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A poesia é o maximo de tensdo entre o som e o sentido

Paul Valéry



RESUMO

O som e o siléncio de um poema possibilitam o primeiro contato entre texto e
leitor/ouvinte, de modo a antecipar tragos do seu significado. O presente trabalho
se propde a analisar os poemas ‘0 meu tempo”, “mundo cao” e “mesmo” de
Arnaldo Antunes a partir do conceito de melopeia de Ezra Pound, na perspectiva
de pbér em relevo os trés aspectos da leitura de um poema (imagem, som e
significado), valorizando a sonoridade como elemento crucial para a resolugéao
dos seus enigmas. O objetivo do estudo consistiu em identificar o quanto as
unidades macro e micro da musicalidade fornecem pistas similares aquelas
apresentadas pela imagem e as encontradas no significado das palavras em prol
do sentido de cada um dos poemas, tal como ocorreu desde os cantos védicos,
passando pelos cantos classicos, pelos diversos cantos medievais e ecoando nos
cantos modernos. Para o desenvolvimento e elucidacdo dos caminhos
selecionados na analise foram necessarias as contribuicdes poéticas de Arnaldo
Antunes (1993a e 2009) e suas observacgdes criticas em Antunes (2006a). Em
torno da Melopeia, recorreu-se aos conceitos estabelecidos por Ezra Pound
(1968, 1976 e 2006a). Também como suporte tedrico foi necessario identificar
como a poesia oral e a performance atreladas a voz e ao corpo se relacionam
com a musica presente nos poemas, a partir das contribuicbes de Paul Zumthor
(2010 e 2014). Para observar a atualizagdo do canto da poesia na
contemporaneidade e também suas diferentes maneiras de entoacao, sobretudo
nos seculos XX — com as vanguardas — e XX| — com as tecnologias —, foram
imprescindiveis os esforgos tedricos de Philadelpho Menezes (1992), Augusto de
Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos, (1975), Pierre Lévy (2010) e Tatit
(2012), dentre outros. Este trabalho apresenta a musicalidade inscrita na poesia
como elemento fundamental para um alcance amplificado do seu significado.
Desse modo, evidencia a necessidade do olhar mais voltado e focado para uma
analise balanceada entre todas as informagdes presentes no poema.

Palavras-chave: Arnaldo Antunes, Ezra Pound, Melopeia, Poesia



ABSTRACT

The sound and the silence of a poem allow the first contact between text and
reader / listener to anticipate traces of its meaning. This study analyzed the poems
"my time", "dog-eat-dog" and "really" from Arnaldo Antunes based on the concept
of melopoeia of Ezra Pound, with a view to highlighting the three aspects of
reading a poem (image, sound and meaning), valuing the sound as a crucial
element for the resolution of the enigmas. The aim of the study was to identify how
the macro and micro units of musicality provide similar clues to those presented by
the image and found in the meaning of words in favor of the meaning of each of
the poems, as has occurred since the Vedic chants, through the classic songs, the
various medieval corners and echoing in modern corners. For the development
and elucidation of selected paths in the analysis were necessary some poetic
contributions from Arnaldo Antunes (1993a and 2009) and his critical remarks on
Antunes (2006a). Around the melopoeia, it was necessary resort to the concepts
established by Ezra Pound (1968, 1976 and 2006a). Also theoretical support was
necessary to identify as oral poetry and performance linked to the voice and the
body relate to this music in poems, from the contributions from Paul Zumthor
(2010 and 2014). To observe the update of the poetry's chant in contemporary era
and also their different ways of intonation, especially in the twentieth century - with
the vanguards - and XXI - with technology - the theoretical efforts were essential to
Philadelpho Menezes (1992), Augusto de Campos , Pignatari and Haroldo de
Campos (1975), Pierre Lévy (2010) and Tatit (2012), among others. This work
presents the inscribed musicality in poetry as a key element for an amplified range
of its meaning. Thus highlights the need for more focused for a balanced analysis
of all the information present in the poem.

Keywords: Arnaldo Antunes, Ezra Pound, melopoeia, Poetry
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INTRODUGAO

Com uma obra extensa e multifacetada, o brasileiro Arnaldo Augusto Nora
Antunes Filho é considerado por Augusto de Campos (2012) como um poeta
genuino do século XXI, pois transita por diversos suportes — livro, CD, DVD,
internet, parede, TV etc.— e por variadas linguagens — literatura, artes plasticas,
musica, video, propaganda, dentre outras. O montante e diversidade da producéo
do autor, somado ao espaco disponivel para a introducdo dessa dissertagao,
limitam a selecdo a apenas uma dupla de trabalhos publicados por ele, trés
poemas dispostos em duas obras. Sua produgdo poética possibilita diversas
investigacbes acerca do seu processo criativo, da sua vida e das inumeras
relagdes éticas e estéticas das suas obras. Na condigdo de poeta, Antunes
publicou mais de duas dezenas de livros, dentre os quais Nome (1993) e 2 ou +
corpos no mesmo espaco (1997) sdo os dois selecionados e analisados aqui.

Num entrecruze com as poesias de Antunes, este trabalho vale-se da teoria
acerca da poesia sonora presente no trabalho do poeta e critico estadunidense
Ezra Weston Loomis Pound. Para o critico, a poesia cujas caracteristicas sonoras
estdo em evidéncia é classificada como Melopeia e que esse € um dos elementos
mais antigos que compdem a poesia. O trabalho buscou problematizar o meandro
entre a producdo, a performance e a recepcao da obra sonora de Antunes por
meio da anadlise de trés dos seus poemas, tentando observar nos proprios
exemplos indicios ou resquicios da melopeia poundiana.

O estudo voltado para a poesia de Arnaldo Antunes e de Ezra Pound surgiu
por conta de uma afinidade do pesquisador acerca dos incomuns formatos de
fazer e ler poemas desses artistas. O primeiro contato entre o investigador e o
tema se configurou, no inicio dos anos 2000, por meio de uma matéria
verbivocovisual publicada num jornal impresso de grande circulagdo no estado da
Bahia. Além da referida matéria, o impulso se deu por conta de uma sentencga
bastante proferida por algumas professoras ao longo da sua vida escolar. Cada
um do seu modo, tanto a matéria quanto as professoras resumiam que a atengao
do leitor ao primeiro contato poético esta pautada no som das palavras, seguida

de perto por uma imagem acustica e, por fim, via seu significado.
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A poética de Antunes oportuniza, ao leitor de versos, um meio inverso de
ler poema para além do meio linear e habitual do uso da palavra. Ela também
oferece um enigma, um ritmo, uma parabola, uma sugestdo que envolve o ledor
nos jogos vocovisuais. Ezra Pound solda a palavra com o som e a pausa, de
modo que os elementos sonoros direcionam o leitor para o significado do poema.
Pound associa a produgdo em verso com sistemas de comunicagdo entre
atmosferas poéticas, culturas antigas e contemporaneas a partir da imagem e do
som. A jungdo entre a abordagem de Pound quanto a concepg¢do de poesia
sonora (Melopeia) e a produgao da poesia musical de Antunes proporcionou a
construcdo de um trabalho que buscou, sobretudo, apresentar uma das formas
mais comuns que a poesia pode assumir na literatura universal.

O foco centrou-se em tentar desencadear uma interacdo com o que esta
sendo lido, escrito, cantado afirmando que as expressdes sonoras da e na poesia
podem contribuir para a compreensdo do sentido e discussdao do fenémeno
literario. Além disso, a organizagdo musical na poesia pode colaborar para o
didlogo e ensino de literatura na sociedade, na educacgdo basica e na formagéao
universitaria em se tratando de sentido do texto e da linguagem a partir de quem
produz, da coisa produzida e de quem recebe a producdo. Vale lembrar que a
comunicagao na contemporaneidade é guiada, sobretudo, por informagdes visuais
e sonoras. A poética de Antunes amalgama a imagem e a musica as tecnologias
digitais e ao se voltar para o som na letra de Antunes, este trabalho discute a
linguagem poética da atualidade e sobre o arco criativo do autor.

A proposta de analise da musicalidade na poesia a luz da melopeia se
apresenta como propdésito para entender quais sao os processos de construgao
do significado da poesia na obra de Antunes por meio da sonoridade. Além disso,
identificar as diferengas entre os elementos sonoros minimos e maximos dos
poemas impressos e aqueles cantados (declamados). Tal foco permeia o intuito
de responder & questdo que norteou esta pesquisa: E possivel compreender a
poética de Arnaldo Antunes a partir da melopeia de Ezra Pound?

