soneto”, é possivel identificar um
dos trés poemas superpostos: € a composicdo “inspirado”, gravada no

segundo CD solo de Arnaldo Antunes, Ninguém!2;

inspirado
inspirado como um boi no pasto
inspirado bem alimentado e casto
inspirado como um boi sem saco
pacato capado sem pecado
como um boi mascando seu amido
fudo lindo e semi-adormecido
som macio e gosto colorido
e o vazio lotado de infinito
inspirado e gordo como 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 |é-lo pelo critério adotado por Amorim de Carvalho,
“inspirado” nd&o seria um soneto fradicional, porque possui estrutura
heterométrica, ndo respeitando o uso exclusivo do verso decassilabo - pois
emprega também os versos octassilabo e endecassilabo, com o predominio
do eneassilabo -, e porque ndo ha transformag¢do das rimas nas quadras. Tem-
se, ao invés disso, os esquema AABB/ CCCC/ DED/ EDE. Curiosamente, estes
procedimentos sdo considerados por Amorim de Carvalho como
“malabarismos”, “exibicionismos" e “degenerescéncias'; este autor os

contrapdem & “beleza do soneto cldssico — que € o soneto por definicdo™”.

12 E importante esclarecer que o kit Nome é de 1993. Ninguém é de 1994. Isto significa
qgue ndo era possivel identificar “inspirado” na composicdo “Soneto", quando de seu
langamento.
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A esta rigidez, Arnaldo Antunes parece responder: “tudo lindo e semi-
adormecido”. O préprio fitulo do soneto j@ remete & idéia do poeta
“inspirado”, do "“poeta génio" - aquele que por ter uma sensibilidade
extremada é capaz de produzir "obras-primas’, a poesia por exceléncia -
especialmente divulgada no romantismo, cujas raizes, segundo os estudiosos,
remetem ao pensamento platdnico. Para Platdo, sé seriam verdadeiramente
poetas aqueles que tivessemm o dom de se comunicar com as musas,
entidades quase divinas que lhes revelariom a "Verdade" e os tornariam
capazes de divulgd-la a todos os homens através de sua poesia. Oposta a
esta concepcdo € a idéia aristotélica de poesia. Para Aristoteles, a poesia &
resultado de um cuidadoso trabalho de escolhas lUcidas — a poiésis. Poe,
Mallarmé, Pound, entre outros poetas, foram promulgadores desta nogdo de

poesia verbal.

O boi estéril & a figura que permeia o poema e é a partir dele que as
comparagdes sdo feitas'®. O autor usa adjetivos e locugcdes adjetivas em
sucessdo para representar o boi, como bem alimentado / casto/ sem saco/
capado/ sem pecado/ gordo/ pesado. O verso “carne fresca recheando o
couro” mostra um boi morto-vivo contrastando com o touro - “inspirado como
nenhum touro" — animal reprodutor, portanto, fértil, cheio de vida. Diria que
tanto a rigidez da “férma” tradicional do soneto quanto sua rigidez tematica -
ndo comentada por Amorim de Carvalho, mas buscada pelos soneticistas —
traduz-se pela inércia do boi gordo e pesado que espera por sua morte no

matadouro.

13 Nomes e definicbes de bichos aparecem com muita freqUéncia na poesia de
Arnaldo Antunes, assunto que pretendo discutir em outro estudo.
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Haroldo de Campos refere-se a esta esteriidade em seu ensaio
“Drummond, Mestre de Coisas”, publicado no livro Metalinguagem e outras
metas (SGo Paulo: Perspectiva,1992). Drummond reescreve o préprio poema
“No meio do caminho tinha uma pedra” em forma de soneto (“Legado"),
terminando-o com o verso de ouro, conforme o faria o sonetista mais
orfodoxo, como se estivesse questionando sua poesia composta até entdo.
Comentando esta reeescritura, Haroldo de Campos explica que a reflexdo e a
criacdo poéticas também dialogam com a tradi¢cdo. Nesta medida, “Legado”
seria uma pratica consciente de um "tédio alienante" que, a certa altura de
seu trabalho, teria acometido o escritor, que desejou entdo expressar, desta

maneira, seu desencanto com o mundo.

Voltando ao poema de Arnaldo Antunes, no oitavo verso, as palavras
"e o vazio lotado de infinito”, trazem novamente o jogo de presenca e
auséncia, através da “férma" vazia proposta por Amorim de Carvalho, passivel
de ser preenchida por multiplas composicdes. A auséncia mostra-se também
na falta de invencdo e de ousadia para experimentar, que Haroldo de

Campos acusa quando fala da “corrente de felicidade soneticista”.

Esta insisténcia na forma cldssica do soneto, bem como a recorréncia
dos temas que Ihe sdo correlatos, a “pausteriza” de certa maneira, na medida
em gque a torna infértil, afastada da vida, da ludicidade e da criatividade. E
partindo desta légica que John Cage pensa a literatura sob duas formas:
primeiramente como uma arte compreendida como material impresso, o que
a caracterizaria como objeto no espago. A esta possibilidade, ele contrapde
a literatura enquanto espetaculo, fazendo-a assumir um aspecto de processo
no tempo. Ao circular por diferentes linguagens além da linguagem verbal - o

poema visual no papel, e em suas versdes para CD e video - Arnaldo Antunes
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caracteriza "Soneto" como este processo de que fala Cage, ndo mais
entendendo e tratando seu poema como um objeto fixo. Ao contrdrio,
Arnaldo Antunes, em "Soneto" circula por linguagens além da linguagem
verbal, oferece seu poema em trés diferentes registros, com multiplas
possibilidades de combinag¢do destes meios, quando de sua leitura/ audicdo/
apreensdo, experimentando novas formas de expressdo, ultrapassando o jogo

ludico e caracterizando um exercicio de reflexdo e de procura de outros

valores artisticos.

Nas versdes de "“Soneto” para video e CD, o poeta utiliza
procedimentos caracteristicos da poesia sonora, obtendo resultados andlogos
aos anteriormente comentados, quando fez uso do poema impresso. Ou sejq,
a idéia da sobreposicdo de matéria permanece, na medida em que Qos
sonetos impressos superpostos corresponde uma colagem de fragmentos de
palavras pronunciadas pertencentes aos trés diferentes versos. Desta maneirq,
estas palavras tornam-se incompreensiveis segundo a ldégica linear da

morfossintaxe, o que, novamente, remete & idéia de ruido e interferéncia.

Através da desestruturacdo das palavras e da desorganizagdo dos
morfemas, Arnaldo produz o ndo discernivel, ou o "rumorismo", expandindo-se
para além da linguagem verbal ou discursiva, que, alids, ndo se destrdi, mas
assume outros registros. O “material operativo” da composicdo €, em grande
parte, lingUistico. Enzo Minarelli, em seu ensaio “Histéria da Poesia Sonora no
Século XX", caracteriza esta sobreposicdo como um “amontoamento” de
matéria sonora em um espaco minimo temporal. De forma andloga, em

“Soneto", hd também o “encavalamento” de matéria lingUistica em um

minimo espaco sintdtico. Ou, como Arnaldo mesmo diria, referindo-se a seu




penultimo livro publicado'4, “dois ou mais vocdbulos podem ocupar 0 mesmo

espacgo sintatico”.

O compositor Luciano Berio!$5(1925- ) em seu ensaio “Poesia e MUsica -
uma Experiéncia”'é, comenta sua recriagc&o vocal do inicio do capitulo IX de
Ulysses, de James Joyce. Para tal, Berio utilizou trés linguas distintas: o francés, o
italiano e o inglés. Uma voz foi utilizada para a gravagdo de texto em inglés,
enguanto que duas vozes diferentes foram usadas para a gravagdo do texto
em francés e trés para o texto em italiano, de modo que se pudesse
compensar "o grau de descontinuvidade e de eficdcia onomatopaica” que o
inglés possui em maior grau. Estes trés idiomas foram alternados na gravacdo,
de maneira que ficassem totalmente misturados, sem que nenhum deles se
destacasse, mas todos juntos formassem o que Berio chamou de uma "“trama
polifénica”. Quando o mecanismo destas alterndncias acha-se introduzido e
estabilizado, impde-se um tipo diferente de percepcdo e as passagens de
uma lingua a outfra ndo sdo percebidas enquanto tais, mas adquirem uma
fungdo musical ou sonora. Arnaldo Antunes procede da mesma maneira
fazendo com que na oralizacdo de “Soneto”, como na composicdo impressq,
o0 poema sonoro também seja, conforme Haroldo de Campos, “uma realidade
em si, e nGo um poema sobre”, ou seja, os significantes sonoros sdo seu proprio

significado.

Paul Zumthor!'?7 explica que na poesia oral, especiaimente na poesia

cantada, a linguagem é exaltada menos como tal do que como afirmagdo

14 ANTUNES, Arnaldo. 2 ou + corpos no mesmo espag¢o. SGo Paulo: Perspectiva, 1997.

15 Luciano Berio é considerado um dos grandes cultuadores da musica vocal no século
XX, tendo gravado poemas ou textos de diferentes autores como e. e. cummings,
James Joyce, Sanguinetti, entre outros.

16 MENEZES, Flo (org). MUsica eletroacUstica: histdrias e estéticas. Sado Paulo: EDUSP,
1996.
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de poténcia. Neste processo, hd certo obscurecimento do sentido e
opacidade do discurso, na medida em que o poema questiona os signos,
tentando revird-los, para que as préprias coisas ganhem sentido. A voz é
considerada como um objeto, como o € a palavra na poesia escrita/impressa
de tradicdo "poundiana’. O som, o phoné, para Zumthor, como também para
Cage, ndo se une imediatamente a um significado, nem produz simbolos,

opondo-se & idéia logocéntrica de Aristoteles, em “De Interpretatione e,

Muitas vezes, a poesia oral aspira a abolir a palavra. Para tanto, usa
procedimentos de ruptura do discurso como frases absurdas, repeticdes
acumuladas até o esgotamento do sentido, seqUéncias fénicas ndo lexicais,
entfre outros recursos. Procedimentos adotados por futuristas russos e italianos
que, no inicio do século, muitas vezes rejeitaram a escrita e improvisaram seus
discursos nos recursos proprios da boca, na alternéncia de palavras e siléncio,
nos golpes de glote, na respiracdo, em recursos do préprio corpo. Na
enuncia¢cdo de "Soneto"”, Arnaldo Antunes seleciona e usa as palavras a partir
de seus elementos constituintes e ndo a partir de seu sentido ou referente
externo. A intensificacdo deste processo ocorre através de um incremento
eletrénico. Sons de garganta sampleados'? sGdo concomitantes & emissdo dos

versos.

Giovanni Fontana e Paul Zumthor®, discutindo o texto sonoro, afirmam
gue a poesia ndo estd somente na palavra articulada pela voz, ou com a voz
e na voz, mas atrds da voz, dentro do préprio corpo, de onde vém "o canto,

0S SUsSpIros, 0s sopros, os arquejos e tudo o que para além do dizer € sinal do

17 ZUMTHOR, Paul. Introdu¢do & Poesia Oral. SGo Paulo: HUCITEC,1997.

18 ARISTOTELES. “De interpretatione”. in: Organon. Lisboa: Guimaraes Editores, 1985.

19 Samplear é ‘“colar" fragmentos de som. Sample, em inglés, € a porgdo
representativa de um todo e sampler, aquele que junta estas porgoes.
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inexprimivel..." Estas sonoridades estdo ligadas diretamente a respiracdo, gesto
do corpo, ou seja, estdo diretamente ligadas & vida. Citando a lingua dos
"Inuit”, falado no Canadd, Zumthor explica que uma mesma palavra significa
tanto 'respirar’ quanto "compor um canto'. Possuindo uma “polivaléncia
sensorial”, o corpo também envolve-se na percepcdo deste objeto estético.
Conforme Luciano Berio, para apreender e consumar este objeto, hd a
necessidade da participagdo de todos os nossos sentidos, "produzindo, entdo,
uma completa unidade do nosso ser, de nossa consciéncia: uma adesdao

criativa.”

Xavier Canals?’, em seu ensaio "Poema-acdo", fala da tradicdo
cartesiana como aquela que separou a mente e o espirito do corpo. Segundo
ele, nesta separa¢cdo, a poesia sublime, voltada para o espirito, tratando de
assuntos solenes e de comunicagdo essencialmente verbal, prevaleceu na
tradi¢cdo ocidental. Ao buscar a superagcdo desta dicotomia, a poesia sofre
um deslocamento, na medida em que se movimenta em dois sentidos

opostos.

O primeiro movimento seria a busca consciente de procedimentos
usados na origem da linguagem e, mais especificamente, da expressdo
poética. Segundo Paul Zumthor, esta origem pode remontar as sociedades
arcaicas bem como a prépria infdncia do homem. Ambas teriam marcado
fortemente nosso comportamento lingUistico, nGo apenas mantendo em nossa
linguagem adulta e tecnoldgica certos elementos deste primeira expressdo
oral, mas também apresentando uma 'reminiscéncia corporal profunda,

subjacente a qualquer inten¢cdo de linguagem". Para Zumthor, a voz encontra-

20 MENEZES, Philadelpho (org). Poesia Sonora. S&o Paulo: EDUC, 1992.
21 |bid.
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se simbolicamente colocada no individuo desde o nascimento, significando
abertura e saida. Citando um sdbio banto, ele explica que, para esta
sociedade, o fluir da voz identifica-se com o da dgua, do sangue, do esperma,
ou se associa ao ritmo do riso. Conforme Zumthor, desde o Utero a crianca
percebe vozes, contragdes musculares ritmadas, enfim, sons que compdem
uma "musica uterina" provedora de tranquilidade e seguranca. A medida que
esta condi¢cdo pré-natal afasta-se e a sensagdo de um corpo independente,
um “corpo-instrumento” consirdi-se, a voz passa a se sujeitar & linguagem, onde
o simbdlico prevalece. Mas permanecem a memaria e a marca de um "antes",
expressa agora por murmurios, gritos, sons sem significado e também por
palavras: "o que ela (a voz) nos libera, anterior ou interiormente & palavra que
veicula, € uma questdo sobre os comegos; sobre o instante sem duracdo em
que os sexos, as geragdes, o amor e o ddio foram um s&." Os valores ligados &
existéncia bioldgica da voz redlizar-se-iam, portanto, tanto na consciéncia
lingUistica como na mitica, sendo dificil distingui-los como dois processos

separados.