Com base na questdo norteadora, foram desenvolvidos os objetivos do
trabalho: investigar as criagdes poéticas de Arnaldo Antunes, buscando entender,
com base na critica literaria de Ezra Pound, o lugar da poesia com caracteristicas

sonoras (melopeia) na contemporaneidade e perceber como esse tipo de poesia



12

pode oferecer ao leitor possibilidades de caminhos para a compreensdo da
mensagem; e identificar quais elementos literarios estdo presentes em cada texto
poético de Antunes a partir de uma analise critica da criagdo, observando itens da
composic¢ao poética.

Esta pesquisa tomou como base o estudo bibliografico e a analise poética
de carater tedrico critico acerca dos poemas de Arnaldo Antunes, que trazem
aspectos sonoros inscritos nos versos. O poeta brasileiro e sua obra, bem como a
teoria e critica literaria de Ezra Pound constituiram, do ponto de vista
metodoldgico, os objetos da pesquisa formando o corpus para a sua realizagao.
Para atingir os objetivos elencados, alguns procedimentos foram utilizados:
conhecer a histéria de vida de Antunes, para identificar uma possivel vinculagao
entre sua vida e suas produgdes; analisar os possiveis conceitos e terminologias
fundamentais para o trabalho — sobretudo a melopeia de Pound — associando-as
a pesquisa; estudo dos poemas “o meu tempo”, “mundo cao” e “mesmo” de
Antunes; leitura e analise dos poemas selecionados com foco em identificar em
cada um deles os tipos de melopeia elaborados por Ezra Pound (1976), a saber:
melopeia composta para ser declamada, melopeia composta para ser cantada
sobre uma melodia, melopeia composta para ser entoada como cantico.

Este trabalho esta dividido em trés capitulos. O primeiro deles comega com
as possiveis distancias e proximidades entre os termos “poesia” e “poema” a
partir das contribuicbes de Ariano Suassuna e Octavio Paz. Em seguida, ha um
levantamento historico acerca da musicalidade nas criagdes poéticas. Como
originalmente os poemas eram criados para serem oralizados, em formato de
canto, a segunda etapa deste capitulo faz uso de obras poéticas cujas
caracteristicas sonoras sao bastante evidentes para mostrar que ao seguir as
informagdes sonoras o leitor pode compreender o sentido do poema e que essa
pratica, embora ténue e apagada na atualidade, n&o é algo inédito para escritores
ou para leitores. Muitas das obras apresentadas fazem parte do arcabouco basico
da literatura universal e tém como exemplo os hinos védicos visualizados no
Baghavad Gita, os cantos germanicos, helénicos e Italicos representados, dentre
outros exemplos, em Beowulf, na Odisseia de Homero e na A Divina Comédia de
Dante Alighieri e os cantos modernos de Ezra Pound. Ainda neste capitulo e

numa perspectiva histérica, ha uma breve amostra de como os elementos
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estéticos — aqueles que chegam primeiro ao leitor — podem servir como auxilio na
apreensao do conteudo da obra a partir da jungao entre imagem e som no poema.
Essa abordagem funcionou como um preludio do que € exposto sobre a visdo de
Pound acerca das espécies de poesia (melopeia, fanopeia, logopeia) — com
énfase na primeira espécie —, de modo a explorar suas perspectivas na sua
critica amplamente traduzida e divulgada, bem como em obras ainda inéditas em
lingua portuguesa. Para tanto, além da apresentagdo acerca da vida e obra de
Arnaldo Antunes, pode ser vista a bio e biblio(grafia) de Ezra Pound também.

O segundo capitulo, intitulado “Poesia e Cancdo — Estante Teodrica’, &
constituido de reflexdes tedricas acerca da musicalidade na poesia, bem como
suas caracteristicas no ponto de partida e no de chegada. O referido capitulo é
dividido em dois subgrupos. No primeiro deles, verificam-se as definicbes acerca
de cancdo, da poesia oral e da performance e como esses temas estao
relacionados diretamente com a literatura em versos. Para isso, foram
necessarias visitas as contribuicbes de Luiz Tatit e Ruth Finnegan acerca da
cangdo, de Paul Zumthor e Pierre Lévy acerca da oralidade poética e da sua
reverberagdo no mundo digital e de Paul Zumthor e Philadelpho Menezes acerca
da performance da poesia de cunho sonoro, dentre outros. No segundo subgrupo,
o foco esta voltado para as contribuicdbes de Ezra Pound sobre as espécies de
poesia e como elas podem ser vistas em acdo no interior de sua propria obra.
Neste subgrupo, cada uma das espécies ganha um espago proprio de
apresentacao e tém nos exemplos poéticos uma forma de apresentar as virtudes
e as fragilidades da teoria poundiana. O visual (fanopeia), o vocal (melopeia) e o
semaéantico (logopeia) encontram-se simultaneamente na analise construida no
final do capitulo. Vale ressaltar que Ezra Pound apresenta reflexdes em torno dos
diversos termos utilizados nos estudos literarios, sobretudo naqueles relacionados
a poesia. Portanto, na maioria das sec¢des e dos capitulos do trabalho ha
contribuicdes do critico ou do poeta.

No terceiro e ultimo capitulo da dissertacdo estdo as analises dos trés
poemas de Arnaldo Antunes selecionados como objetos de estudo, com base na
estante tedrica apresentada e discutida nos capitulos anteriores. O primeiro a ser
analisado é o poema “o meu tempo”. A partir das contribuicdes de Pound (1976),

percebeu-se que os elementos estéticos e éticos do poema de Antunes, bem
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como de sua performance oral, o aproximam de uma musicalidade amparada na
melopeia composta para ser declamada. O segundo poema analisado foi “mundo
cao”. Diante das fortes marcagbes e do andamento presentes tanto na
performance escrita quanto na oral, 0 poema direciona o leitor para uma recep¢ao
pautada numa melopeia composta para ser cantada sobre uma melodia. Neste
caso, a peculiaridade de Antunes é observada na simultaneidade da criagdo do
poema. Em vez de criar para ser cantado ou compor um canto em torno de um
texto, a analise do poema sugere que todos os elementos do poema foram
criados concomitantemente. Sendo assim, este tipo de melopeia poundiana
recebe uma atualizagcao advinda da inquietude de Antunes. O ultimo poema em
analise é intitulado “mesmo”. A recorréncia de sons e termos semelhantes, as
divisdes silabicas e isometria conferem ao poema a indicacdo de que faz parte de
uma melopeia composta para ser declamada como um cantico. O “eu” poético
apresenta uma reflexao introspectiva e circular tanto no texto impresso quanto na
vocalizagao, o que direciona a analise para a semelhancga entre o poema e um
hino de si, cujos elementos tecnolégicos o encaixam como um céantico versao 2.0.

E importante destacar que os poemas de Antunes apresentam aspectos
melopaicos por natureza. Nao sO por ser poesia e, com isso, ter o canto, a
entoagao, a voz e 0 som na génese desse género literario, mas porque faz parte
da identidade poética do autor e também da época em que vive a simultaneidade
de expressdes e de linguagem. Logo, dar evidéncia a apreciagdo sonora nos
poemas surge como um retorno da ideia de que o significado de uma obra se da
pela analise completa dos elementos que a constituem e de que € no som e no

siléncio dos versos que o sentido comeca a ser construido.
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1. POESIA E POEMA: DISTANCIAS E PROXIMIDADES

Muitas foram, e ainda sao, as tentativas de definir a poesia ao longo da
producédo literaria mundial. Diferentes significados tém sempre surgido para o
signo. As possiveis linhas de pensamentos acerca desta palavra (poesia) e da
sua representacao literaria aparecem em periodos histéricos especificos e séo
substituidos por outros conceitos ou avangam por séculos de criagado poética e
critica. O uso da palavra, falada ou escrita, se firmou como comunicagdo e
expressao entre os seres humanos. A linguagem verbal é provida de simbolo na
sua esséncia. A palavra € “o verbo de ligagdo” entre 0 nome e a coisa nomeada,
ou seja, a palavra esta entre o substantivo e o objeto a ele convencionado pelo

homem. Entao:

No seu estado de lingua, no dicionario, as palavras intermediam
nossa relacédo com as coisas, impedindo nosso contato direto com
elas. A linguagem poética inverte essa relagdo, pois vindo a se
tornar, ela em si, coisa, oferece uma via de acesso sensivel mais
direto entre nés e o mundo (ANTUNES, 2006a, p. 324).