Para a tradi¢do cristd, a palavra tem mais valor - "Cristo é Verbo". Para
as tradigdes ndo-cristds, a forma pura da voz € o elemento mais valorizado. A
seu timbre, sua altura, seu fluxo, entre outras caracteristicas fisicas & atribuido o
mesmo poder da palavra cristd. Conforme Zumthor, o desejo da voz viva
habita toda poesia. O poeta € voz, kléos andrén, segundo uma férmula grega,
que ndo nega nas origens de sua liica esta presenca. Para Homero, a
linguagem vinha das musas. Zumthor comenta que este autor ndo
considerava o logos racional, “mas o que a phoné manifesta, voz ativa,

presenca plena, revelacdo dos deuses". Para MclLuhan, explica Zumthor, &

dicotomia oralidade/escrita opdem-se dois tipos de civilizacdo: no universo da




oralidade o homem ¢é ligado aos ciclos naturais, concebe o tempo como
circular e o espago como a dimensdo de um nomadismo; no universo da
escrita hd uma disjungdo entre pensamento e acdo e predomina um
“nominalismo natural ligado ao enfraguecimento da linguagem como tal", o
tempo € linear e o espagco cumulativo. Compreende-se porque Haroldo de
Campos aproximard a linguagem poética ocidental que rompe com a ldgica
tradicional, praticada por Mallarmé, Pound, Joyce, Sousdndrade, entre outros
poetas, daquela linguagem que MclLuhan diz ndo se reduzir a seu contetdo
manifesto, pois comporta um conteudo latente, que é o prdprio meio que o
transmite, como a linguagem analdgica chinesa. Neste “resgate”, poder-se-ia
afirmar que os poetas contemporédneos retomam a poesia sonora e a visual.
Na medida em que o poema significa por sua estrutura e ndo exclusivamente

pelos sentidos das palavras que o constituem, ele se corporifica, se materializa.

O segundo movimento na busca da superacdo da dicotomia mente/
espirito X corpo dar-se-ia em direcdo ao futuro, quando a poesia busca utilizar-
se dos novos media, de forma critica e criativa. Para Zumthor, isso sé se torna
possivel quando hd um didlogo com a cultura tradicional, transmitida pela
escritura, num processo que ndo a nega, nem pretende voltar completamente
a estados "puros" anteriores, j@ ndo mais vidveis hoje, mas que busca

“reconhecer e superar tudo o que até entdo nos atingiu”.

Para Berio, o mais interessante neste processo € ndo opor nem mesclar
sistemas expressivos distintos, mas estabelecer uma relagdo de continuidade
entre ambos, sem que a passagem de um para outro seja notdria. Décio
Pignatari, em seu livro Semidtica e Literatura (1974) diz: "o quase-signo ndo &
uma coisa, € uma relagdo, um processo. Estd em todas as operagdes de

saturac@o do cdodigo, em todas as tradugdes, em todas as operagdes inter e
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pansemidticas.” Berio e Pignatari vdo ao encontro da idéia “dinGmico-
organicista”, que perpassa a légica oriental, apontada por Fenollosa em seus
estudos. Segundo Fenollosa, para a linguagem chinesa, duas coisas
conjugadas ndo produzem uma terceira, mas sugerem uma relacdo
fundamental entre ambas, algo novo, ndo presente nos elementos
meramente isolados. Fenollosa vislumbrava a poesia chinesa como a
operacdo de um ‘“intracddigo correlacional”. Veja-se o ideograma
representado na pdgina seguinte, por exemplo. O resultado dos ideogramas
“discurso” (que por sua vez contém o ideograma “boca') e “erva crescendo
com dificuldade” (onde aparece uma raiz retorcida e obstdculos por cima da

planta) € “maneira de falar confusa”.
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Jonh Cage possuia pensamento andlogo ao perceber a arte nGdo como
algo que se identificasse com os objetos fixos da natureza, mas que dialogasse
com 0s processos operacionais desta mesma natureza, buscando reproduzir-
lhe os procedimentos. Ao artista caberia a visGo corajosa das coisas em
movimento, dos elementos definidos por suas fungdes na totalidade do
sistema e por suas relagcdes e interagcdes uns com os outros. "Tudo € a causa de
tudo"- Cage cita Fuller?- e a energia total resultante destas relagdes € maior
que a soma das energias dos elementos do sistema, processo chamado de

sinergia.

Nas pdaginas anteriores procurei estudar a composicdo de “Soneto”, em
uma versdo impressa(livro) e oral(CD). Ao mesmo tempo busquei mostrar
como Arnaldo Antunes dialoga com a tradicdo, pois seu poema apropria-se
claramente das teorias e prdticas da poesia no século XX, sem deixar de

discutir a “férma" do passado.

22 Fuller foi um arquiteto e utopista norte-americano, cujas idéias exerceram grande
influéncia sobre John Cage.
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Também pertence ao kit multimidia Nome o poema "“Acordo” que,
como "Soneto" existe na versdo impressa, reproduzida nas proximas pdginas, e

nas versdes para CD e video.
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Numa primeira leitura de “Acordo”, como poema impresso, distinguem-
se duas formas, distribuidas em quatro pdginas no livro de Arnaldo Antunes,
(mas aqui agrupadas duas a duas): uma forma preta e branca e outra em

cores, conforme pode-se ver no poema reproduzido anteriormente.

O preto e o branco aparecem na segunda pdgina. Ha& trés palavras-
verso escritas em fundo preto: concordo/discordo/acordo, destacadas
intensamente pelo contraste das cores. Este contraste parece remeter a
muitos poemas concretos, especialmente aqueles da década de 50. O poeta
Augusto de Campos, por exemplo, reserva uma parte de seu livro Viva Vaia' a

composicoes que utilizam este procedimento estético.

Os trés versos desta pagina encerram imagens que parecem palavras
manuscritas em cordas estendidas. Poder-se-ia ler o poema, inicialmente, a
partir da presenga do numero trés - trés versos, formados cada um por uma
palavra, perfazendo um total de trés palavras no poema, cada uma com trés
silabas. Este nUmero poderia aludir & questdo da tridimensionalidade proposta
pela poesia concreta. Segundo Haroldo de Campos?, nos poemas concretos,
a palavra tem uma dimensdo grdfico-espacial —explorada em “Acordo” em
sua versdo impressa -, uma dimensdo acustico-oralP — existente na gravagdo
de video e de CD - e uma dimensdo conteudistica - pertencente aos trés

registros usados por Arnaldo Antunes. Estas trés dimensdes estimulam-se

I CAMPOS, Augusto. Viva Vaia. Sdo Paulo: Duas Cidades,1979.
2 Obra citada.

3 uri Tianianov, em seu livio O problema da linguagem poética | — o ritmo como
elemento construtivo do verso, explica que a concepgdo acustica do verso permitiv
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mutuamente, formando um circuito reversivel. Este circuito reversivel estaria
também caracterizado pelo didlogo da teoria e da pratica poéticas, no
concretismo, que se retificam e se renovam. A estrutura da composicdo ndo é
estatica, mas dinGmica e seriamos levados a 1&-la como algo n&o concluido,
mas como uma forma em progresso, aberta. O poema &, na verdade, um
processo que, como sugere Haroldo de Campos em outro contexto, propde
“problemas novos suscitados pela (sua) continuidade”. A idéia de circuito
reversivel parece-me ser fundamental em “Acordo”, na medida em que os
elementos de um registro podem nos remeter aos demais. Assim, lendo a
segunda pdagina do poema impresso como uma referéncia & questdo da
tridimensionalidade, somos enviados ao video, onde as trés dimensdes
estariam presentes. O video, por sua vez, ao mostrar o movimento vibratdrio
das palavras, aludiria a idéia de som, e remeteria ao CD, onde encontramos
efetivamente a dimensdo acustico-oral. Finalmente, tanto o CD quanto o
video remeteriam as imagens coloridas das terceira e quarta pdginas do
poema impresso, onde parece ser clara a representacdo grdfica da

sonoriza¢gdo da composicdo.

Os dois primeiros elementos discerniveis na parte preta e branca do
poema impresso na segunda pdagina sdo dois verbos, que rimam entre si,
“concordo” e “discordo”, de que o poeta se serve, talvez, para mostrar uma
divergéncia entre duas visdes, através de um suposto didlogo ou mondlogo.
Na oralizagd@o, gravada no CD e no video, sé hd a voz do autor, como se ele
discutisse consigo mesmo, num exercicio solitario de reflexdo. Em ambos os

registros estas palavras (concordo/ discordo) intercalam-se continuamente,

alargar a nogdo de ritmo, limitada, inicialmente, ao dambito do sistema de
acentuagdo, que dava & obra poética a impressdo de ser e achatada.
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até que a intensidade de som diminui, enquanto "acordo"(verbo) vai surgindo

e crescendo, terminando por sobrepd-las.

Considerando apenas o poema impresso, poder-se-ia pensar em duas
possibilidades de sentido para a palavra "acordo": primeiramente um
substantivo, significando que duas visdes diferentes sobre um assunto
desconhecido, representadas pelos dois verbos citados anteriormente,
convergiriam para uma terceira, conclusiva, espécie de sintese hegeliana.
Nesta medida, o poema poderia questionar a prépria nocdo de sintese,
enquanto unificadora de diferentes tendéncias, o que remeteria aos conceitos
metafisicos de "“unidade”, "totalidade" e de ‘verdade absoluta”. Deste

processo redutor de sintese, que o poema parece estar negando, emergiria a

“transparéncia” de um conceito possivel.

Em uma outra leitura, as trés palavras-verso do poema seriam
consideradas como verbos. “Acordo” ndo seria mais substantivo, mas sindnimo
de ‘“resolver de comum acordo”, ou de "firar do sono, despertar”, ambos
conjugados na primeira pessoa do singular, no presente do indicativo. Nesta
outra possibilidade de leitura, nem se concorda, nem se discorda de uma
suposta idéia primeira, mas surge uma terceira idéiq, inédita. Esta “outra” idéia
parece dialogar com uma “outra” compreensdo légica da linguagem e,
conseqgUentemente, do fazer artistico, estudada, entre outros, por Fenollosa: a
l6gica correlacional chinesa, j&@ discutida no capitulo anterior. Na linguagem
chinesa, um ideograma composto, formado por dois ou mais ideogramas
simples, ndo adquire significado pela simples adicdo destes seus
componentes, mas sim pela relagdo que se estabelece entre eles,
caracterizando o processo de sinergia. Os ideogramas ndo se definem

enquanto tais, como conceitos estanques, mas como elementos
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interdepentes. Na opinido de Fenollosa, o pensamento poético trabalha por
sugestdo e ndo por adicdo, operacdo que apenas acumularia conceitos.
Para ele, "um nome verdadeiro, uma coisa isolada ndo existe na natureza. As
coisas sdo apenas ponto de encontro de agdes, cortes transversais em agdes,
instant@neos. Nem um verbo puro, nem um movimento abstrato seriam
possiveis na natureza. A vista apreende, como uma coisa so, o substantivo e o

verbo: as coisas em movimento, o movimento nas coisas...".

Nos textos tedricos sobre o poema concreto, publicados no livro Teoria
da Poesia Concreta, a légica da Gestalt € citada como andloga & ldgica
chinesa, onde a soma do todo & maior do que a soma das partes. Parece-me
que esta discussdo €& abordada por Arnaldo Antunes em *Acordo”, quando
revela, sobretudo na oralizagdo, feita no CD e no video que a palavra do titulo
do poema ndo é o substantivo, mas o verbo “acordo", como citado

anteriormente.

A versGo em cores do poema encontra-se nas terceira e quarta paginas
impressas do livro, e no encarte do CD: as palavras-verso aparecem
superpostas, enredadas e repetidas, lembrando luminosos em neon. H4, na
poesia contempordnea, muitas discussdes acerca do uso das cores. Augusto
de Campos, por exemplo, comentando a klangfarbenmelodie (melodia de
timbres) proposta por Anton Webern (1883-1945) — que seria uma melodia
continua deslocada de um instrumento para outro, "mudando
constantemente sua cor" - afirma que o poema poderia ser composto
também com cores e, propondo uma analogia com a musica, diz que os
instrumentos seriam a frase, a palavra, a silaba ou a letra, “cujos timbres se
definiiam p/ um tema grdfico-fonético ou ideogrédmico”. Assim, ele compds

“reverberacdo”, que se constituiria numa leitura oral do poema impresso, onde

43




a cada cor exibida na pdagina corresponderia um timbre de voz diferente,

como instrumentos em uma musica. A seguir, um o poema ‘“eis 0s amantes”,

que estd no livro Viva Vaia, citado anteriormente.

44




os
amanfes sem parentes
sendo

OS COrpos

irmaum gemeoufrem
cimaeu baixela
ecoracambos
duplaomplinfantuno(s)em©pre

semen(t)emventre
estésse aqueléle

inhumenoutro




Julio Medagdglia, referindo-se as composicdes de Anton Webern, fala de
um “mosaico auditivo da histéria"”, onde “em pontos diversos € momentos
diferentes, acendem-se e apagam-se estrelas coloridas (...) Assim € a musica

de Webern, uma constela¢gdo, um ideograma sonoro."

Cor e som, na verdade, ndo se dissociam, como mostra a palavra
comum a ambos os grupos cognitivos: fom. Segundo Alfredo Bosi, tom (do
grego ténos e do latim tonus) significaria originalmente a forca com que
vibram as cordas vocdlicas. Tonare, do latim, seria soltar a voz como o soar do

trov@o. Da mesma forma, o vocdbulo “cromatismo” 4 refere-se tanto s cores

4 Pierre Boulez explica, em seu livro Apontamentos de aprendiz, que o cromatismo ja
era conhecido na musica grega, bem como na musica oriental, onde algumas vezes
as alteragdes 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 musica de forma linear, horizontal, através de sua
melodia. A partir do final da Idade Média, comeca-se a perceber a musica também
verticaimente, quando surgem os acordes e as harmonias. E explica que da relagdao
destes dois tipos de pensamento € que surge a no¢cdo de tonalidade. O tom musical é,
portanto, o som especifico do qual parte e onde chega toda composicdo, € o que da
a ela uma légica e uma estrutura. Medaglia acrescenta que, até o sistema tonal
vigorar, as melodias fluiam descomprometidamente como, por exemplo, nos cantos
gregorianos. Segundo Boulez, ndo havia cromatismo nestas composicdes, pois este
processo s6 passa a existir de forma sistematica no Ocidente por volta de 1550, com
Adrian Willaert(1480-1562) e seu discipulo Cypriano de Rore (1516-1565). A partir da
tfonalidade, a musica adquiriv referéncias de principio- meio- fim, tensdoX
afrouxamento, conson@nciaX dissondncia. Para o autor, este sistema chega a um
grande aperfeicoamento em Johann Sebastian Bach(1685-1750) e atinge em
Wagner(1813-1883) seu “ponto mdximo de dilatagdo" na épera Tristdo e Isolda. O
compositor estabelece um jogo com o ouvinte, na medida em que o "ponto de
referéncia” ou o “podlo" da obra é a tonalidade de L& menor, € que esta nunca
comparece na obra.

Webern, juntamente com Alban Berg (1885- 1935), foi discipulo de Schénberg (1874-
1951). Os trés formaram a “Escola de Viena", que praticou o cromatismo levando a
seu termo a evolucdo esbocada pelo alemd&o Wagner e pelo austriaco Schubert
(1797- 1828). Assim, a muUsica européia acabou por corroer o sistema tonal, dominante
na musica ocidental durante trés séculos.

Jean e Brigitte Massin, em seu livro Histéria da musica ocidental, explicam que os trés
conceitos associados a “Escola de Viena": musica atonal, musica dodecafénica e
musica serial ndo sé@o sindnimos. Segundo os autores, definem-se da seguinte forma:

a) musica atonal— "qualquer musica que ndo obedecga ao sistema tonal, que com
seu simbolo, o acorde perfeito, determinou a evolugdo da musica ocidental, de 1600
a 19200."

b) musica dodecafénica— (de dodeca, doze, em grego) "Toda a musica que utiliza
os doze sons da escala cromatica adotada no Ocidente, a partir do inicio do século
XVII" Na musica cldssica e romantica, as leis tonais criam entre os doze sons uma
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(khrébma, em grego, € cor), podendo significar dispersGo da luz, coloracao,
quanto ao processo relacionado & musica, onde uma oitava é representada
com todos os seus semitons, formando uma seqUéncia de doze sons. O
compositor francés Olivier Messiaen(1908-1992)5 buscou estabelecer uma
relagcdo entre sons e cores, primeiramente em seus Huit préludes para piano,
que datam de 1929, sob a influéncia do pintor Blanc-Gatti. Em 1960, Messiaen
compds Chronochromie para orquestra, onde elaborou efetivamente sua

teoria das relagdes entre cores e duragdes.

Nas segunda e terceira paginas impressas do poema "“Acordo”, por sua
vez, percebe-se a satura¢cdo das palavras-verso, resultando numa explosdo de
cores. Referindo-se & Ultima pdgina da composicdo Erwartung opus 17, de
Schénberg, Jean e Brigitte Massin comentam: “no intervalo de alguns
segundos, Schénberg satura o espago cromatico temperado e faz ouvir em
muitos registros, na sua sucessdo € na sua superposicdo, os doze sons da
escala cromatica temperada. Em Erwartung realmente (... a consond@ncia
absoluta j& ndo é o acorde perfeito, mas a plenitude cromatica.” Também no
poema de Arnaldo parece haver esta exploséo de cores, esta simultaneidade,

opondo-se & linearidade Iégica, a sintese ou ao "acordo" substantivo.

Um comentdrio de Paul Zumthor, ao referir-se ao acompanhamento dos

instrumentos na poesia vocalizada, amplia esta idéiaé. Recorrendo &

hierarquia, onde alguns dentre eles possuem um papel priviegiado como centro de
atragdo. O dodecafonismo schéenberguiano buscou abolir esta hierarquia.

Cc) musica serial-» musica onde os elementos dispostos em série sGo teoricamente
iguais por direito, onde ndo ha hierarquia, estando sujeitos somente a leis no tocante a
ordem em que aparecem e se sucedem.

5 Um dos maiores compositores do século XX, foi professor de Pierre Boulez e Karlheinz
Stockhausen.

¢ Em "Acordo”, a guitarra é tocada por Edgard Scandurra, componente do grupo
paulistano de rock Ira, surgido nos anos oitenta. Tem acompanhado Arnaldo Antunes
em seu trabalho solo.
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etimologia da palavra accord em francés e italiano, Zumthor explica que nela
coexistern as nogdes de coragdo, de concdrdia e da corda da lira. Em
portugués, o vocdabulo quase homdgrafo de acordo, “acorde"”, pode ser um
adjetivo que significa alguém que estd de acordo, concorde, ou pode ser um
substantivo masculino, com duas definicdes. A primeira seria cantico ou
poesia, especialmente lirica. A segunda seria o complexo sonoro resultante da
emissdo simult@nea de trés ou mais sons. Mdrio de Andrade, em seu "Prefdcio
Interessantissimo”, diz haver a possibilidade de se trabalhar a harmonia em
poesia como se frabalha na musica, fazendo-se, por exemplo, com que
palavras sem ligagdo gramatical entre si se superponham, para obter-se um

tipo de harmonia ndo prevista pelo verso melddico tradicional.

\

Voltando & relagdo entre som e imagem que o poema de Arnaldo
Antunes estabelece, diria que as imagens da pdgina impressa no livro e no
encarte do CD, e as imagens animadas do video, compostas por palavras que
se “enredam”, corresponde, no CD e no video, a simultaneidade crescente
dos sons. Esta simultaneidade aproximaria a composicdo da “lama” sonora de
John Cage, ou o "som-ruido" de que fala o futurista Luigi Russolo’: “para
excitar e exaltar a nossa sensibilidade, a musica foi se desenvolvendo em
dire¢do @ mais complexa polifonia e em direcdo & maior variedade de timbres
ou de coloridos instrumentais, buscando as mais complicadas sucessdes de

acordes dissonantes e preparando vagamente a criacdo do ruido musical.”

7 RUSSOLO, Luigi. “A Arte dos Ruidos" in: MUsica ElefroacUstica Historias e Estéticas. SGo
Paulo: EDUSP, 1996. Neste ensaio, Russolo explica que os timbres dos sons sdo reduzidos
e que & musica moderna cabe procurar criar novas variedades de timbres. “E preciso
que se rompa com este circulo restrito de sons puros e que se conquiste a variedade
infinita dos ‘sons-ruidos' ". Segundo Russolo, o cardter mais sagrado que o som teria
tido originalmente pertenceria a prdaticas religiosas, onde, muitas vezes, sé podia ser
emitido por sacerdotes. “Nasceu, assim, a concep¢do do som em si, distinta e
independente da vida, e disto resultou a muUsica, mundo fantastico sobreposto ao real,
mundo inviolavel e sagrado."
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A enunciacdo do poema no CD e no video € acompanhada de
guitarra elétfrica, sendo que o desenho das palavras-verso ditas pelo poeta
vibram no video conforme a intensidade, o timbre e o ritmo dos sons emitidos,

tal qual a representacdo grafica de ondas sonoras.

Seria interessante comentar aqui duas opinides sobre a questdo do
ritmo no verso, em poemas verbais. Para Antonio Candido, o ritmo € uma
altern@ncia de sonoridades mais fortes e mais fracas. Estas variacdes de
intensidade sonora, se interpretadas graficamente, de forma que cada
alteragdo seja considerada um ponto constitutivo de uma linha, formar&o uma
figura com “caminhos" ascendentes e descendentes, que também ocorrem
em uma ondulagdo. Alfredo Bosi, por sua vez, utiliza a imagem de ondas
sonoras para falar sobre o ritmo, primeiramente, em seu livro O ser e o tempo
da poesia, onde explica que é o ritmo que empresta ao verso um “ciclo de
alternancias” de silabasé altas e baixas, agudas e graves, formando uma curva
melédica que sobe e desce em um movimento ondulatério. Acrescenta Bosi
que o ritmo também se caracteriza como descontinuidade, na medida em
que as silabas ténicas distribuem-se entre as silabas dtonas, além de haver,
ainda, pausas entre os sons. Ao referir-se a este carater descontinuo do ritmo,
Bosi utiliza a expressdo "“vagas sonoras”, explicando que essas podem ceder

ou ndo a regularidade. O mesmo autor refere-se & idéia de ondas sonoras,

8 Antonio Candido explica que metro € o numero de silabas poéticas de um verso e
ritmo € o numero de segmentos ritmicos. Este explica-se através da alterndncia de
tonicidade e atonicidade dentro de grupos sildbicos que formam unidades ritmicas, e
ndo simplesmente & base de silabas. Cada metro pode ter vdarios correspondentes
ritmicos. Por exemplo, o verso decassilabo pode ter, entre outras possibilidades,
acentos ténicos nas silabas poéticas 2-6-10 (decassilabo herdico) ou nas silabas 4-8-10
(decassilabo safico). Candido refere-se a uma “reeducacdo do metro pelo ritmo", na
literatura contempordnea, 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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guando define o som da fala como "ondas de ar que ressoam nas cavidades

bucal e nasal”.

A representacdo grdfica dos sons em "“Acordo", lembra o
procedimento usado pelo compositor Morton Feldman(1926-1987)9,
comentado por John Cage, em seu livio A Year from Monday. Tendo
estudado pintura, Feldman estava muito préximo da expressdo pldstica e dos
jovens pintores de Nova lorque. Isto provavelmente o levou a ndo desejar
representar certas composi¢cdes musicais suas no pentagrama tradicional, mas
a produzir partituras grdaficas, como em Marginal Intersection e na série de
pecas chamada Projections. Nesta Ultima, Feldman apenas indicou em papel
grafico as diferencas de altura: agudo, médio e grave. Ao executante caberia

a escolha de qualguer nota dentro do registro indicado.

luri Tinianov define o ritmo como elemento principal do verso,
caracterizando-o como seu fator construtivo. Também para Antonio Candido
o ritmo é o fator de importéncia maior no verso. Considerando que o ritmo é
um fendmeno indissoluvelmente ligado ao tempo, assim como o é o
movimento, é fdcil entender por que a musica, a poesia e a danga sdo
considerados por tedricos da poesia, entre eles os poetas concretos € o

préprio Candido, como artes pertencentes & dimensdo temporal.

Referindo-se, por sua vez, ao poema concreto, Décio Pignatari propde
a ampliagdo desta dimensdo. O autor explica que, ao adicionar
caracteristicas visuais as composicdes, o poema concreto insere-se na
dimensdo espacial, que se torna um elemento de sua estrutura, procedimento

que coopera para a caracteristica dindmica deste tipo de producdo poética.
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O ritmo torna-se, entdo, uma “forca relacional espdcio-temporal”’. O
pensamento de luri Tinianov, em certa medida, converge para esta idéia de
dinamismo, quando ele concebe uma obra literdria como algo onde exista
sempre o signo din@dmico da correlagdo e da integracdo de seus fatores
construtivos. NGo existiria, para ele, producdo literdria estatica ou fechada,
pois toda obra consistia em uma ‘“integridade dindmica com um
desenvolvimento proprio”. A concepcdo de ritmo de Maiakdvski'® também
refere-se a este dinamismo, embora ndo explicitamente. Para o poeta, o ritmo
é "a forga bdsica, a energia bdsica do verso. NGo se pode explica-lo, disto s&
se pode falar como se fala do magnetismo ou da eletricidade, o magnetismo

e a eletricidade sdo formas de energia.”

As linhas em movimento de “Acordo” no video marcam o ritmo e o
pulsar do poema. Pulsar que, segundo entendo, pode remeter ao poema em
branco e preto de Augusto de Campos, “O Pulsar”, incluido no livro Viva vaia e

representado na pdagina seguinte.

? Morton Feldman conheceu John Cage em 1951, e integrou o0 grupo de jovens
compositores que cercaram o musico.