Arnaldo Antunes (2006a) sustenta a ideia de que a linguagem poética é a
materializacdo da coisa representada por ela. E, portanto, através da
manifestagdo poética (poesia) e suas analogias, paradoxos, ironias etc., que se
reorganizam os signos linguisticos ja consolidados. A poesia perpetra a conexao
mais direta entre o homem e as coisas. A palavra inscrita na poesia é apenas um
instrumento que pode ser utilizado com diferentes funcbes, dependendo entdo do
momento.

Ariano Suassuna acredita que “a poesia seria o espirito criador que se
encontra por tras de todas as artes literarias, sejam estas realizadas através da
prosa ou do verso” (SUASSUNA, 2008, p.336). Ainda com o esteta Suassuna, o
que predomina na Poesia € a imagem, o ritmo e a metafora.

Em se tratando de imagem na poesia, o professor Laurence Perrine (1977)
a define como “a representacdo através da linguagem da experiéncia sensorial”

(PERRINE, 1977, p. 50, tradugdo nossa),’ em que a representagdo do que é

' “The representation through language of sense experience” (PERRINE, 1977, p.50).
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experimentado pelo sentido pode ser fruto de imaginagao e nao apenas de uma
imagem concreta. Para Perrine (1977), no campo da imagem interna ou externa,
tanto o significante pode sugerir imagens mentais, tdo comumente exploradas na
poesia, quanto uma figura pode representar som, cheiro, gosto ou qualquer outra
experiéncia sensivel. Em outras palavras, o signo pode incentivar reagdes
sensoriais no leitor a partir das suas experiéncias. Levando em consideragao que
signo “é toda coisa que substitui outra para o desencadeamento de um mesmo
conjunto de reagdes” (PIGNATARI; PINTO, 1975, p. 159) e que, em relagdo ao
objeto a que se refere, o signo pode ser classificado em index? icone® e
Simbolo?.

De acordo com Pignatari e Pinto (1975) o processo do signo pode ser
examinado em trés niveis: Sintatico, quando se refere as relagdes dos signos
entre si; Semantico, quando envolve as relagdes entre signo e objeto (referente);
Pragmatico, quando envolve relagbes com aquele que usa 0s signos, o intérprete.
Dessa forma, ainda segundo os autores, o conjunto de signos e o0 modo de usa-
los, isto é, modo de relaciona-los entre si (sintaxe) e com referentes (semantica)
por algum intérprete (pragmatica) da-se o nome de Linguagem. E dentro da
referida definicho que esta localizada a comunicagdo audiovisual e, por
conseguinte, os “objetos” os quais os poetas utilizam como elementos de criagéao
para a transmissao de informagé&o: a linguagem.

Ja o critico Ezra Pound apresenta a imagem na poesia como aquilo que,
em certo momento, expde intelecto e emogdo como um complexo subito,
ascendente e liberto de “limites de espago e tempo” (POUND, 1976, p.10). Em
Pound, a imagem ocorre num determinado instante da obra, que ganha forma e
forca muito rapido e que vai além de apenas uma relagdo sensorial. Exige-se
inteligéncia tanto do poeta ao criar a imagem de forma singular quanto do leitor ao
perceber esta singularidade para, assim, formar o “complexo” emocional e

intelectual emancipado.

2 Index: Quando esta diretamente ligado ao referente. Ex: chdo molhado, indicio de que
choveu; pegadas, indicio da passagem de um animal ou pessoa (PIGNATARI; PINTO, 1975, p.
159).

3 Jeone: Quando possui alguma analogia com o referente. Ex.: uma fotografia, um diagrama, um
esquema, um pictograma etc. (PIGNATARI; PINTO, 1975, p. 159).

4 Simbolo: Quando a relagao signo-referente é arbitraria, convencional. Ex.: a palavra “mesa”
em relacdo ao objeto designado. (PIGNATARI; PINTO, 1975, p. 159).
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O professor Perrine afirma que o ritmo é “qualquer repeticdo de movimento
ou som ondulatério” (PERRINE, 1977, p. 180, tradugdo nossa).® Ele sustenta a
ideia de que toda linguagem tem o ritmo em certa medida e que esse ritmo
envolve alternancia entre silaba atona e ténica, que muda consideravelmente na
medida em que o ritmo € apresentado. “Em algumas formas de discurso o ritmo
se apresenta tao discreto e tao fora do padrao que nds raramente ficamos cientes
dele” (PERRINE, 1977, p. 180, tradugdo nossa).®

Na concepcéo de Pound o ritmo, na poesia, equivale a “emoc¢ao ou nuanca
de emocéo a ser expressa” (POUND, 1976, p. 16). Para o critico e poeta, o ritmo
é uma particularidade na poesia. E algo para o que dificilmente se encontra
correspondente direto. Seja na lingua materna ou em uma lingua estrangeira, ha
uma caracteristica ritmica particular e intransferivel que traduzir o ritmo de uma
poesia torna-se quase que inexequivel, sendo possivel apenas uma recriagao
poética com uso de novos ritmos.

Ja a metafora é por Perrine (1977) denominada “a figura de linguagem em
que uma comparacgao implicita é feita entre dois termos essencialmente dispares”
(PERRINE, 1977, p. 361, tradugdo nossa).” Ainda com o autor, na metafora as
comparacgdes entre termos named — literais — se estabelecem de forma implied —
implicita, figurativa —. Isso quer dizer que “[...] o termo figurativo & substituido por
ou identificado com o termo literal” (PERRINE, 1977, p. 61, Grifos do autor,
tradugdo nossa).®

Acerca da poesia, o poeta Zemaria Pinto apresenta a interessante
sentenga: “Poesia = (Fissao + Ficgcdo) — Confissdo” (PINTO, 2005). Sob a optica
de Pinto (2005), a construgdo poética se da exclusivamente pela “Fissdo”, pelo
rompimento dos procedimentos da criagao da poesia em relagdo ao seu periodo
historico, politico e cultural, bem como a quebra dos métodos de criagao
habitualmente utilizados. Pode-se perceber que esta pratica € muito comum em
se tratando de movimentos que se afastam das praticas literarias anteriores para

tentarem produzir, no presente, algo que se possa figurar como reorganizagao

> “[...] any wavelike recurrence of motion or sound” (PERRINE, 1977, p. 180).

¢ “In some forms of speech the rhythm is so unobtrusive or so unpatterned that we are scarcely,
if at all, aware of it” (PERRINE, 1977, p. 180).

7 “A figure of speech in which an implicit comparison is made between two things essentially
unlike” (PERRINE, 1977, p. 361).

8 “[...] the figurative term is substituted for or identified with the literal term” (PERRINE, 1977, p.
61).
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ética/estética do objeto e proporcionar um olhar distinto sobre 0 mesmo, no futuro.
Neste primeiro elemento da soma [fiss&o], nota-se uma repercussao em Augusto

de Campos (2006) quando apresenta a Poesia da Recusa:

A melhor poesia que se praticou em nosso tempo passou por esse
crivo. Da recusa estética (Mallamé) a recusa ética (Tzvietaieva)
[...] Essa poesia, baluarte contra o facil, o convencional e o
impositivo, ficou a margem e precisa, de quando em vez, ser
lembrada para que a sua grandeza essencial avulte sobre o
aviltamento dos cosméticos culturais (CAMPOS, 2006, p.15).

A esta ruptura, Pinto (2005) adiciona a “Ficgao”. A imaginagao da criagao
literaria no ato de escrever. Neste segundo elemento da soma, o termo “Fic¢ao”
pode pairar no campo da representagao ou sugestdo de uma realidade. Numa
percepcao classica, Aristdteles afirma que o poeta é o veiculo para as imitacdes

em versos:

Sendo o poeta um imitador, como o € o pintor ou qualquer outro
criador de figuras, perante as coisas sera induzido a assumir uma
dessas trés maneiras de as imitar: como elas eram ou sdo, como
os outros dizem que sao ou dizem que parecem que Si0, ou COmMo
deveriam ser (ARISTOTELES, 2015, p. 42).