10 SCHNAIDERMAN, Boris. A poética de Maiakodvski. SGo Paulo: Perspectiva, 1984,
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Arnaldo Antunes também compds uma cancdo, em parceria com os
ex-colegas da banda Titas, Marcelo Fromer e Toni Bellotto, que se chama “O

Pulso"!, tematizando exatamente a palpitagdo do coracdo e artérias,

conforme vé-se abaixo:

0] P U L S 0]
0 PULSO AINDA PULSA
0 PULSO AINDA PULSA

PESTE BUBONICA CANCER PNEUMONIA
RAIVA RUBEOLA TUBERCULOSE ANEMIA
RANCOR  CISTICIRCOSE CAXUMBA DIFTERIA
ENCEFALITE FARINGITE GRIPE LEUCEMIA
0 PULSO AINDA PULSA
0 PULSO AINDA PULSA
HEPATITE ESCARLATINA ESTUPIDEZ PARALISIA
TOXOPLASMOSE SARAMPO ESQUIZOFRENIA
ULCERA TROMBOSE COQUELUCHE HIPOCONDRIA

SIFILIS CIOMES ASMA CLEPTOMANIA
0 CORPO AINDA E POUCO
0 CORPO AINDA E POUCO

REUMATISMO RAQUITISMO CISTITE DISRITMIA
HERNIA PEDICULOSE TETANO  HIPOCRISIA
BRUCELOSEFEBRETIFOIDEARTERIOSCLEROSEMIOPIA
CATAPORA CULPA CARIE CAIMBRA LEPRA AFASIA
o) PULSO AINDA PULSA
0 CORPO AINDA E POUCO

Os titulos dos poemas “Pulsar” e "O Pulso" podem remeter & idéia do
batimento cardiaco, e aqui percebo certa "memdria” da etimologia da
palavra francesa accord, citada por Paul Zumthor, na qual existe a no¢gdo de
coragdo. Em “Acordo”, a repeticdo das duas ultimas silabas, comuns nos trés

vocdabulos trissilabos que constituem os versos, caracterizariam um mecanismo

1" Ainda que "O Pulso" ndo tenha sido uma cangdo composta unicamente por
Arnaldo Antunes, entendo que seja pertinente aqui a referéncia a ela. Primeiramente,
pela adequagdo do tema a esta discussdo. E, em segundo lugar, porque € Arnaldo
Antunes que a interpreta, ndo s6 no CD O'blésq blom, em que foi lancada, como
também no CD Titas acustico, quando ele ndo mais pertencia & banda e a interpretou

numa participagdo especial, o que parece indicar uma identificagcdo significativa do
autor com a cangdo.
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de ressondncia e sincope, que Zumthor define como identificado com a
palpitagdo continua da vida. Antonio Candido, ainda em sua reflexdo sobre o
ritmo no verso, cita Theophil Spoerri, que discutiu esta relagdo: "Pode-se dizer,
num sentido de insuspeitada profundidade, que o ritmo & o alento respiratdrio
e a pulsacdo cardiaca da poesia." E Alfredo Bosi, acerca da mesma
discussdo, define o acento, matéria-prima do ritmo, como "o coracdo da
palavra”. Citando Valéry, Bosi explica que a voz seria um dos modos de
express@o fundamentais da sensibilidade formal, o que o leva a concluir que
os ritmos “sGo vibragdes da matéria viva que forijom a corente vocal”.
Corrente vocal esta que nasce nos "antros e labirintos do corpo”, na
passagem sinuosa do ar pelas “paredes eldsticas do diafragma, as esponjas
dos pulmdes, dos brénquios e bronquiolos, o tubo anelado e viloso da
traquéia, as dobras retesadas da laringe (as cordas vocais), o orificio estreito
da glote, a valvula do véu palatino que dd passagem as fossas nasais ou &
boca, onde topard ainda com a massa moével e viscida da lingua e as

fronteiras duras dos dentes ou brandas dos Idbios."

Em enftrevista a Ricardo Araujo em sua tese de doutorado, Video Poesia
- Poesia Visual, Arnaldo Antunes explica que pretendeu fiimar, na versdo em
video do poema “Dentro”, também do kit multimidia Nome, o lugar de onde
se originava a voz. Sua idéia erq, inicialmente, colocar uma sonda no seu
préprio nariz que fosse até a garganta e que, de dentro dela, fimasse a
emissdo dos sons. N&o tendo sido possivel realizar este registro, Antunes optou
por fazer uma endoscopia que, junto com a enunciagdo do poema
acompanhada por guitarra, acabou por constituir sua versdo em video. O
caminho percorrido pelo catéter comega na boca e segue por “corredores”

viscosos, escuros € Umidos, num verdadeiro “percurso visceral". Por sobre estas

54




imagens, a palavra “dentro” movimentasse como se estivesse sendo projetada
do fundo para fora da tela de televisdo. HA a superposicdo das enunciagdes
do poema, o que cria uma certa regularidade nos sons mais graves, podendo

caracterizar um “puiso”.

A poesia de Arnaldo Antunes, perpassada freqlentemente pela
questdo corporal, apresenta-se, nestes momentos, repleta de vocdbulos que
se referem a partes do corpo, como cheiros, secrecdes, vilosidades, ruidos,
gemidos, espacos escuros. Nestes poemas corporais, predominam os

substantivos concretos e os verbos transitivos.!2

Veja-se a seguir, como exemplo, o poema "Tato”, do kit Nome, de

Arnaldo Antunes:

12 Os verbos transitivos sdo aqueles que exigem o acompanhamento de uma palavra
de valor substantivo (que terd a fungdo de objeto direto ou indireto) para completar-
lhes o senfido. Fenollosa, comentando a linguagem chinesa, em seu ensaio
anteriormente citado, explica que o desenvolvimento de uma sentenca transitiva
normal fundamenta-se no fato de que, na natureza, uma agdo promove outra, o que
revelaria o sujeito e o objeto da oragdo como verbos em potencial. E dd um exemplo:
"“a leitura promove a escrita", que poderia corresponder a “ler promove escrever”, Este
fato leva o sindlogo a comparar os verbos transitivos, que, segundo ele, expressam
agdes ou processos, fendo um cardter positivo, aos verbos intransitivos, que seriam
passivos e negativos. Por isto, Fenollosa defende a idéia de que os verbos transitivos
seriam os mais adequados a pratica poética e cita Shakespeare como tendo sido um
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De acordo com o comentdrio anterior, em "“Tato”, os substantivos, em
sua maioria, sdo concretos (olho/ ouvido/ pinto/ coragdo/ remédio/ terco/
gravida/ televisdo/ manteiga/ p&o/ boceta/ cu/ palavrdo/ tato/ palma/ mao/
anus/ secregcdo/ corpo/ templo/ casa/ prisGo/ pau), e que hd uma
predomindncia de verbos que se apresentam como transitivos (enxergar/
ouvir/ ter/ conseguir/ fazer/ ver/ usar/ passar/ significar/ esperar/ precisar/
reprimir/ cometer) sobre os que se apresentam como verbos intransitivos
(desejar/ pulsar/ trepar/ ejacular/ secar/ comer/ ser, especialmente). A
escolha destes verbos e substantivos parece remeter ao titulo - “Tato". Por
meio destes signos verbais, Arnaldo Antunes elabora um poema “palpdavel”,
repleto de imagens concretas, que parece buscar o estimulo simultGneo dos
sentidos e do intelecto. Algo andlogo ao que propunha Antonin Artaud, em
seu ensaio "O Teatro Alquimico"'3: aniquilar os conflitos produzidos pelo
antagonismo enfre matéria e espirito, concreto e abstrato, rompendo a
“sujeicdo intelectual da linguagem". Haveria, ainda, um possivel didlogo com
a antropofagia oswaldiana, que propde o espirito conjugado ao corpo, o

antropomorfismo.

Com a escolha de vocdbulos banais, alguns chulos, Arnaldo Antunes
parece desejar abalar/ devorar tabus'4 da prdtica poética, aproximando-se
daquilo que tanto Oswald de Andrade quanto Antonin Artaud pretenderam,
uma reaproximac@o com a natureza e o primitivo, uma retomada do

totemismo, morto na arte ocidental tradicional. Ou, nas palavras de Oswald

13 ARTAUD, Antonin. O teafro e seu duplo. SGo Paulo: Max Limonad, 1984.

14 Palavra polinésia que designa, de maneira geral, proibi¢cdes e interditos ancestrais e
coletivos.
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de Andrade, no Manifesto Antropofdgico: "a transformac¢do do tabu em

totem."15

A repeticdo ritmica da particula "@o”, no final de todos os versos de
“Tato”, aumenta a percep¢do sensorial do poema, conferindo-lhe um
movimento, um ir e vir sonoro, onde o ponto de partida e chegada seriam a
prépria particula. O ato sexual e a masturbacdo efetivam-se através deste ir e
vir e o texto poderia estar relacionado ao prazer proveniente de ambos, onde

"@o" poderia também remeter ao ruido do gozo.

As particulas "do", que ndo ocorrem no fim dos versos, pertencem todas

a palavra "ndo". “Nao" se opde a outras palavras que também estdo no meio

dos versos como “€", "mais" e “graca", todas com sentido positivo,

caracterizando a bipolaridade pela qual o poema se movimenta.

No CD Tudo ao mesmo tempo agora'$, hd uma cancdo chamada
“Cabega" que parece aludir a este movimento dos corpos no ato sexual, em

uma direcdo “dentro-fora":

CABECA

CRESCA,
CABECA.

DENSA,
ESPESSA.

PENSA,

15 E interessante observar que o poema-instalacdo que Arnaldo Antunes expds na
Ultima Bienal de Sdo Paulo era um outdoor constituido pelas palavras "“totem”, “tabu”
e "registro”, muitas vezes superpostas.

16 Tudo ao mesmo tempo agora € o ultimo CD dos Titds em que Arnaldo Antunes
participa. Ndo hd referéncias quanto a autoria das cangdes, apenas a informagao:
"composto, arranjado e produzido por Titas". Depois de Tudo ao mesmo tempo agora,
a banda ficou o ano de 1992 sem gravar. Neste periodo, além de Arnaldo Antunes,
outros componentes tentaram carreira solo, como compositores, intérpretes ou
produtores, mas todos retornaram ao grupo.
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IMENSA.

DESA
PARECA.

DENTRO DE 30 SEGUNDOS,
DENTRO DE 15, 10, DENTRO,
DENTRO DE 5 SEGUNDOS, SEGUNDOS,
AGORA FORA.

Tudo ao mesmo tempo agora € um CD onde a temdatica do corporal é
predominante. Sua capa & coberta por desenhos de pedagos e/ou érg&os do
corpo humano superpostos, extraidos da enciclopédia Barsa. Além de
“Cabega", hd composicdes como "“Clitdris", “Isso para mim é perfume" e “Saia
de mim", que abordam a mesma tematica. Nas pdginas centrais do encarte

do CD, hd& radiografias de crénios, e na contra-capa desse, radiografias de

oito mdaos, nUmero dos integrantes da banda.

A composicdo "macha fémeo" do CD O siléncio, formada quase
somente por uma lista de substantivos concretos que designam, inicialmente,
partes do corpo, e mais a frente, pecas de vestudrio, além dos substantivos
macho e fémea, € um novo atagque ao tabu, na medida em que brinca com

a idéia de género por meio de um caligrama da cruz romana, conforme se vé

a seguir:
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macha fémeo

macha
fémeo
macha
fémeo
fémeo
macha

cérebra caralha baga saca pescoga prepucia ossa
nadego boceto teto coxo vagino cabego boco

corpa mog¢o dentra fora moga
orgasma coita palavro sexa goza

liberal gerou
macha
fémeo
macha
fémeo
fémeo
macha
figada barrigo umbiga perno braga unho mucoso
axilo nervo pela veio cabela narino porro
corpa mogo dentra foro moga
orgasma coita palavro sexa goza
liberal gerou

calgo terna saio camiseto vestida cueco bluso
meio sandalio calcinho cinta sapata casaca luvo

copa mogo dentra foro moga
orgasma coita palavro sexa goza

liberal gerou

O caligrama da cruz sé é visivel quando o poema estd todo disposto
verticalmente, o que ndo ocorre no encarte do CD. Se considerarmos o seu
aspecto de caligrama, poderiamos afirmar que o poema discute a questao
da separagdo do corpo e do espirito. Nesta medida, "macha fémeo" estaria
defendendo uma arte que estimularia os sentidos através da linguagem, das
palavras, e remetendo a uma questdo espiritual através de um caligrama,
num jogo dialético e ludico. Antonin Artaud, em livro j& citado, defendia a

idéia de que corpo e espirito ndo deveriam ser separados, como tampouco
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ndo deveriam os sentidos ser apartados da inteligéncia. Ao listar orgdos do
corpo humano e pecas do vestudrio em forma de cruz romana, o poema
estaria estabelecendo a ligagcdo entre a alma e a matéria, que se
“encarnaria” em um corpo de género ndo definido. E esta seria a segunda
questdo colocada pela composicdo: "O que € macho e o que é fémeaq,
quando os géneros de todos os substantivos estdo trocadose” Ou, ainda: “O
que € masculino e o que é feminino?2" E responde: “liberal gerou”, as duas
Unicas palavras que ndo sdo substantivos — um verbo e um adjetivo - e, além
disso, trazem a terminagdo trocada, resumindo a proposta conteudistica do
poema. Arnaldo Antunes desejaria dissolver, parece-me, o fundamento desta
dicotomia, esvaindo seu juizo de valor. E fambém um jogo de trocas que

envolve uma sexualidade intensa.

Uma das metas da arte moderna tem sido a aproximacdo com a vida,
como o revelam muitos manifestos publicados neste século, como os
manifestos futurista, dadaista e surrealista, além do proprio concretismo
brasileiro. Antonin Artaud, por exemplo, ao refletir sobre o texto, referia-se a
esta questdo por meio da idéia de que a arte teria seu duplo, ou sua sombra,
onde a vida jamais teria deixado de existir. Para Artaud, seriac no momento de
liberacdo desta sombra pelo artista que a arte se instalaria efetivamente, fato,
segundo ele, pouco comum na arte do Ocidente, onde predominaria uma
cultura petrificada e sem sombras. Sobre esta questdo, Maiakdvski também
comentava: “a arte deve ligar-se estreitamente com a vida (como fungcdo

intensiva desta). Fundir-se com ela ou perecer."”

Na poesia, esta aproximag¢do pode acontecer por meio da linguagem,
pela incorporagdo de vocdbulos prosaicos que remetem a imagens

cofidianas. Jodo Cabral de Melo Neto € um exemplo de um poeta que
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buscou intensamente a dessublima¢do da palavra poética, como se pode

constatar nas estrofes do conhecido poema “Antiode"!'” que reproduzo

abaixo:

“ Poesia, te escreve
agora: fezes, as
fezes vivas que és.
Sei que outras

palavras és, palavras
impossiveis de poema.
Te escrevo, por isso,
fezes, palavra leve (...)"

Além do vocabuldrio do discurso em si, uma outra maneira de efetuar
esta aproximagdo refere-se & visualidade do poema. Arnaldo Antunes, em
“Acordo”, por exemplo, utiliza as letras luminosas coloridas, lembrando os
anuncios em neon de casas comerciais, ou de marcas registradas de produtos
em outdoors eletrénicos, imagens que saturam as grandes cidades. Porém n&o
€ s6 o produto visual que constitui a imagem da vida urbana: hd também os
sons, 0s ruidos que a preenchem. Por isso, a sonorizacdo, na poesia, pode ser
usada com o mesmo fim. Russolo explica que os ruidos sdo capazes de nos
remeter & vida mesma. E John Cage acreditava que, caso tivéssemos a

capacidade de perceber 0s sons que nos cercam como musica, seriamos

introduzidos de alguma forma “na prépria vida que estamos vivendo".