Por outro lado, o termo “Ficcao” pode ir mais além e estar associado ao
que Nelly Coelho (1981) apresentou como “despersonalizagado”. Referindo-se ao
poeta Fernando Pessoa e a construgdo de seus heterénimos, Coelho (1981)
afirma que “a busca de despersonalizacao se funde com diferentes impulsos de
personificacdo, resultando na expressao de distintos estados de consciéncia que,
por sua vez, expressam distintas cosmovisdées” (COELHO, 1981, p. 31). Para a
autora, esta atitude € um ato de aprofundar-se no eu, que nédo é o eu do
Romantismo, tampouco o eu pessoal, aquele que expressa os seus sentimentos e
particularidades de um mundo centrado em si. Para Coelho, a atitude de
despersonalizar-se € a busca do eu plural a partir da experiéncia de criacdo do
poeta que imagina um personagem cuja voz reverbera de modo universal. Um
poeta que escreve sobre um eu plural ao invés de escrever sobre um eu comum,
ensimesmado. Essa dialética entre o eu pessoal x 0 eu poético é caracteristica do

poeta moderno. E para alcangar o mundo através da imaginagdo de um eu
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multiplo, € necessario ao poeta a fissdo da escrita sobre sua particularidade

subjetiva em prol de uma universalidade do seu canto:

A esse repudio do “eu” pessoal, individualizado e poderoso (que
estd na base do mundo romantico), corresponde a
despersonalizagdo procurada a partir de entdo. Nao se trata mais
de dar voz ao seu eu real do poeta, nem de |Ihe pedir “sinceridade
de sentimentos” [...] mas sim de entregar a experiéncia da criagdo
a sua personalidade poética, — personalidade ficticia, mas muito
mais livre e verdadeira do que a real, e muito mais capaz de
estabelecer novos vinculos do Ser com o Mundo e de dar forma
ou concretude as novas realidades (apenas intuidas e ainda nao
conhecidas pela razdo comum) (COELHO, 1981, p. 31. Grifos da
autora).

Ou, como disse o poeta portugués, “O poeta € um fingidor/ Finge t&o
completamente/ Que chega a fingir que €& dor/ a dor que deveras sente”
(PESSOA, 1981, p. 98).

Subtraida a ambos os elementos da expressdo — fissao, ficcado — esta a
confissdo. E por essa linha de pensamento que a poesia abre pouco espago para
ser considerada confissdo. Nao pode ser uma mera confidéncia do autor para
com seus leitores. A dor ou a alegria do primeiro, pouco interessa ao segundo.
Salvo o momento em que caracteristicas particulares possam emergir como
alegorias universais da pessoa humana. E nesse momento que o que & particular
torna-se universal e vice-versa.

Ainda nesta perspectiva, a poesia € considerada por Octavio Paz (1990)
como a linguagem primitiva. E nesta expressdo humana que se concentra o valor
imaterial, historico e transcendental de um ser ou de um povo. Para o escritor
mexicano, a poesia, além de outros meios, pode tomar forma material com sua

impressao, ou seja, transformando-se em poema. O autor afirma que:

O poético é poesia em estado amorfo; o poema € criagao, poesia
em riste. S6 no poema a poesia se isola e se revela plenamente.
[...] Poema é um organismo verbal que contém, suscita ou emite
poesia. Forma e substancia sdo a mesma coisa (PAZ, 1990, p. 14,
tradugao nossa).’

%  “Lo poético es poesia en estado amorfo; el poema es creacion, poesia erguida. Sélo en el
poema la poesia se aisla y revela plenamente. [...] Poema es un organismo verbal que
contiene, suscita o emite poesia. Forma y substancia son lo mismo” (PAZ, 1990, p. 14).
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O critico mexicano afirma ainda que tanto a palavra quanto a cor e o som
contém sentido, emitem significacdo. Ndo somente a pura selegao da palavra, da
cor e do som — representado pelo ritmo, contraponto etc. — numa obra suscita
uma significagdo, como também cada signo num dado contexto também contém
sentido especifico. A busca pela significagéo € o fim de todas as obras. Para Paz,

0 poeta € o responsavel pelo trato dessa linguagem:

O poeta, em compensacédo, jamais atenta contra a ambiguidade
do vocabulo. No poema a linguagem retoma sua originalidade
primitiva, mutilada pela reducao que lhe impdem a prosa e a fala
cotidiana. A reconquista de sua natureza ¢é total e afeta os valores
sonoros e plasticos tanto como os valores significativos (PAZ,
1990, p. 21-22, tradugdo nossa).™

O texto, com metro, rima, contraponto, harmonia numa determinada forma,
para ser considerado poema tem que ser “tocado pela poesia”, conforme Octavio
Paz (1990, p.14). E, ainda ai, ha poesia sem estar materializada numa forma
literaria. A poesia, portanto, pode ter seu zéfiro concretizado através de qualquer
linguagem artistica que ndo somente a literatura. Vé-se poesia nas obras de
Salvador Dali a Jean-Michel Basquiat, na escala de cinza e cores das fotografias
de Cartier-Bresson a Jan Saudek, na musica de Schoenberg a Arnaldo Antunes,
na arquitetura de Le Corbusier a Oscar Niemeyer, na atmosfera do teatro de
William Shakespeare a Ariano Suassuna, e na ginga do mestre de Capoeira de
Angola Jodo Pequeno de Pastinha a multiplicidade da arte de Anténio Nobrega. A
poesia, em cada um desses casos, pode ser intuida pelo senso humano. Desde
sua experiéncia corpo-sensorio até nas suas faculdades mentais. E importante,
pois, a analise minuciosa da técnica e dos elementos utilizados na materializagao
da poesia em qualquer que seja a linguagem de arte, bem como o resultado
inteligivel e sensorial que essa materializagcdo pode causar na recepgao da obra.
Pode-se exemplificar esse fato com a diferenga entre o poema lido e poema
falado. O mesmo texto pode causar reagdes imagéticas, intelectuais e sensoriais

distintas numa mesma pessoa, em situacdes diferentes. Sdo diversas as portas

10 “El poeta, en cambio, jamas atenta contra la ambigliedad del vocablo. En el poema el lenguaje
recobra su originalidad primera, mutilada por la reduccidon que le imponen prosa y habla
cotidiana. La reconquista de su naturaleza es total y afecta a los valores sonoros y plasticos
tanto como a los significativos” (PAZ, 1990, p. 21-22).
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que se abrem a tais acepcdes e nenhuma delas pode ser considerada a Unica
para se atingir a poesia contida na obra.

Deve-se, portanto, observar que a leitura de toda obra de arte precisa
convergir para a solugao da teia enigmatica sob a qual foi criada. Desse modo, o
enigma exige do leitor uma mirada cuidadosa e reflexiva com o intuito de extrair
das suas unidades formais a histéria imanente, inscrita nos minimos e maximos
elementos da criacdo. E ainda poder compreender a arte de maneira mais
detalhada, completa e independente da vontade explicita do artista. E nesse
exercicio que se pode chegar ao conceito, cunhado pelo fildsofo e musico alemao
Theodor Adorno (2013), de “conteudo de verdade” da obra de arte. Para o autor, o
conteudo de verdade presente nas obras de arte “é a resolugdo objectiva do
enigma de cada uma delas. Ao exigir a solugdo, o enigma remete para o conteudo
de verdade, que s6 pode obter-se através da reflexao filosdfica. Isto, e nada mais,
€ que justifica a estética” (ADORNO, 2013, p.149). Para o filé6sofo, assim como as
obras de arte esperam por uma interpretacdo, seu enigma também espera
impaciente para ser decifrado. E € nessa requisicdo implicita da arte e no debruce
critico em prol da sua solugdo por parte do leitor que a histéria aparece
homogeneizada nos elementos formais. Isto €, as caracteristicas culturais, sociais
e politicas do autor e da realidade social de criagcdo da obra se apresentam
implicita ou explicitamente na obra através dos seus elementos formativos. Isso
porque ha uma vinculagéo entre o produtor e o produto como partes integrantes
da cultura do seu tempo, por isso, a selecdo de um vocabulo ou sua organizagao
na sentenga compreende em si uma pratica que traz consigo a histéria de forma
imanente.

Observa-se ai que o conteudo de verdade apresenta amalgamado na
propria obra o seu contexto histérico, bem como seu tempo e atmosfera de
criacdo. Percebe-se que ndo é algo simples e rapido de ser identificado. Captar
esta historicidade é, segundo o filésofo, a parte mais importante da leitura da
obra, pois requer um posicionamento critico e reflexivo do leitor sobre as palavras,
tracos, sons, sentidos etc. Isto significa que “a mais simples reflexdo mostra que o
conteudo de verdade coincide muito pouco com a idéia subjectiva, com a intengéo
do artista” (ADORNO, 2013, p. 150) e exige que o leitor priorize o que esta

exposto na proépria obra.