Voltando ao poema de Arnaldo Antunes, diria que, nesta composicdo
as palavras-verso adquirem propriedades fisicas. Além da visualidade estatica
habitual da impressdo comum, ganham sonoridade, movimento, cores e o
briho do neon. Paul Zumthor, em seu livro anteriormente citado, expressa

opinido semelhante em relagdo & voz. Para ele, Para ele, a voz também ¢é

17 MELO NETO, Jodo Cabral. Serial e antes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997.
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“coisa” e suas qualidades materiais podem ser descritas. O sindlogo Ernest
Fenollosa, em seu ensaio “The Chinese Written Character as a Medium for
poefry”, analisa a propriedade de o ideograma chinés ser apreendido de
maneira analdgica, onde a percep¢do visual € elemento fundamental. O
ideograma chinés seria, segundo Fenollosa, um signo bem mais “palpdvel” do
que a palavra corrente das linguas ocidentais, afastando-se de um carater
instrumental caracteristico destas linguas, codificadas por digitos alfabéticos e
por uma morfossintaxe linear. Para os poetas concretos, a compreensdo do
poema também poder-se-ia dar de forma ‘“sintético-ideogramica”, ou seja,

simult@nea e visual.

Ainda que, em "Acordo”, Arnaldo Antunes utilize o sistema fonético e
digital, ele ndo compde um poema discursivo. Utiliza-se, isto sim, das
possibilidades semdnticas dos vocdbulos escolhidos e, também, de sua
materialidade para efetivar a comunicagcdo em todos os niveis: sonoro, visual,

semantico...

Percebo, portanto, em “Acordo” uma totalidade comunicativa que,
para mim, concretiza a idéia de circuito reversivel, cara a Arnaldo Antunes.
Além disso, o poema, ao atingir esta totalidade comunicativa, dialoga com o

concretismo, a poesia oriental e a musica de vanguarda.
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O poema "Pessoa"”, que serd analisado neste capitulo, também faz
parte do kit Nome, existindo dele uma verséo impressa, apresentada nas

pdaginas subseqUentes, e em uma versdo em video, incluida neste trabalho.
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Diferentemente do poema "“Soneto”, que apresentava versos ilegiveis,
analisado no primeiro capitulo, e do poema "Acordo”, composto apenas por
trés palavras-verso, analisado no segundo capitulo, "Pessoa” compde-se
principalmente de frases. Esta caracteristica verbal do poema levar-me-a a
tentar fazer, mais & frente, uma leitura de seu possivel conteldo semantico,

onde oporei a "Pessoa” de Arnaldo Antunes ao “Sujeito” da filosofia moderna.

Se desconsideramos os créditos, na leitura consecutiva das duas
primeiras pdaginas do poema impresso, temos o titulo, “Pessoa”, e aguela que
poderia ser lida como a primeira palavra da composigdo, o verbo “termina”.

Logo: Pessoa termina. Idéia explicita de fim.

Esta idéia perpassa todo o poema, sendo enfatizada em quase todos os
periodos que o constituem, por meio dos verbos utilizados pelo poeta, os quais
de alguma forma, relacionam-se com este conceito - acabar/ extinguir/
minguar/ findar/ terminar/ passar/ apagar/ finar/ definhar/ devorar/ assoprar/
estourar/ evaporar/ sogobrar/ amarelar/ emborolar/ falhar/ rasgar/ perder/
cessar/ fenecer/ apodrecer/ saciar/ sumir/ consumir/ secar/ beber/ morrer/
falecer/ desaparecer/ esquecer. A mesma idéia de final aparece nas
combinacdes de verbo e advérbio e de verbo e complemento - ter fim/ ndo
durar/ ser cinzas/ jogar fora/ ndo sobrar/ ir embora/ nada fixar. A
predomin&@ncia dos verbos intransitivos no poema poderia também relacionar-

se, sendo & nocdo de fim, pelo menos & nogdo de auséncia de vida.
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Conforme foi discutido no segundo capitulo, para Fenollosa, os verbos

intransitivos teriam cardater passivo e negativo'.

Com excegdo do verbo ser, em “serd cinzas", conjugado no Futuro do
Presente do Indicativo, todos os outros verbos estdo conjugados no Presente
do Indicativo, neste poema. Segundo Cunha e Cinfra2, o Modo Indicativo € o
modo em que se exprime “uma ag¢do ou um estado considerados na sua
realidade ou na sua certeza, quer em referéncia ao presente, quer Ao
passado ou ao futuro.” O predominio quase absoluto de verbos neste modo,
em "“Pessoa”, expressaria, possivelmente, a realidade e a certeza de um fim
inevitavel. Provavelmente, o fim da pessoa e do sujeito, os dois substantivos
que formam, no poema, os Unicos quatro periodos constituidos por uma so
palavra. Referem-se a eles os vdarios substantivos presentes no texto, cada um
podendo expressar diferentes aspectos ou caracteristicas desta pessoa ou

deste sujeito.

Encontramos, j& no inicio do poema, os vocdbulos “coisa”, "trogo" e
“negdcio”, que se repetem ao longo do texto, remetendo & idéia de uma
certa indefinicdo, em razdo da nocdo vaga do referente destes significantes,
o qual pode ser tanto qualquer objeto como objeto nenhum, nada. Idéia que
o pronome indefinido “algo” refor¢ard mais adiante no texto. A “fragilidade”
desta referéncia remete & imagem da "bolha", algo que ndo dura e esta
aparentemente vazio. O fato de a "bolha que estoura”, fugaz, estar cercada
por substantivos de efeito sinestésico, aparentemente n&o relacionados a sua

imagem, como “fogo”, “vento" e "liquido"”, pode parecer curioso, em um

I Opondo-se ao poema “Pessoa", hd “Tato", uma composigdo sinestésica, que fala de
sexualidade, e onde a maioria dos verbos sdo transitivos.
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primeiro momento, mas se justifica pela prépria idéia de fugacidade, comum
a todos estes substantivos. O “fogo” consome-se na sua intensidade, o “vento”

€ puro movimento, e o "liquido” por ndo ser estanque, escorre, flui ou evapora.

Logo apds estas palavras aparece o “lixo" - o resto daquilo que ja foi, o
que ndo é mais nada, confiimando a idéia de fim. Os outros quatro periodos
(cinco oracdes) que se seguem, comecam pelo pronome relativo "que”, e
ndo apresentam o substantivo antecedente que, nas outras frases, € o sujeito
do verbo. No maior periodo do poema, sem virgulas ou conetivos, hd os
substantivos “foto”, “filme", “memdria”, “papel”, todos relacionados com a

pratica da fotografiad. H& duas sentencas que, ao lado daquelas formadas

2 CUNHA, Celso & CINTRA, LFL. Nova Gramdtica do Portugués Contempordneo. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1985.

3 Como se sabe, desde a sua aparicdo, a fotografia levantou questdes relacionadas
em especial ao conceito de representacdo, que hoje continuam sendo abordadas
pela poés-modernidade. A idéia de que ela seria capaz de fixar um objeto do mundo
real no papel e, em certa medida, garantir sua continuidade, fem sido motivo de
muitas controvérsias. Por um lado, hd uma tendéncia a se pensar a fotografia como
necessariamente ligada a documentagdo e & autenticidade. Isto porque, segundo
esta interpretacdo, para que o registro fotogrdfico efetive-se, € preciso que haja um
determinado objeto real, em determinada hora e lugar, e este fato € incontestavel sob
qualguer circunst@ncia. Por outro lado, considera-se também que a imagem no papel
depende de todo um processo do qual o objeto seria apenas uma parte. E preciso,
primeiramente, que sobre ele incida a luz e que essa, por sua vez, seja refratada pela
lente da cadmera fotogrdfica. Esta luz deve também incidir sobre a fotografia revelada
e ampliada para que ela possa ser percebida pelo olho humano. Por isso, a luz €
muitas vezes considerada o verdadeiro "agente"” deste processo. Caberia ao objeto
apenas estar na presenca da luz e da lente, na hora que a fotografia fosse tirada. A
presenca deste objeto seria, entdo, uma presengca pontual, existente naquele
momento, e que ndo 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 questdes a partir do trabalho de Cindy Sherman, modelo norte-americana.
Sherman interpreta vdrios arquétipos de mulheres em suas fotografias — uma atriz dos
anos 50, uma prostituta, uma moga do interior - e, ao fazé-lo, constitui o que Garber
identifica como um jogo de self-makings, onde lida com niveis complexos de
representacdo. Para explicd-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 representagdo desdobra-se,
quase que como um jogo de espelhos, multiplicando a imagem. O mesmo autor
discute também a problemdtica do tempo na fotografia de Sherman: o tempo seria
verdadeiro enquanto tempo da foto, mas falso, na medida em que a imagem & um
fingimento. O jogo do tempo e do sujeito no trabalho da artista geraria uma grande
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unicamente pelas palavras pessoa e sujeito, destacam-se, por sua estrutura

sintdtica, das outras do poema. A primeira € “Pedago de perda”, onde ndo ha

verbo, mas apenas o substantivo e a locucdo adjetiva que o caracteriza.

"Pedaco de perda” € um oximoro que poderia remeter, penso eu, aos

dois Ultimos versos do poema “Ulysses”, de Fernando Pessoa:

(...)
Em baixo, a vida, metade
De nada, morre.

Roman Jakobson, em seu ensaio “"Os oximoros dialéticos de Fernando
Pessoa”4, faz uma andlise deste poema, mostrando que ele se caracteriza pelo
uso intensivo desta figura de linguagem. Nos dois Ultimos versos, "metade de

nada” & o oposto oximdrico de "vida".

Como o oximoro de Fernando Pessoq, “pedaco de perda” nos langa
num jogo de multiplas contfradicdes. Apresentando a mesma estrutura
sintatica que “metade de nada”, esta frase é constituida por um substantivo,
“pedacgo”, contraditério ao substantivo “perda”, que forma a locugdo
adjetiva que o caracteriza. Esta contradicdo se dd na medida em que
“perda” é sintaticamente subordinada a “pedago”. Mas, sendo “pedago”
apenas uma fracdo de “perda”, esta seria, no paradigma semdantico, o

elemento subordinante. Jakobson classificaria o primeiro substantivo do

complexidade que, para Garber, vem ampliar-se por meio de um matiz socio-cultural
presente em suas fotografias, & medida que explora arquétipos pertencentes a um
grupo social. Sobre o trabalho de Sherman, o critico lilterdrio George Yudice, estudioso
da pés-modernidade, em entrevista a Wander Melo Miranda, Eneida Maria de Souza e
Roberto Barros de Carvalho (Revista Ciéncia Hoje, vol.11/ ne 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 condigdo
original de ser mulher. Aconteceria, portanto, explica Yudice, a perda da referéncia
da realidade primeira e, com ela, a possibilidade de representagdo de um referente
original. A isto corresponde a nocdo pds-moderna de simulacro referida mais a frente
neste trabalho.
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oximoro como um “quantificador parcelante”. Mesmo tendo este carater
fragmentdrio, “pedaco” apresenta também um cardter positivo. Em
contrapartida, “perda” seria uma totalidade de carateristica negativa. Nesta
medida, haveria um deslocamento no sentido positivo —» negativo, também
confirmado pelos respectivos géneros das palavras. O substantivo masculino
“pedaco” teria a caracteristica positiva, e o feminino "perda”, a negativa.
Poder-se-ia pensar, nesta leitura, como mais uma referéncia & idéia de fim,
predominante no poema de Arnaldo Antunes. Idéia que se associaria ao

pessimismo do poeta Fernando Pessoaq, alids.

Este jogo em que uma contradicdo remete a outra, no verso, poderia
ser associado a certa circularidade que encontramos em sua sonoridade. Sob
esta perspectiva, “pedaco de perda" estd quase fechado em si mesmo.
Embora ambas as palavras, pedagco e perda, relacionem-se os termos com
“papel”, “perde"” e "pessoa” que as antecedem, destaca-se o fato de que as
duas palavras est@o compostas quase que pelos mesmos fonemas. Com
excecdo de /r/, todos os outros componentes de “perda” repetem-se em

“pedaco”, que so se distinguiria de “perda" pelos fonemas /s/ e /u/.

A segunda sentenca no poema que se distingue de todas as outras, por
sua estrutura gramatical, anteriormente referida, € “"Cara, bicho, objeto". Ha4,
aqui, novamente, a idéia de indefinicdo do sujeito. Ndo importa o que ou
quem ele verdadeiramente seja, como também ndo importa com o que ele
se pareca, se com uma pessoa (um cara ou uma cara familiar qualquer), um

bicho, um objeto. Trata-se apenas de um “nome que se esquece”,

4 Ensaio publicado no livro Saussure- Jakobson- Hjelmslev- Chomsky, volume da
colecdo Os Pensadores (SGo Paulo: Abril Cultural, 1978)
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prevalecendo a idéia de sua ndo-perpetuacdo. Fugacidade. A palavra
“nome" é um projeto irealizado, porque fadado ao esquecimento ao criar um

signo vazio, inutil, visto que ndo se refere a nada especifico.

“Nome que se esquece." Esta Ultima frase parece desestabilizar todo o
bloco condensado e concreto que o poema forma visualmente, ao deixar um
pequeno e Ultimo espago em branco, dando um indicio de incompletude, de
desequilibrio e de certa falta de sustentacdo. E como se o poema estivesse

inacabado fisica e estruturalmente.

Esta fragilidade dos pilares, ilustrada visualmente, poderia remeter, no
plano do conteldo, a certos pressupostos tedricos da modernidade. Assim, por
exemplo, poderiamos associd-lo ao discurso sobre o ser. Segundo Nietzsche, o
ser € o conceito central da filosofia européia. O ser j&@ havia sido

problematizado por Parménides, poeta e fildsofo pré-socratico, em seu poema

5 Mais recentemente, Arnaldo Antunes comegou a compor poemas-instalagdo, os
quais expde em mostras e eventos culturais onde predominam as artes pldsticas. A
instalagcdo é um tipo de arte que aborda questdes consideradas fundamentais pela
estética contemporénea. Uma discuss@do que a instalagdo suscita & aquela
relacionada com a duragdo/ perpetuagdo do trabalho. H4 uma consciéncia, tanto
do artista quanto do espectador, de que a instalagdo &€ uma arte de natureza
transitéria, tempordria, porque se desloca, se monta e se desmonta, as vezes uma
Unica vez, e que ndo permanece sendo na memdaria das pessoas. E a memdria, por
sua vez, é sabidamente fragmentaria, ndo-linear e distorcida.

E claro que hd, normalmente, registros fotograficos do trabalho de instalagdo - em
forma de filmes, folders ou catdlogos-, mas o trabalho em si ndo mais existe. Outras
questdoes também sdo levantadas pela instalagdo. Surge, por exemplo, nova
consciéncia do espaco utilizado. Isto determina a substituicdo da bidimensionalidade
da obra pela tridimensionalidade, onde o receptor também passa a fazer parte deste
espaco. A concepgdo tradicional ocidental de que a galeria ou o museu sdo lugares
neutros, onde a obra de arte é limitada por uma moldura, um vidro, enfim, por
qualquer material que restrinja esta obra & condicdo de objeto a ser observado, é
revogada. O objeto artistico 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 instalagdo (foto, video,
escultura, pintura) também causa uma certa desestabilidade no objeto e um
descentramento do conceito de obra de arte, provocando, desta forma, uma
atengdo difusa do espectador e uma fluidez entre este e os diferentes registros, e
também destes registros entre si. Os poemas-intalagdo e os poemas apresentados
sobre a forma de performance de Arnaldo Antunes ser@o estudados em outro
trabalho de pesquisa, que serd o foco de meu projeto de tese de doutorado.
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“Sobre a Natureza"¢, Deste sé restaram alguns fragmentos. Para o fildsofo
alemd&o, o poema de Parménides € um prenuncio da ontologia que permeard
a fradi¢éo filoséfica do Ocidente. Parménides teria sido, segundo Heidegger, o
pensador grego que “determinou a esséncia do pensamento ocidental até

hoje, estabelecendo as dimensdes de seus alicerces.” (Apud Jean Beaufret).

O poema de Parménides tem sido dividido pelos estudiosos em trés
discursos: a introdu¢do, a "via da verdade" e a ‘via da opinido". Na
introducdo, o poeta € levado num carro, guiado por mogas e puxado por
éguas, até a morada de uma deusa, que &, segundo por Beaufret, a propria
Verdade. Esta revela a luz ao poeta. No discurso referido como a ‘“via da

verdade", a deusa comeca por definir o “ser":

“Pois bem, eu te direi, e tu recebe a palavra que ouviste,
os unicos caminhos de inquérito que sao a pensar:
o primeiro, que é e portanto que néao € nao ser,
de Persuasao é o caminho (pois a verdade acompanha);
o outro, que nao é e portanto que é preciso nao ser,
este entdo, eu te digo, € atalho de todo incrivel;
pois nem conhecerias o que nao € (pois néo é exequivel),
nem o dirias...”

E, mais adiante, continua a Verdade falando:

“S6 ainda (o) mito de (uma) via
resta, que €; e sobre esta indicios existem,
bem muitos, de que ingénito sendo é também imperecivel,
pois é todo inteiro, inabalavel e sem fim;
nem jamais era nem sera, pois é agora tudo junto,
uno, continuo; pois que geragdo procurarias dele?
Por onde, donde crescido? Nem de ndo ente permitirei
que digas e penses; pois nao dizivel nem pensavel
€ que nao €; que necessidade o teria impelido
a depois ou antes, se do nada iniciado, nascer?
(-
Nem divisivel &, pois é todo idéntico;
nem algo em uma parte a mais, que o impedisse de conter-se,
nem também algo menos, mas € todo cheio do que &,
por isso € todo continuo; pois ente a ente adere.”

6 A traducdo dos fragmentos do poema de Parménides foi feita por José Cavalcante
de Souza.
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Poderiamos concluir, a partir da leitura deste fragmento do poema, que
o “ser", para Parménides, possui as qualidades de unicidade, indivisibilidade,
imobilidade, equilibrio, atemporalidade, rigidez, limite. O “ser” existe. E como
uma esfera que paira, embora ndo em um espago, Pois issO pressuporia a
existéncia de um outro “ser". Orq, o “ser” & Unico, por isso paira simplesmente.
Do "“ndo-ser”, por sua vez, nada se pode dizer, porque o “ndo-ser”
simplesmente ndo &, portanto, ndo possui qualidades, ndo se podendo tecer

consideragdes sobre ele.

A idéia de “ndo-ser”, segundo o fildsofo grego, provém do
conhecimento dos sentidos ou da experiéncia. Trata-se de um conhecimento
que sO revelaria ao homem aparéncias, um mundo falso, ilusério, diferente do
mundo verdadeiro. Este sé poderia ser alcancado pela faculdade intelectual
de captar as coisas € os objetos do mundo em sua esséncia, além da
simulagdo do “ser o que ndo é&". Segundo Nietzsche, Parménides separou
drasticamente os sentidos da capacidade de pensar abstragdes, a raz&o. Este
pensamento se intensificard, especialmente depois de Platdo, conferindo um

projeto para toda a tradi¢do filoséfica ocidental.

O segundo discurso do poema, a “via das opinides”, € exatamente
aquele que se refere ao conhecimento dos sentidos e que leva a um mundo

de mudangas e pluralidades:

“Pois primeiro desta via de inquérito eu te afasto,
mas depois daquela outra, em que mortais nada sabem
erram, duplas cabecas, pois o imediato em seus
peitos dirige errante pensamento; e sao levados
como surdos e cegos, perplexas, indecisas massas,
para os quais ser e nao ser é reputado o mesmo
e nao o mesmo, e de tudo é reversivel o caminho.””?

7 H&d muitas controvérsias enfre os estudiosos a respeito do sentido deste segundo
discurso do poema de Parménides. Em certa medida, ndo se entende exatamente por
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De acordo com a interpretacdo de Nietzsche, Parménides “desintegrou
o préprio intelecto e animou uma divisdo completamente errdnea entre corpo
e espirito”. Ao eliminar a possibilidade do conhecimento percebido pelos
sentidos, Parménides teria tornado seu pensamento “inodoro, incolor,
inanimado”. Nietzsche escreve a oragcdo de Parménides: “6 deuses, concedei-
me apenas uma certeza!l E que ela seja uma tdbua sobre o mar da incerteza,
apenas larga o suficiente para permanecer sobre ela. Tomai para vos tudo o
que vem-a-ser, o que & exuberante, multicolorido, florescente, enganador,

excitante e vivo; e dai-me apenas a Unica, pobre e vazia certeza”.

A razdo para fazer esta citacdo da filosofia de Parménides ndo se reduz
a presenca da idéia de um sujeito “fragil” no poema. Conforme expliquei na
infrodu¢cdo deste frabalho, os poemas aqui andlisados foram selecionados
porque veiculam temas reincidentes no trabalho de Arnaldo Antunes. Nesta
medida, num outro poema do autor, “O qué", publicado em seu livro Tudos,

em 1986, e gravado no disco Cabeca Dinossauro, dos Titds, no mesmo ano,

que o “ndo-ser”, o 'que ndo &" , estd sendo considerado e comentado no texto. Jean
Beaufret discute opinides 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 Parménides, que ele advogou até Ihe ocorrer um
"estremecimento glacial de abstragdo”, por meio do qual teria invalidado esta sua
primeira reflexdo, atribuindo-lhe um cardter ilusério. Para o fildésofo alemdo, a
permanéncia desta idéia, no poema de Parménides, seria uma concessQo ao
pensamento de sua juventude e, ao fazé-lo, ainda que assumisse o risco de errar, teria
permitido aflorar um "resto de sentimento humano numa natureza completamente
petrificada pela rigidez l16gica e quase transformada em maquina de pensar”. Para
estudiosos como Zeller, Wilamowitz, e Gomperz (Le Penseurs de la Grece), a "via da
opiniGo" teria apenas um cardter hipotético, onde Parménides se colocaria sob a
perspectiva do senso comum, para ndo se contrapor radicaimente a sentimentos e
tradicdes de seus compatriotas, mostrando que também ele usava os sentidos, pois
via, ouvia, sentia cheiros e sabores, ainda que ndo acreditasse neles. Outros estudiosos
ndo aceitam esta leitura, como Diels (Parmenides Lehrgedicht) e Burnet (Early Greek
Philosophy). Eles propdem uma outra leitura de cardter polémico, onde o poeta teria
desenvolvido a doutrina que ele préprio julgara inteiramente falsa, para contrapd-la a
verdadeira doutrina revelada pela deusa. Karl Reinhardt (Parmenides und die
Geschichte der griechischen Philosophie), por sua vez, pensa que estas duas
interpretacoes projetam no texto suas expectativas, conferindo-lhe significados que
ele ndo contém.
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aparecem, poder-se-ia dizer, as palavras do poeta grego citadas acima. A

composicdo de Arnaldo, no encarte do CD, foi impressa da seguinte forma:

Que nao é o que nao pode ser que
Nao é o que nao pode

Ser que nao €

O que néao pode ser que nao

E o que nio

Pode ser

Que nao

E

O que nédo pode ser que

Nao é o que nao pode ser

Que nao é o que

O qué?

O qué?

O queé?

Que nao é o que nao pode ser que nao €

A divisGo dos versos da composicdo impressa no encarte do CD parece
guestionar, diria até que de forma lUdica, as idéias contidas nos versos de
Parménides. Dentre os versos do poema de Arnaldo Antunes que parecem
discutir os do poeta grego estariam, mais especialmente: “ser que ndo €", “é o
que ndo" e “"pode ser"; este seguido pelo “que ndo". Os dois primeiros
contrapor-se-iam claramente & idéias de que o “ser” “é e portanto (...) ndo &
ndo ser" e de que o “ndo ser" “ndo € e portanto (...) & preciso ndo ser". Nesta
medida, Arnaldo Antunes estaria subvertendo a logica de Parménides, ao
reunir na mesma definicdo o que existe e tem um valor positivo - “ser” e "é"-

com o que ndo existe e tem um valor negativo - *ndo €" e “*que ndo".

O verso “pode ser”, por sua vez, ndo remete a idéia de certeza, mas de
possibilidade. Na verdade, possibilidades, porque pode ser lido sozinho,
indicando uma alternativa positiva, ou pode ser lido seguido de "que nao".
Desta leitura resultaria “pode ser que ndo”, indicando uma alternativa
negativa. Esta dupla possibilidade corresponderia as “duplas cabegas” dos

“mortais”, a que o poeta grego se refere em seu poema, que “nada sabem,
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(...)erram", que “s&o levados" e “para os quais ser e ndo ser € reputado o

mesmo e ndo o mesmo, e de tudo € reversivel o caminho”.

A duvida de que fala Parménides estaria possivelmente expressa no
titulo do poema de Arnaldo Antunes e nos trés versos que o repetem: O qué?/
O qué?/ O qué?”. A reversibilidade do caminho, rejeitada pelo poeta grego,
seria o préprio tema do poema de Antunes que, impresso na pdagina do livro,
assume uma forma circular. Esta forma traz consigo a no¢do de movimento e

de dinamicidade, conforme se pode ver na pdagina seguinte.
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Percebo, na poesia de Arnaldo Antunes, uma ‘incredulidade" em
relacdo & presenca necessdria de um sujeito no texto, que talvez pudesse ser
associada & ‘“incerteza" do discurso metafisico sobre o ser, discutida
anteriormente. Nesta medida, seu trabalho contrapor-se-ia a toda uma
tradicdo do fazer poético, centrada na auto-expressdo, ou na idéia de um “eu
lirico” absoluto. Marjorie Perloff discute num de seus ensaios a concep¢do de
Harold Bloomg de que sé € possivel a poesia falar da “pessoa”, ou seja, de que
ndo existe poesia que possa ser gerada a partir de algo externo ao sujeito, seja
este abordado como self( o sujeito “auténtico”, o préprio poeta) ou mask (o
poeta fingidor). Esta leitura, alerta Perloff, nGo € exclusiva de Bloom, mas tem
sido defendida por muitos outros escritores e criticos, que entendem o texto
como algo “sagrado”, do qual o caos e a trivialidade cotidianas, usurpadores
do tom poético, deveriam ser excluidos em favor de paixdes, sentimentos,
pensamentos mais elevados, ou qualquer outra marca pessoal. Perloff cita,
neste mesmo ensaio, Francis Turner Palgrave?, que comenta a idéia de Shelley
de gue existe um Unico grande Poema e que “all poets, like the cooperating

thoughts of one great mind, have built up since the beginning of the world".