22

Dar prioridade ao objeto (neste caso, a obra em si) € o caminho principal
para extrair dele seu conteudo de verdade. Refletir sobre o objeto € o mesmo que
refletir sobre todas as suas partes constituintes e sobre a subjetividade no objeto.
Percebe-se que é impossivel esvaziar o objeto presente no sujeito e € impossivel
alcancar o primado do objeto sem uma reflexdao do sujeito sobre si mesmo e
sobre o objeto [a obra, o poema] — que compreende o proprio sujeito numa
dialética inevitavel. Para Adorno (2009), o primado do objeto “significa o progresso
da diferenciagdo qualitativa daquilo que é mediado em si, um momento na
dialética que nao se acha para além dela, mas se articula nela” (ADORNO, 2009,
p. 158). Pode-se, certamente, colher informacdes verbivocovisuais de uma obra
que conduza sua recepgao para o sentido que a prépria obra apresenta. Em
outras palavras, o significado da obra artistica pode ser visto nas suas
caracteristicas fisicas e naquelas que podem ser compreendidas pelo ser
humano. E nesse jogo de inter-relagdes entre o sujeito (o leitor) e o objeto (a
obra), o sujeito também se torna objeto na medida em que abre o canal de
mediagcdo com o objeto. Ainda ai, o objeto, além de n&o exigir uma interpretagcéo
pré-estabelecida — sendo pelo que se apresenta na sua forma —, carrega consigo
informagdes histéricas e que sugerem interpretagdes sociais do autor. As
escolhas do autor, suas caracteristicas, sua historia, suas deficiéncias, muitas
vezes, se apresentam claramente na sua arte, mesmo que ele ndo queira. Isso
porque “a sua propria tensao é significativa na relacdo com a tensao externa. Os
estratos fundamentais da experiéncia, — que motivam a arte, aparentam-se com o

mundo objetivo, perante o qual retrocedem” (ADORNO, 2013, p.16).
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1.1 BREVE HISTORICO SOBRE A MUSICALIDADE NA POESIA

1.1.2 Cantos — Helénicos, Germanicos, ltalicos

Ao falar sobre a poesia com caracteristicas sonoras € comum recorrer aos
classicos ocidentais. Em sua maioria, os poemas narrativos da Grécia antiga — em
torno do século VIII ao IV a.C. — continham em si a musicalidade na récita
acompanhada por instrumentos musicais (férminx, citara, flauta), e também na
disposi¢cao dos versos em que métrica, ritmo, rima e melodia que, muitas vezes,
tornava-lhes cantos proferidos pelos “aedos” (cantor de poemas épicos). Vale
lembrar que, no periodo classico da literatura no ocidente, os poemas eram
criados para serem recitados (cantados) e os elementos da musicalidade, dentre
outros tantos, serviam como técnica de memorizagao dos signos e disseminagao
do sentido. Nao a toa havia a presenga dos instrumentos musicais de maneira
amalgamada na literatura.

Para a literatura ocidental, este € um dos momentos mais relevantes no
que tange a poesia em confluéncia com a musica. Muitos filésofos e poetas ao
longo da histéria apontam essa proximidade e, em muitos casos, afirmam que
ambas sdo artes “siamesas”. Embora diferentes, elas possuem muitos elementos
vitais em comum. Na perspectiva do fildsofo francés Maurice Nédoncelle, citado
por Suassuna (2008), em sua classificacdo da arte, Nédoncelle dispbe essas
expressdes da arte da seguinte maneira: “Artes auditivas — Musica e Artes da
Linguagem (Literatura)” (NEDONCELLE citado por SUASSUNA, 2008, p. 284,
grifos do autor). O critico pernambucano discorda desse ponto de vista, e
apresente classificacdo das artes do fildsofo alemao Max Dissoir como a mais
adequada. Para Dissoir, citado por Suassuna (2008), as Artes sdo divididas em
espaciais, relacionadas ao repouso (Arquitetura, Artes Plasticas, Escultura,
Pintura) e as Artes temporais, relacionadas ao movimento. “As artes temporais
caracterizam-se por elementos sucessivos; tém como meio de realizagao,
execucgao e interpretacdo os sons e os gestos; sdo a Mimica, a Literatura e a
Musica” (DESSOIR citado por SUASSUNA, 2008, p. 287-288, grifos do autor).
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Tanto em uma quanto na outra, a Literatura e a musica ainda continuam no
mesmo locus artistico.

Em se tratando de poema, esta relagdo é ainda mais intima e indissociavel
com a musica. Para muitos escritores e poetas, a poesia impressa/cantada esta
mais associada a musica do que a literatura em si. Na percepcao de Décio
Pignatari “a poesia parece estar mais do lado da musica e das artes plasticas e
visuais do que da literatura” (PIGNATARI, 2005, p. 09). Pignatari aponta ainda que
Ezra Pound ndo acha que a poesia pertenca a literatura e sim a musica e que
“Paulo Prado vai mais longe: declara que a literatura e a filosofia sdo as duas
maiores inimigas da poesia” (PIGNATARI, 2005, p. 09). O que pode ser observado
como resultado da contribuicdo de Pignatari (2005) é que a busca unilateral pelo
significado da palavra, sem considerar os aspectos vocovisuais (sobretudo os
sonoros), termina por subanalisar a poesia. Nesse caso, a busca unica pelo
significado dos vocabulos sem levar em conta a imagem do termo e o som que o
mesmo produz e, por conseguinte, o sentido que ambos os elementos sugerem é
danoso para o poema.

O poeta paulista considera ainda que, embora faca parte da arte das
palavras, a poesia € a menos consumida dentre outras expressoes literarias, tais
como o conto, o romance, as histérias em quadrinhos, por exemplo. Para ele, €
raro um poeta viver com o resultado da sua producédo, visto que ndao ha uma
forma de remunerar seu trabalho polissémico. A palavra e a sua multiplicidade de
sentidos exige do leitor/ouvinte reflexdes de diversas ordens. Seja por esse
motivo, talvez, que desde a Grécia antiga, como afirma Pignatari (2005), o poeta
nao tenha suas obras muito consumidas, mesmo sendo o poeta “aquele que
ajuda a fundar culturas inteiras” (PIGNATARI, 2005, p. 10).

E dificil estipular prazos para uma producdo em versos, sobretudo porque
o tempo para a criacdo e a extensdo da obra poética ndo sao facilmente
mensuraveis. Por isso, a poesia classica antiga tinha divulgacdo maior. N&o
estava a mercé de uma linha editorial que a publicasse e a distribuisse. Os
“‘aedos” eram responsaveis pela entoacdo e divulgagcdo da poesia no periodo
classico e o faziam com a presencga dos instrumentos. Ja os “rapsodos” apenas

recitavam o poema, com toda a musicalidade imanente na obra, mas também
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eram os responsaveis pela disseminacao do canto. Exemplo de suas presencas

pode ser observado no canto VIII da Odisseia:

[...] Ndo se recuse ninguém. Mandai vir o divino Demédoco,/ o
aedo que obteve os deuses poder deleitar-se com a mdusica,/
como |he pede o furor, que no peito a cantar o estimula'. [...]
Sempre, porém, que o divino cantor a cangao terminava,/ ei-lo que
o rosto de novo descobre, enxugando-lhe as lagrimas,/ e a taca
em punho, adornada com algas, aos deuses oferta (HOMERO,
2011b, p. 154-156, canto VIII, versos 43-45; 87-89).

E no canto IX da lliada:

Quando chegaram as tendas e naves dos fortes Mirmidones,/ ai
enlevado o encontraram tangendo uma lira sonora/ de cavalete de
prata, toda ela de bela feitura,/ que ele do espdlio do burgo de
Eeciao para si separara./ O coracéo deleitava, facanhas de herois
decantado (HOMERO, 2011a, p. 235, canto IX, versos 185-189).

Configura-se, ai, um tom de hibridez entre musica e poema — o canto, tanto na
questao estética, quanto no sentido da narracao de um fato heroico/histérico.