Os modelos de poesia que priviegiam a voz individual sdo considerados
como "“ego organization" pelos poetas do grupo que tem sido chamado de

L=a=n=g=u=a=g=e poetry!%, o0s quais questionam justamente a expressdo

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 lirica abordada por Harold Bloom em seu livro The Anxiety of
Influence(1973) é uma teoria essencialmente romdantica, 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 prefdacio, 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 como pertencentes ao grupo
L=a=n=g=u=a=g=e poetry negue fazer parte de um grupo formalmente constituido,

81




pessoal como condi¢cdo sine qua non da poesia. Nesta medida, estes poetas
discutem também a importé@ncia da presenca da subjetividade de um autor
no texto e reincorporam ao fazer poético temdticas antes excluidas, como a
politica, a autobiografia, a histéria, a ficcdo, a filosofia, acomodando
simultaneamente na poesia "narrativa e didatismo, o sério e o cdmico, o verso
e a prosa”. Ou, conforme explica Marjorie Perloff, esta forma de poesia “wants
fo open the field so as to make contact with the WORLD as well as the WORD".
Esta idéia coincide com a concepgdo artistica de John Cage. Para ele, a
meta da arte ndo € frazer a ordem ao caos, mas chamar a atengcdo para a
prépria vida que estamos vivendo, agora. Segundo Perloff, isso culminou no
descentramento do sujeito como tema, ocorrendo, conseqUentemente, a

incorporagdo a poesia de todo um material tematico até entdo dela excluido.

alegando que este nome surgiu por imposicdo de alguns criticos, hd uma tendénciaq,
mesmo entre os proprios poetas, para se reconhecer em seus trabalhos tracos
ideoldgicos, psicoldgicos e lingUisticos comuns. Por exemplo, os L=a=n=g=u=a=g=e
poets rejeitam a necessidade de a teoria da comunicagdo fazer parte poesia. Para
eles, a comunicagcdo como um “fio de duas vias, onde a mensagem fica indo e
vindo", pressuporia a idéia de que os individuos existemn como unidades separadas
fora da lingua 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 lingua. E complementa: “In this sense, our conventions (grammar,
codes, teritorialities, myths, rules, standards, criteria) are our nature." Esta linguagem
ndo seria simplesmente a expressdo de um sujeito individual, porque este sujeito seria
criado por uma série de discursos (cultural, social, histérico), nos quais ele estaria
inserido. Portanto, segundo Bernstein, o poema existiia em uma matriz de relagdes
histéricas e sociais que seriam mais significativas para a formag¢do 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 como “eu sinto”, "eu vejo", "eu sei”, "eu lembro". Nesta medida, a
autenticidade do texto estaria & mercé da sua capacidade de perceber plenamente
o mundo. H& ainda um outro fator do qual a autenticidade do poema dependeria: a
memoria do poeta. Esta ndo seria garantida por mais nada além de do que sua
habilidade em relacionar imagens e idéias. Ainda que possa haver elementos
mnemaicos num poema, eles ndo tém o intuito primeiro de revelar algo pessoal do
autor, sGo simplesmente mais um fator constituinte do poema como tantos outros,
explica Bernstein. Para os L=a=n=g=u=a=g=e poets, a voz do poeta ndo é nada mais
do que uma presenca marginal no trabalho poético.
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O descentramento do sujeito acarretaria o seu fracionamento e/ou a
multiplicacdo do “eu”. A voz lirica daria lugar a muitas vozes ou fragmentos de
vozes, ocorreria uma indefinicdo deste sujeito e isto colocaria o leitor em um
certo espaco intersticial, entre sua presengca e sua auséncia. Este
procedimento andlogo de jogar com o0s conceitos de presenga e auséncia foi
utilizado por Arnaldo Antunes no poema "Soneto”, lido no primeiro capitulo.
Em “Pessoa", Arnaldo vai adiante nesta pesquisa, quando coloca a proépria
pessoa - ndo sé o leitor, mas também o autor e a voz lirica - num espago
indefinido. N&o sé a obra de Arnaldo € um “processo”, um "work in progress":

sua "pessoa”, seu “eu” também o sdo.

Reneé Hubert, em seu ensaio Gertrude Stein, Cubism and the
postmodern book (Postmodern genres. University of Oklahoma Press, 1989),
mostra como Gertrude Stein j& havia trabalhado esta questdo, em sua peca
teatral chamada A Circular Play (1922). Segundo Hubert, hd muitos nomes em
A Circular Play, mas ndo € nunca explicitado quem fala. Ao dar & personagem
o nome de Mrs. Persons, Stein personifica a indefinicdo, conferindo-lhe um
carater anénimo, na medida em que pdrece haver em sua voz uma

pluralidade e/ou colagem de vozes/ pessoas.

Marjorie Perloff afirma que a colagem € uma maneira de erodir as
barreiras entre os modos e géneros artisticos, porque € um processo que
permite a justaposicGo de diferentes matericis (sejam eles sonoros ou
impressos) na composicdo. Diante da colagem de multiplos elementos que se
arranjam “desordenadamente” — ou que, pelo menos, ndo se arranjam na
forma costumeiramente decodificada pelo leitor/ receptor - o leitor deve
tentar elaborar em sua leitura um sentido para o texto, & maneira de um

quebra-cabecga. Perloff explica que esta apreensdo do texto oscila entre duas
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possibilidades: a da identificacdo da representacdo do referente e a de um
jogo composicional, que selecione e arranje os elementos & sua disposi¢do.
Partindo desta discussdo, diria que Arnaldo Antunes utiliza, no poema
“Pessoa”, a técnica do palimpsesto!!, pois na pdgina em que o poema legivel
estd impresso, e também nas duas pdaginas anteriores, hd um espago inferior
que ndo estd em branco, mas sim previamente manuscrito. Na verdade, o
poema parece estar constituido por mais de um estrato lingUistico. Tal
imagem, quase cadtica, produz uma interacdo visual entre os elementos da
pdgina, remetendo, como em "Soneto", & saturagcdo e friccdo destes
elementos e, conseqlentemente, a idéia de ruido. O leitor passa a questionar
o gue estd sendo enunciado, se o texto manuscrito, de fundo, ou se o texto
impresso sobre ele, ou ambos. Isso provoca uma oscilagcdo de leituras que leva
a fragmentacdo da prépria mensagem. Esta incerteza se intensifica, alids, na
versGo do poema em video, que comentarei mais & frente. A pluralidade dos

elementos da composicdo gera muitas possibilidades de leitura, € nenhuma é

definitiva.

Esta pratica poética também questiona a separacdo proposta por
Parménides, conforme citei atrds, entre a "via da verdade" e a “via da
opinido”, efetuada pela tradicdo do pensamento ocidental. A valorizagdo e o
resgate da percepcdo dos sentidos constitui outro coroldrio da poesia na pods-
modernidade que, como j& comentei, trabalha com descentramento de

modos e categorias artisticas.

1" Palimpsesto: um manuscrito em pergaminho, cuja escrita teria sido apagada, para
de novo se escrever sobre ele. Na arte contemporé&nea, seria o procedimento de
apagar um texto em favor de outro, uma ou mais vezes, deixando o primeiro texto
parcialmente legivel para que o estrato linglistico que o compde interaja com ofs)

estrato(s) superiores. Surge, entdo, figurativa e literariameante, um texto novo a partir
de um velho.
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Faz parte da poesia de Arnaldo Antunes um hibridismo que, as vezes
apaga e, outras vezes preserva, por meio de uma fricgdo, — concretizada pela
superposicdo dos trés poemas, na composicdo “Soneto” -, as fronteiras entre
os diferentes registros e entre as diferentes artes. Hd um didlogo entre sistemas

de signos que se alternam, e do qual a pdgina do livro também participa’2,

No &mbito artistico, o didlogo entre as diferentes linguagens levou ao
questionamento da necessidade de se buscar o resultado de uma arte
finalizada. Surgem muitas dUvidas e ndo hd mais a certeza de um “seguir para

a frente"”, porque ndo hd lugares definidos para ir. Retallack cita o final da

12 Andlisando este didlogo num ambito mais amplo, poder-se-ia relacionar este
“contato" entre os suportes artisticos & crise dos relatos totalizantes teorizada por Jean
Francois Lyotard. Segundo Lyotard, os relatos totalizantes, seriam as narrativas que
permearam a visdo da cultura da sociedade ocidental até o inicio do século XX. Para
cada contexto histérico, haveria um metadiscurso autoritdrio que teria submetido
todos os outros discursos, pretendendo-se atemporal e universal. Por acreditarem num
carater evolutivo da humanidade, estas narrativas apresentavam “grandes herdis" ou
"grandes périplos", *grandes objetivos ou razdes". Nesta medida, sobrepunham-se e se
sucediam uma & outra. De cunho filoséfico-metafisico, estes relatos concebiam a
existéncia de um mundo permeado por uma ordem eterna, perfeita e divina, onde o
papel da ciéncia seria o de investir na formag¢do do “espirito” ou da “pessoa
humana". A partir do momento em que a ciéncia recuperou a nogdo de
acontecimento e de acaso, surgiu a crise desta nogdo de ordem que, de acordo com
Lyotard, seria central nestes relatos.

Parece-me interessante confrontar esta visdo de Lyotard com a do fildsofo Gianni
Vattimo, quando este discute a crise da no¢do de ordem, que ele afirma ser
predominante no imagindrio moderno, € a conseqlente crise da légica da
modernidade. Segundo Vattimo, o homem moderno inventa e precisa de um “mito
tranquilizador", que |he ofereca a imagem de uma realidade que possa ser ordenada
racionalmente, de forma que ele venha a lidar com ela sem anseio ou angustia. 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
presencas “mensurdveis”, “manipulaveis” e ‘“substituiveis”. Acabou por reduzir a si
mesmo a este nivel. 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 pés-modernidade.

Voltando a Lyotard, a grande caracteristica da condicdo da cultura na pos-
modernidade seria justamente a “deslegitimagdo” dos relatos totalizantes, o que
permitiria uma multiplicidade de metanarrativas que coexistiiam como placas
tectébnicas terrestres que se tocam e se superpde parciaimente, num movimento
continuo, conforme comenta Jean Retallack, em seu ensaio "Post-scriptum-high-
modern”, no livro Postmodern genres, citado anteriormente. Esta coexisténcia tem
contribuido 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,
entdo, como um grande momento de uma evolugdo.
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peca Cascando(1962), de Samuel Beckett, como um exemplo desta falta de

expectativa da cultura contemporénea ou pds-moderna:

VLADIMIR: Well? Shall we go?
ESTRAGON: Yes, let’s go.
They do not move.

Curtain(61)

Para Rettalack, o fim da certeza de um lugar para onde ir € aqui
problematizada por Beckett. Segundo o critico, na medida em que os verbos
shall e let's go ndo significam mais um movimento a ser realizado em dire¢gdo a
um futuro, pois ambos estdo bloqueados pelo presente do not move, é a
prépria perspectiva de futuro que desaparece. Logo, sem tempo nem espago,
a “narrativa” fenece. Arnaldo Antunes problematiza estas questdes no seu

poema chamado "Wherever", do kit Nome, impresso nas paginas seguintes:
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HEREVER

poema arnaldo antunes

racao e animacao arnaldo antunes, celia catunda,
kiko mistrorigo e zaba moreau

peter price narraca
citacoes: flautas de bambu dos
indios do alto xingu e
"om" de monges tibetanos







O poema inicia como uma narrativa tradicional e remete o leitor aos
contos de fadas: “once upon a time". Era uma vez now e here. As duas
palavras/ personagens “agora” e “aqui’ encontram-se, aproximam-se e se
unem. Formam, entdo, a palavra nowhere. Se recorrermos as consideracdes
de Retallack sobre a peca Cascando, de Samuel Beckett, verificaremos que o
colapso da narrativa efetiva-se por uma abolicdo do tempo e do espaco, na
medida em que deixa de haver tempo futuro e tdopouco um lugar seguro a
buscar. Restam apenas as certezas do agora e do aqui. E nowhere - nenhum
lugar. Continuando a discutir a alusGo aos contos de fada, now e here -
nowhere - "vivem felizes para sempre" -, temos aqui a eternidade pressuposta
pelo pensamento ocidental: “and they lived together for ever and ever,
wherever and everywhere". Em qualquer lugar e em todos os lugares.
Curiosamente, exatamente a figura que corresponde aos lugares que o texto
nomeia como 0s que now e here — nowhere estariam vivendo- wherever and
everywhere — € a que apresenta um espaco fisico vazio. As palavras/
personagens estdo ausentes . Em contrapartida, onde now e here estdo
presentes, ainda que estejam sobre este espaco fisico, formam a palavra

nowhere —lugar nenhum.

E devido a esta abolicdo da visdo de progresso que a arte dita pds-
moderna pretende deixar de ser simplesmente uma negag¢do dos movimentos
artisticos que a antecederam. Conforme opina George Yudice, na arte
contempordnea perdeu-se o sentido de transgressdo em prol de uma grande
consciéncia do fazer artistico, que levou os artistas a olharem para as formas
tradicionais de arte sob novas perspectivas, havendo muito mais um didlogo

ou uma ‘“relacdo prazerosa” com esta tradicdo do que sua negagdo. Da
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mesma maneira, a divisdo, que tinha sentido no modernismo, entre arte e

cultura de massa, deixou de ser uma questdo relevante na pds-modernidade.

Quando um artista como Arnaldo Antunes apresenta 0s seus poemas
em outros suportes que ndo a pdagina (o CD, o video, a performance...), ndo se
pode tentar separar, em seu trabalho, o que é literdrio do que € audio-visual
ou dramdtico e, conseqUentemente, o aural do prosaico. A divisdo que
existiria, ou deveria existir, entre estes elementos, tornou-se cada vez mais
rarefeita nas poéticas que trabalham criticamente com a multiplicidade de
suportes artisticos e/ou diferentes tipos de linguagem. Esta rarefacdo de
barreiras amplia as possibilidades expressivas da poesia, que passa a
incorporar linguagens até entdo excluidas dela. Os textos gerados em
performances - sejam estes modernos ou pds-modernos, ou de comunidades
“primitivas” -; os trabalhos de arte conceitual; os textos de Gertrude Stein - os
textos dramdticos inclusive -; as palestras de John Cage; as narrativas miticas
amerindias; todos estes exemplos citados seriam também consideradas
poesia. E como se a tradic@o poética ocidental se abrisse e solicitasse outras
experiéncias para manter sua viabilidade no mundo contempordneo. Ou,
como definiria o poeta mitdgrafo Jerome Rothenberg'3, em “New Models,
New Visions"(1977): “there is a continuum, rather than a barrier, between music

and noise, between poetry and prose (the language of inspiration and the

BMarjorie  Perloff cita esta definicdo de Jerome Rothenberg em seu ensaio
“"Postmodernism and the impasse of lyric", no livro The dance of the infellect
(Oklahoma: University of Oklahoma Press, 1995).