Ainda nos textos liricos classicos, os textos que mais ecoaram no ocidente
foram as epopeias. Estes cantos tém como coluna de sustentagdo uma narrativa
grandiloquente, monumental e heroica que transmite a grandeza de um povo,
nagao ou pessoa humana. A epopeia é construida sob a batuta da musicalidade e
em respeito a métrica dos versos, pois, como todos os cantos, ela (a epopeia)
tinha a funcao de ser cantada para difundir, com maior facilidade, as conquistas e
histéria de um determinado povo. Nas palavras de Ezra Pound (2006a, p.48),
“Uma epopeia € um poema que inclui historia”.

lliada e Odisseia sao exemplos célebres desse tipo de narrativa heroica e
musical. As epopeias figuram como principais poemas sonoros do ocidente. Nao
somente por causa de uma selegdo politica em obnubilar cantos belissimos (de
que trataremos mais adiante) de outras culturas com menor prestigio, mas
também por causa da importancia e qualidade literaria de ambas as obras.

lliada, canto atribuido a Homero, narra em 15.693 versos e XIV cantos
mais de 50 dias do nono ano da Guerra de Troia. A guerra se iniciou no momento

em que a mulher mais bela da Grécia, a semideusa Helena, mulher de Menelau
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(rei de Esparta), fora raptada por Paris (principe de Troia) para tornar-se sua
esposa. Como havia um acordo entre os principais guerreiros gregos em proteger
Helena, todos os Aqueus (homens da Grécia) foram convocados a guerra contra
os guerreiros de Troia. Sob o foco da ira do semideus Aquiles e seu
desentendimento com o comandante do exército grego — Agamémnone (NUNES,
2011a, p. 580), os gregos derrotam os troianos apés dez anos de batalha.

A epopeia discorre, especialmente, sobre a guerra e o0s guerreiros, a
relagéo entre os homens e os deuses. Desde o inicio do Canto | — A peste e a Ira,
ha a presengca do didlogo quase que em “pé de igualdade” entre deuses e

humanos, visto que a colera e desavenga alcangam ambos 0s seres:

Canta-me a Célera — 6 deusa! — funesta de Aquiles Pelida,

causa que foi de os Aquivos sofrerem trabalhos sem conta

e de baixarem para o Hades as almas de heréis numerosos

e esclarecidos, ficando eles proprios aos caes atirados

e como pasto das aves. Cumpriu-se de Zeus o designio

desde o principio em que os dois, em discérdia, ficaram

[cindidos,

o de Atreu filho, senhor dos guerreiros, e Aquiles divino.

Qual, dentre os deuses eternos, foi causa de que eles
[brigassem?

(HOMERO, 2011a, p. 64, canto |, versos 1-8, grifos nossos).

Nas referéncias destes versos, percebe-se a presenca da “Codlera” de
Aquiles (que atravessa boa parte da obra), a prépria batalha que deixou muitas
baixas em ambos os povos, a presenca da atmosfera divina representada por
“Zeus” e “Hades”, o personagem principal do Canto — o semideus Aquiles.

Ao longo do canto |, a revolta dos deuses para com os humanos é
representada pela peste enviada por Apolo a pedido de Crises reivindicando sua
filha, a gestante Criseide, que havia virado escrava de Agamémnone no campo
dos Gregos. O campo acometido pela peste é determinante para que o adivinho
Calcante sugira ao comandante e herdis a devolugcdo de Criseide para seu pai,
como medida de resolver o problema dos gregos. O comandante da tropa grega
ordena a devolucao de Criseide, mas, para nao ficar sem escrava, toma a escrava
e paixao de Aquiles — Briseide — consigo. Desencadeia, com isso, a ira de Aquiles

que sai temporariamente da guerra de Troia. Aquiles solicita a sua mae, a deusa
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Tétis, que esta va até Zeus e pega que 0s gregos percam a guerra, a fim de
provar a importancia de Aquiles para os Aqueus. “Zeus concede a Tétis que os
Troianos saiam vencedores. Ocorre uma briga entre Hera e Zeus sobre o destino
da guerra” (HOMERO, 2011a, p. 64, paratexto).

Todo poema se estabelece por via da musicalidade. O poema é escrito
originalmente em versos hexametros dactilicos em sua maioria — seis grupos de
silabas poéticas em que cada grupo é formado por uma silaba longa “ténica” e
duas silabas curtas “atonas”, simulando o “dactilus” (dedo em grego), no qual ha
uma falange longa e duas curtas —. “Canta-me a Célera — 6 deusa! — funesta de
Aquiles Pelida” (HOMERO, 2011a, p. 64). Percebem-se as tbnicas destacadas,
formando um hexametro (seis “pés”), organizadas em trinbmios constando, cada
um, de uma silaba longa e duas curtas ( — vu).

Esse tipo de verso é também chamado de “heroico”, pois corresponde a
epopeia. Além disso, o tempo marcado na récita do canto apresentava uma
pequena pausa apos o terceiro grupo de silabas que era utilizado para a
respiracao do “rapsodo” ou “aedo”. A versao do médico e tradutor brasileiro Carlos
Alberto Nunes (2011a), a qual foi utilizada para a realizagdo desta pesquisa,
apresenta essas mesmas caracteristicas. Uma tradugdo também monumental,
pois utiliza o canto como um misto indissociavel entre a letra e a musica,
representada pela versificagdo, atribuindo-lhes sentido. As dezesseis silabas
formam a partitura do canto, a musicalidade do poema.

O canto | ja comecga com referéncia direta a musica. No paratexto, a guisa
de sinopse, do referido canto, a primeira sentenca “Invocagcdo as Musas”
(HOMERO, 2011a, p. 64, paratexto) sugere ja um movimento sonoro em escala.
Primeiro, no que diz respeito ao vocabulo “Invocacido” que, na percepg¢ao poética,
esta relacionado ao momento em que o poeta pede as musas protecdo e

inspiragéo para concluir sua tarefa. Segundo Massaud Mdises, a invocagao:

consiste na suplica do poeta aos deuses para que o auxiliem na
criacdo da sua obra. Geralmente situada no principio do poema
[...] a invocacdo pode ocorrer noutro momento, quando a ajuda
sobrenatural se torna imprescindivel, como na propria epopeia
camoniana, a solicitagdo a Caliope (c. lll est. 1: ‘Agora tu, Caliope,
me ensina / O que contou ao Rei o ilustre Gama’ (MOISES, 1999,
p. 294)
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Em segundo ponto, no que se refere ao termo “Musa”, NUNES (2011a) afirma no
apéndice da lliada que “a palavra grega musa tem relagdo etimoldégica com
musica, sendo estas as deusas que inspiram o canto. Esta também tem relagao
com mens (do latim) e mind (do inglés), lembrando a importédncia da memodria
para a tradigao oral” (NUNES, 2011a, p. 596, grifos do autor).

A musica esta tao presente na obra que da sua organicidade o que se pode
intuir € que existem dois atos divisérios. Como apresenta Nunes (2011a), o
primeiro pode ser percebido no canto IX e o segundo no canto XIX, dividindo a
lliada em trés partes. Sendo que a recitacdo de todo poema pode ser realizada
em trés dias, se forem respeitadas tanto as pausas estéticas do poema no final
dos cantos VIII e XVIIl, quanto as praticas histéricas, ja que sua recitacéo
correspondia aos trés dias de festas populares, conforme apresenta Nunes
(2011a). Ainda com o autor, a leitura de seis ou oito cantos por dia, resultaria na
pausa diaria no momento exato do ocaso, ja que “estes cantos se encerram
justamente no cair da tarde, coincidindo a hora em que o0s ouvintes se
dispersavam com a interrupcédo forcada da agdo movimentada do poema, pela
chegada da noite divina, a que era forgoso obedecer” (NUNES, 2011a, p. 51).

E com aspecto sinestésico e sonoro que é suscitado na leitura da lliada
que arremata o tradutor, “assim termina a lliada, como uma grandiosa sinfonia.
Ficaram para tras os movimentos agitados; no andante final as discordancias se
harmonizam em acordes serenos” (NUNES, 2011a, p. 61, grifos do autor).

A Odisseia, outra epopeia também atribuida a Homero cujas caracteristicas
de versificacdo se assemelham a da lliada — em versos hexametros dactilicos, é
escrita em pouco mais de 12.000 versos e aborda como tema as aventuras do
“poliengenhoso” e guerreiro Odisseu e sua dificil e duradoura volta para itaca,
apo6s os anos de guerra em Troia. Odisseu, que durante a guerra foi o
responsavel pela ideia do cavalo de madeira para transpor os portdes de Troia, ou
exercia a diplomacia entre Aquiles e Agamémnone para administrar o
desentendimento entre ambos, foi o mesmo que vagou pelos mares e pelas terras
ao longo de dez anos. Imbuido de superacao e luta pela sobrevivéncia, Odisseu
vé-se numa saga em que o ponto nevralgico esta centrado nas suas tentativas

ininterruptas de voltar ao seu trono em itaca, somadas & saudade de sua esposa,
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Penélope. Tudo isso atrelado a furia de Poseidon — deus do mar — que estava
sempre criando dificuldades para que o rei ndo chegasse ao seu destino.

Assim como ocorre na lliada, a presenga do dialogo entre deuses,
semideuses e seres humanos comuns € constante na Odisseia. No entanto,
diferente da obra anterior, na qual as caracteristicas de uma epopeia sao bem
marcadas (narrativa poética em torno da oralidade, padrdao da linguagem,
grandiloquéncia, presenga de um heréi, ambiente bélico, tradicdo, grandeza
coletiva e nacional do tema), na Odisseia tais caracteristicas sofrem variagbes
que tornam a obra plural, beirando a universalidade atemporal do tema. A unidade
em torno da epopeia, apresentada na estrutura da lliada, da lugar a uma
multiplicidade na concepg¢ao da Odisseia. Nunes (2011a) afirma que “a lliada é
uma epopeia, e a Odisseia, um romance. [...] de tema universal que o seu enredo
pode ser apresentado sem que se faga mencao ao herdi” (NUNES, 20112, p. 13,
grifos do autor). Para o autor, a Odisseia é resultante de uma ficcdo de poetas e
nao de fatos propriamente histéricos como ocorreu com achados arqueologicos
relacionados aos cantos da lliada, enquanto nada foi encontrado como resquicios
remotos da existéncia dos fatos da Odisseia. O seu tema, de natureza universal,
poderia ocorrer em qualquer época, inclusive a nossa. Ndo a toa, existem
diversas obras ao longo dos milénios que se seguem apos a sua divulgagédo que
foram influenciadas pela Odisseia. Desde a Eneida de Virgilio, A divina Comédia
de Dante Alighieri, Os Lusiadas de Luis de Camdes, Ulisses de James Joyce, Os
Cantos de Ezra Pound, dentre outros.

Ao longo do poema, percebe-se que o ritmo é dado tanto nas linhas, a
partir da métrica, quanto nos cantos. Nesse ultimo caso, ha uma limpida distingdo
sonora entre alguns cantos do poema. Nao € demais retomar o exposto de que
este trabalho fez uso da versdo em portugués, traduzida por Carlos Alberto Nunes
tanto da Odisseia quanto da lliada. Sem a contribuicdo das versdes mediadas por
Nunes esta analise ndo poderia ser realizada. Do ponto vista sonoro, o tradutor
buscou em seus trabalhos verter diretamente do grego para a lingua portuguesa a
forma e o conteudo dos cantos homéricos. Segundo o professor de filosofia e de
lingua e literaturas gregas, Marcus Reis Pinheiro (2011), revisor das tradugoes, o
trabalho de Nunes tem bastante relevancia porque reune duas caracteristicas

importantes. A primeira € que Nunes “traduziu as duas obras homéricas (a
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Odisseia e a lliada) para versos de 16 silabas. Tal tipo de verso se trata de um
equivalente ao hexametro (verso em seis pés) que o préprio Homero usou para
compor suas epopeias em grego” (PINHEIRO, 2011, p. 29). Nao € o objetivo,
deste trabalho, estabelecer uma analise detalhada da traducdo. Contudo, é
importante por em evidéncia o grau de dificuldade do tradutor em compor uma
versao na lingua de chegada (portugués) que mantenha a melopeia da lingua de
partida (grego classico) como elo de cadéncia do poema. Em segundo, o
destaque fica para a selegado de “um linguajar classico, utilizando um vocabulario
rico e variado que aponta para usos da lingua portuguesa nem sempre
lembrados” (PINHEIRO, 2011, p. 29). Assim, a tradugao apresenta preocupagao
na manutencao dos elementos poéticos da obra homérica e contém elementos
importantes, sobretudo os sonoros, que serviram como base para o
desenvolvimento deste trabalho.

Mesmo que a métrica esteja presente, a selegcdo das palavras da o tom
exato dos diversos momentos da obra. Enquanto ha velocidade durante as
investidas de Telémaco atras do seu pai — ora durante sua saida as escondidas
de Itaca no barco organizado pela deusa Atena dos olhos glaucos, ora na ida a
cavalo, com Pisistrato (flho de Nestor), ao castelo de Menelau, para buscar
noticias do pai — “Com chicotada os cavalos esperta, que partem velozes/ pela
planicie, deixando a altanada cidade de Pilo./ O dia inteiro galopam e o jugo,
incessantes, sacodem” (HOMERO, 2011b, p. 82, canto lll, versos 483-486, grifos
nossos). Por outro lado, ha certa desaceleracdo no ritmo da leitura e, por
conseguinte, da récita nas passagens reflexivas de Odisseu. Ora no ato
contemplativo com saudades da esposa e de sua terra quando ele estava sob os
cuidados da deusa Calipso. “Mas todo o dia passava nos altos rochedos da
praia,/ a alma desfeita em suspiros sentidos, e prantos, e dores./ Lagrimas, pois,
a verter, contemplava o infecundo oceano” (HOMERO, 2011b, p. 118, canto V,
versos 156-158, grifo nosso). Ora na sua astucia em planejar a libertagdo dos
seus companheiros das magias da deusa Circe.

Estas passagens surgem como exemplo do ritmo do poema. O sentido do
canto é dado a partir do significado expresso pela sele¢cao cuidadosa das palavras
em cada verso e pela unidade vocabular (fonética) dessas mesmas palavras

selecionadas. Seja na recorréncia dos fonemas linguodentais e bilabiais /t/ /d/ /p/
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que sugerem o movimento expresso na cavalgada de Telémaco em busca do seu
pai. Seja nas aliteragcbes em “s”, ou mais precisamente no fonema /s/, que
sugerem um siléncio, solildquio de Odisseu no momento da desaceleragao.
Observam-se semelhangcas na estrutura, na musicalidade e na
continuidade entre os dois poemas monumentais. As diferencas cruciais em torno
do tema e do formato de cada obra (/liada e Odisseia) apresentam Homero como
um autor plural ou pdem em duvida sua autoria em relacdo a uma das obras ou a
ambas. Essa duvida que perdura ha décadas é denominada de Questao
Homérica por alguns pesquisadores da epopeia classica. Uma observagao
analitica pode ser audivel ao longo da leitura dos cantos das obras e de ambas
em relagdo a outras obras contemporaneas ao periodo homérico. Segundo Walter
J. Ong (2005), as duas obras sao diferentes das demais poesias gregas e ha
certa obscuridade quanto a sua origem e autoria. Ainda com o professor Ong
(2005), nos séculos XVII e XVIII os estudos literarios apresentaram muitas
investigacbes em torno das obras citadas a ponto de surgirem, inclusive, ataques
fortissimos em relagdo aos dois poemas. Dos ataques mais brandos, Richard
Bentley citado por Ong (2005) afirma que até existiu um homem chamado
Homero, mas que seus poemas s6 foram reunidos como poemas épicos 500 anos
depois, no tempo do tirano Pisistrato. Ja o filésofo Giambattista Vico, também
citado por Ong (2005), apresenta a visao cética de que nao teria havido qualquer
autor chamado Homero no periodo das obras. Entretanto, havia uma atmosfera

homérica na criagao poética e no povo daquele periodo. Para Ong:

Cicero sugeriu que o longo texto dos dois poemas de Homero
fosse uma revisao feita por Pisistrato sobre o trabalho de Homero
(o qual Cicero pensou, entretanto, nela mesma [a revisdo] como
um texto) e Josephus também sugeriu que Homero nao poderia
escrever as obras, mas que ele s6 o fez para demonstrar que a
cultura hebraica era superior a cultura grega antiga porque
conhecia a escrita, mais do que contar com qualquer coisa sobre
estilo ou outras caracteristicas no trabalho de Homero (ONG,
2005, p.18, tradugao nossa)."

" "Cicero suggested that the extant text of the two Homeric poems was a revision by Pisistratus

of Homer’s work (which Cicero thought of, however, as itself a text), and Josephus even
suggested that Homer could not write, but he did so in order to argue that Hebrew culture was
superior to very ancient Greek culture because it knew writing, rather than to account for
anything about the style or other features in the Homeric works” (ONG, 2005, p. 18).
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Embora haja controvérsias em relagdo a escrita das obras, sendo ambas
atribuidas a criagao de Homero, nao se pode negar a sua forte carga sonora.