Jerome Rothenberg, em seu prefdcio de Technicians of the sacred (Berkeley:
University of California Press, 1985), livro que compila e estuda manifestagdes poéticas
ndo-eurocéntricas (mantras e cangdes de antfigos e novos xamas; rituais que
envolvem a linguagem em tribos e comunidades que tenham ou ndo desenvolvido a
escrita; performances orais envolvendo narracdo de mitos e estérias destes grupos;
mitos € poemas pré-cristdos, como celtas, anglo-saxdes, islandeses...), explica que
sempre existiu uma poesia além daquela que o conhecimento ocidental valorizava, e
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language of common and special discourse); between dance and normal

locomotion (walking, running, jumping); etc.”

Na segunda pdgina do poema “Pessoa"”, analisado neste capitulo,
véem-se visiveis algumas palavras manuscritas que, em minha leitura, dividi em
trés grupos. Dois deles foram formados por meio de um critério de sonoridades
afins.  Assim, o primeiro seria composto por ‘“lido", “metodoldgico”,
“mitolégico”, “rétulo”, "edlico” e “insdlito”. Aos quatro primeiro vocdabulos, que
parecem remeter Gs idéia de “fixidade", permanéncia e previsibilidade - o
que estd registrado no livro para ser lido, o que tem método ou uma
seqUéncia de procedimentos a seguir, o que estd ligado a um conhecimento
que se perpetua no tempo, e a palavra que serve para identificar um objeto -,
opode-se as palavras “edlico” - relativo ao vento - e insdlito — contrdario ao uso,
as regras e aos hdbitos — que expressam mobilidade e mudanga. J&a o segundo
grupo seria formado de duas palavras que também se oporiam
semanticamente, "acomode-os" e “explode-os". Novamente, fixidade e
mobilidade, ordem e caos. O terceiro grupo foi apenas definido pela

proximidade dos vocdbulos e é constituido por “utdpico” e “talvez".

O termo utdpico nos leva a refletir sobre a questdo da utopia na
modernidade e na pds-modernidade. Para discuti-la, recorro ao fildésofo Gianni
Vattimo, autor do livro A sociedade transparente, anteriormente citado. Os
conceitos de unicidade, integridade, totalidade, que permeavam a
modernidade, coexistram com a busca por uma unificagdo global de
significado existencial e estético, ou seja, com a busca por uma utopia, o que

era possivel por haver a crenca na idéia da linearidade evolutiva, ndo sé da

que esta poesia era praticada em todos os lugares e todas as épocas, como a propria
linguagem.
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humanidade, mas também da arte. Privilegiando apenas o aspecto artistico, a
utopia seria o dpice desta trajetdria, a plenitude ou ofimizagdo da arte, o belo
absoluto. Segundo Vattimo, na modernidade, a experiéncia do belo &
entretanto, fundamentalmente uma experiéncia que pertence a uma
comunidade, fato que a cultura de massa evidencia. Ainda que, em certa
medida, 0os meios massivos possam nivelar a existéncia estética, eles também
expde, em contrapartida, uma multiplicidade de "belos”, provenientes de
diferentes leituras e experiéncias de mundo. A realizacdo da utopia estética
pura e simples deixou de ser possivel no mundo atual e passou a haver o que
Vattimo chama de heterotopia. Quando lemos, no poema de Arnaldo, @
palavra “talvez"” logo abaixo de “utdpico”, poderiamos pensar em questionar
o belo absoluto e Ultimo, poderiamos pensar no fim — o verbo “termina” esta
impresso sobre “tudo” - da utopia do resgate estético da existéncia,
conseqléncia da impossibilidade, comentada anteriormente, de conceber a

histéria como este curso unitdrio e progressivo.

A versdo em video de "Pessoa”, além de apresentar todas estas
caracteristicas da arte que os tedricos j& citados atribbuem & pos-
modernidade, utiliza um procedimento que levanta outros questionamentos: o
ready made. Arnaldo Antunes enuncia, no video, uma andlise sintatica feita
pelo professor Luiz Tatit, enquanto na tela, por sobre a imagem da folha
manuscrita, corre, em uma sé linha, todo o poema impresso no livro, como se

fosse um rolo de filme. A andlise sintdtica enunciada é a seguinte:

Sujeito sujeito predicaco. Aspecto tervinativo. Substantivo. Pronome
advérbio verbo wo presente, oraglio swbordinada adjetiva. Oraglo
pressuposta. Nowme adjetivo, intransitividade.  Awntiactante.

Sujeito pronome relativo verbo, reflexivo, verbo. Sujeito. Sujeito sujeito
tevcelra pesson. Relator futuro predicativo. Oraglio adjetiva. Objeto
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direto morferma gramatical artigo worfema lexical verbo transitivo.
Sujeito anti-sujeito. Nome comum. Proparoxitona relator indicativo.
Objeto abjeto pronome indice de indetervainaglo do sujeito verbo
advérbio.  Definiglio, sintagma  verbal,  predicado.  Relator
neutralizaglio presente. Artigo substantivo verbo determinante nome
verbo verbo sintagma nominal sintagma verbal artigo substantivo
predicado  verbo-nominal  advérbio  promome  veflexivo  verbo.
Denominagho. Definigho. Lexema sujeito  verbo da  primeira
conjugaglo, da segunda conjugaglo, verbo intransitivo. Falta
liquidacho da falta. Lexin gramema sintagma verbal, velator objeto
diveto aspecto terminativo. Sujeito simples. Objeto direto gramema
determinante wome predicado verbal, pronowme artigo definido
substantivo verbo. Forma pronominal neutra morfema inoependente
presente, indicativo, intransitivo. vochbulo, lexia, wome. Objeto
pronowee relativo pronowne reflexivo, verbo transitivo diveto.

Ao mostrar, na tela, o poema que também podemos ler no livro, e,
simultaneamente, ao enunciar algo totalmente diverso, exceto pela palavra
“sujeito” repetida nos dois textos, Arnaldo Antunes dissipa, mais uma vez, a
referencialidade da composicdo. Simultaneamente, desconstrdi também a
nocdo de énfase. John Cage procede de maneira parecida nos seus didrios,
publicados no liviro A Year from Monday, € também langados em CD. No
pdagina impressa, Cage utiliza diversos tipos de letra e emprega, igualmente, o
negrito e o itdlico, recursos ligados a énfase. Mas, quando ouvimos sua leitura
em CD, verificamos, ao contrdrio do que era de esperar, que os trechos mais
destacadas na pdgina ndo correspondem necessariomente a uma
enunciacdo mais intensa ou enfatica no CD. Algumas passagens impressas em
negrito sdo pronunciadas numa voz normal ou baixa, mas outros trechos do
texto, impressos em letras pequenas e pouco destacadas, sdo lidos com maior
énfase. O poeta e musico norte-americano quebra a linearidade do seu
discurso oral, ao aproximar e afastar a boca do microfone, de modo a

expressar-se em diferentes vozes e ndo numa sé voz, numa soé intensidade.

93




Por meio do ready made, o poema “Pessoa" também parece
questionar a necessidade da ‘“autenticidade”, prezada pelos autores
romdénticos e também por muitos autores modernistas. A ndo-representagdo
do original, ou a ndo "transparéncia” de um referente real'4, também estd, em
certa medida, ligada a possibilidade da reprodutibilidade técnica da obra de
arte — a fotografia, ou a gravacdo de uma sinfonia em CD, por exemplo.
Conforme discuti anteriormente, nas fotografias de Cindy Sherman, a imagem
é infinitamente desdobrada e reproduzida, porque a propria pessoa que
deveria ser a modelo original e geradora da foto € uma copia, na medida em
gue representa um arquétipo, langcando o observador num jogo de espelhos.
O original nGo € mais necessdrio € nem possivel, e € ai que surge a nogdo pos-

moderna de simulacro. Mas esta é outra questdo que ndo discutirei aqui.

14 George Yudice comenta a este respeito o argumento desconstrutivista de Jacques
Derrida de que nossa propria percepgdo ja se encontra mediada pela representagdo,
sendo, portanto, impossivel falar em uma realidade primeira a ser expressa pela obra
de arte, porque o real é construido pelo espectador, ndo havendo um “real em si".
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Quis mostrar, neste trabalho, que o poema de Arnaldo Antunes ndo €&
exatamente, ou tdo-somente um ‘“poema"”, um objeto Unico, pronto e
concluido. As composicdes que andlisei, nas paginas precedentes, parecem
se configurar, ao contrdrio, como processos, como textos em constante
mutag¢do, pois & medida que vdo passando por diferentes suportes ganham

nova configuragdo, nova forma.

Esta oposicdo entre “objeto” e “processo’, entre poema pronto e
poema em constante re-elaboracdo (work in progress) €, alids, uma marca da

arte contemporénea. Arnaldo € um poeta de seu tempo.

Isto nos leva a refletir sobre o destino da arte neste final/ inicio de
milénio.

No ensaio “Happy New Ears" (1965), publicado no livro A Year from
Monday, John Cage comenta sua visdo sobre a arte ocidental e a oriental.
Conforme me referi no primeiro capitulo, sua concepcdo estética teve origem
numa afirmacdo que Ananda K. Coomaraswamy fez em seu livro

Transformation of Nature in Art, de que G arte cabe imitar a natureza em sua

forma de operacdo.

Cage explica que, na medida em que o conhecimento cientifico
evolui, nosso entendimento desta forma de operagdo da natureza também
varia, surgindo um novo pensamento filoséfico que reinterpreta o mundo.

Como conseqUéncia, a arte também é reinterpretada.
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Complementando esta idéia de Cage, poderia citar um comentdrio
feito pela critica Marjorie Perloff, para quem as leituras de mundo ndo sdo
estanques ou permanentes, mas sim fluidas e Idbeis. Partindo deste contexto,
em um admbito mais especifico, Perloff explica que o fazer poético também é
questionado, a cada nova etapa da civilizagdo. Segundo ela, no mundo
contemporéneo, onde tantos diferentes media rivalizam-se para ganhar a
atengdo do receptor, a poesia estaria vivendo o que poderia ser chamado de
um “impasse”; segundo alguns criticos, ela estaria praticamente fadada a
desaparecer. Para a critica norte-americana, no entanto, a poesia estaria
apenas, talvez, procurando outras alternativas de producdo, o que sempre
aconteceu, dlids, periodicamente em sua histéria. Assim, para a poesia,

modificar-se ndo significaria deixar de existir, muito pelo contrdrio.

E a partir desta constatacé@o que Perloff propde como uma das saidas
possiveis para resolver este ‘“impasse” uma abertura da poesia
contemporénea ao didlogo com as outras formas artisticas. Isto possibilitaria a
conexdo do fazer poético do presente com a tradicdo poética do passado e

com possibilidades futuras.

No entanto, a producdo poética ndo se validaria, evidentemente,
apenas pelo fato de incorporar novos media, ou outros procedimentos ndo
candnicos as suas composicdes. Tais procedimentos novos nNdo seriam
garantia de qualidade. Ao contrdério, seria preciso desenvolver um

entendimento bastante critico sobre o uso destas alternativas de composicdo.

Ainda assim, esta seria apenas uma entre outras propostas para resolver
o "impasse" da poesia neste final/ inicio de século. O pensamento de Perloff

n&o pretende ser a imposicdo de uma solugcdo para a pratica poética, mas
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antes a indicacdo de um caminho possivel. Cabe ainda lembrar aqui que,

conforme afirmou John Cage, ndo hd como recusar 0 que ocorre @ nossa

volta e no nosso tempo.

Muitas manifestagcdes artisticas, especialmente neste século, refletiram
sobre esta questdo e passaram a experimentar e a teorizar sobre a arte, e o
fizeram a partir de seu préprio “corpo” ou suporte. Poder-se-ia dizer que, na
poesia moderna, esta reflexdo comegou com Um Coup de Dés, de Mallarmé.
Neste poema visual, o poeta fez uso estético do espaco branco da pagina e
dos diferentes tipos de letra para demonstrar, de certa maneira, o processo de

criagdo poética.

Acredito que a poesia de Arnaldo Antunes reflete todas estas questoes.
Seus poemas, apropriando-me de uma expressdo de Michael Davidson!, sdo
“thinking itself". Por isso, preferi fazer uma andlise formal de seus poemas ao
invés, por exemplo, de uma andlise socioldgica. Deixei de lado questdes que
possivelmente vda discutir noutro trabalho, como, por exemplo, o papel da
indUstria cultural na elaboracdo da poética contempordnea, porque as
préprias composicdes acabaram indicando-me outros caminhos de andlise

nesta dissertagcdo.

Em suma, centralizei meu estudo inicialmente em questdes estritamente
estéticas: a reflexdo sobre as formas candnicas de poesia e o didlogo, por
vezes tenso, com elas; o uso do espaco branco da pdgina e dos recursos
tipograficos como elementos importantes na composicdo do seu poema; o
uso da cor, do som e do movimento, dando um cardater bi ou tridimensional a

seus trabalhos; o didlogo com a légica correlacional chinesa e a linguagem
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ideogrémica; o didlogo com a musica erudita contempordnea; «a
“corporificagdo” de seus poemas, seja pelos temas e Iéxicos escolhidos, na
composicdo do poema verbal, seja pela expansdo de sua composicdo a
outros registros; e a perda da subjetividade como referéncia primeira para a

composic@o dos poemas, entre outros temas que ndo foram aqui abordados.

Arnaldo Antunes foi definido pela publicagcdo chamada 89 a revista
rock (n° 6/ ano |, 1998) como "um homem de palavras”. Acrescentaria que ele

também € um homem de imagens, sons € movimentos.

Na medida em qgue Arnaldo € um autor vivo, que continua produzindo
intfensamente, sua poesia € um work in progress que gera muito mais
indagacdes e reflexdes do que respostas definitivas. Sua poesia € ainda

potencial, estd acontecendo agora, e é diferente a cada momento.

Este estudo quis ser fiel a esta caracteristica do seu trabalho.

I DAVIDSON, Michael. “Palimtexts: Postmodern poefry and the Material Text." In:
PERLOFF, Marjorie. Postmodern genres. Oklahoma: University of Oklahoma Press, 1989.
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