E nessa sonoridade que o canto compreende, em sua origem ocidental,
aspectos que estdo no limiar entre a musica e a poesia sem que penda para um
dos lados. A congruéncia entre ambas decorre de que a expressao artistica deste
formato (canto) se precipite numa produ¢cdao homogénea que englobe as duas
linguagens. No periodo pés-Cristo, a literatura chancelada pela familia da lingua
germanica (nordico antigo, alto alemao antigo, inglés antigo — sobretudo os
anglos e saxdes —, noruegués antigo, islandés antigo, gético), todas elas datadas
a partir do século V d.C., também utilizava a musicalidade como elemento estético
da produgdo poética em versos. As obras poéticas que chegaram até os dias de
hoje apresentam a musica materializada de forma diferente das obras classicas.

Beowulf, o poema épico mais extenso do inglés antigo a que se tem
acesso, foi escrito, segundo Ramalho (2007), entre o final do século VIl e inicio do
século VIII d.C.. Seus 3.182 versos cantam, em hexadmetros, a historia mitolégica
do herdi Beowulf e suas aventuras em torno da Escandinavia. Klaeber (1922),
citado por Ramalho (2007), afirma que o foco narrativo da epopeia da-se,
sobremaneira, nos aspectos internos dos acontecimentos nos locais por onde a
histéria se passa, nos desdobramentos das batalhas e na expressdo do
temperamento dos personagens (o guerreiro Beowulf, o rei Hrothgar, os povos
Danos e Getas, o monstro Grendel e sua mae, dentre outros monstros) através
dos seus sentimentos, decisbes, sofrimentos mentais, medos, esperancas,
expectativas.

A epopeia tem como pano de fundo o reino de Hrothgar, da linhagem real
dos povos Danos, onde o herdi havia migrado para matar o monstro Grendel e
sua mae; Gotaland (Geta), regido onde vivia Beowulf e da qual posteriormente se
tornara rei por causa da morte do rei Hygelac e dos seus sucessores imediatos.
Anos mais tarde em Geta, Beowulf morreria por causa de ferimentos apds a
batalha com um dragdo. A narrativa apresenta a histéria dos Danos como
introducao, desde a vida e morte do seu fundador até a administracao de um dos
seus netos (Hrothgar). E durante o reinado de Hrothgar que os eventos
envolvendo o guerreiro Beowulf se sucedem como uma das primeiras agdes

heroicas da obra. No salao Heorot — saldo de eventos do rei dos Danos —, todos
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os presentes demonstravam gratiddo com a chegada do guerreiro Beowulf e sua
tropa, que havia chegado de Geta para livrar os Danos dos ataques do monstro
Grendel. A recepgédo do herdi foi realizada com um grande banquete, hidromel,
bebidas alcodlicas e a presenga do “Scop”, que segundo Erick Ramalho (2007)

era o poeta responsavel por cantar feitos heroicos ao som de sua harpa:

scop (sceop, em inglés antigo) é a palavra de significado similar
as descrig¢des latinas do poeta, e o0 seu sentido é glosado em latim
como cantator, artifex e ioculator, sendo o vocabulario em inglés
antigo correlato ao verbo criar (scieppan) e ao substantivo criagdo
(gesceaft) (RAMALHO, 2007, p. xxii, grifos do autor).

Apods o banquete, o monstro Grendel ataca o saldo, onde todos dormiam,
mas ¢é surpreendido pela espada atenta do heréi dos Getas. Beowulf é saudado
por todos os Danos e recebe do rei Hrothgar anéis de ouro, espadas, joias,
cavalos e outros prémios. Por conta disso, a mae do monstro Grendel, passa a
atacar constantemente a cidade dos Danos como ato de vinganga. Logo, Beowulf
€ chamado novamente para defender a terra amiga. O guerreiro mata outro
monstro que atormentava a cidade, é recompensado com mais prémios pelo rei
dos Danos e retorna a sua cidade com fama de bravura. A partir de entao, a
epopeia transcorre sobre a ascensao de Beowulf até chegar ao trono do Getas e
o eventos que culminam na morte do herai.

O poema é repleto de digressdes. Algumas delas versam sobre o tom da
tradicdo das lendas germéanicas em confluéncia com o que esta ocorrendo na
narrativa. Outras apresentam temas em torno de agdes atribuidas a Beowulf ou a
pessoas proximas a ele (facanhas do herdi, batalhas, mortes e funerais dos
personagens).

E importante frisar que esta investigacdo vale-se da traducdo e
comentarios de Erick Ramalho (2007, p. 26, grifos do autor) e que esta é
realizada em versos decassilabos que, “destituidos da disposicéo tradicional das
pausas, tornam-se meio de recuperar [...] o efeito ritmico de Beowulf, cujo
resultado tende a parecer fragmentado, sobretudo se comparado as formas
poéticas da Antiguidade Classica”. O tradutor ainda explicita que foi mantido o
‘uso sistematico das aliteracbes como meio de assegurar a unidade ritmica do

poema”, cuja fungéo foi atentar aos “preceitos poéticos das linguas germanicas
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medievais” (RAMALHO, 2007, p. 26). Nesta versdo para a lingua portuguesa,
Ramalho evidencia os elementos estéticos de Beowulf como um dos principais
aspectos de sua condicao literaria.

Do ponto de vista da linguagem, o poema apresenta em cada verso duas
partes (hemistiquios) separadas por uma pausa (cesura) bem definida e tem a
aliteragdo como elo entre ambas as partes. A repeticdo de sons, assim como
apresenta Bright (1912) citado por Ramalho (2007, p. 20), geralmente ocorre no
inicio das palavras, promovendo rima inicial — e ndo no fim como ocorre na maior
parte dos poemas em lingua portuguesa — e rima interna, em se tratando do
verso como um todo. Os acentos do verso (énfase ritmica) sao percebidos em
pares. Cada par de silaba tdnica esta presente em cada hemistiquio,
configurando duas medidas ritmicas (ou “pé€”) para cada metade do verso. Esse
tipo de divisdo da a essa construcao poética uma tonica ascendente no verso que
independe da outra metade. Ou seja, cada hemistiquio pode ter sua prépria
escansao, sua propria elevacao de ritmo, sua propria subida de tom.

A énfase ritmica ou a “arsis”, como apresenta Bright (1912) citado por
Ramalho (2007, p. 20), é parte do verso que recebe o acento cuja estrutura exige
uma silaba longa (vogal longa ou a silaba deve terminar em consoante) ou
equivalente (silaba breve somada a uma silaba atona com valor métrico e
equivalente de uma silaba longa). Quanto a parte atona do “pé”, aquela que nao
recebe acento, o autor afirma que esta esta subordinada a parte tbnica e pode
conter um numero variavel de silabas. Neste caso, a duragdo da silaba nao é o
fator importante.

A aliteracdo é uma das figuras de linguagem cruciais de Beowulf e das
producdes nas linguas germanicas antigas. A recorréncia de sons similares no
inicio das silabas e das palavras funciona com o intuito de amalgamar os dois
hemistiquios e dar unidade ritmica ao verso. Na maioria das vezes, a aliteragéo
ocorre nas silabas arsis e o resultado sensivel dessa repeticdo sdao sons
consonantais idénticos ou sons vocalicos semelhantes que, por diversas vezes
promovem, como afirma Ramalho (2007), rimas internas intencionais. Ou nas
palavras de Genzmer citado por Ramalho (2007, p. 21): “a rima aliterante
apreende 0 verso em seu cerne, para projetar, com maior evidéncia, as silabas

mais relevantes quanto ao conteudo. Essa conjuncéo entre forma e conteudo da
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ao verso germanico sua forca de expressao”. Ou no exemplo traduzido da
digressao em que Beowulf descreve o sofrimento do rei Hrethel ao saber do
assassinato, por acidente, de Herebeald por seu irmao Haethcyn, ambos filhos do

rei:

Gewited ponne on sealman, sorhleod geeled

an &fter anum; puhte him eall to rum,

wongas ond wicstede. Swa Wedra helm

eefter Herebealde heortan sorge

weallende weeg. Wihte ne meahte

(BEOWULF, 2007, p. 150, canto XXXV, versos 2460-2464).

E cai na cama. E canta tristes cantos,

um apés o outro. Ubiquo vazio —

na casa e nos campos. No coracao

do protetor dos Getas, pois por Hearebeald

tanto pesar havia, assim, pulsando.

(RAMALHO, 2007, p. 151, canto XXXV, versos 2460-2464).

Ainda nas aliteracbes, é possivel observar, nessa mesma medida, a
presenca das repetigdes de som inicial no The Seafarer, poema lirico do inglés
antigo (anglo-saxao), com data aproximada do ano de 960 d.C. e tradugao
recente para o portugués O Navegante por Rodrigo Garcia Lopes (2004). A obra
tem como uma das principais caracteristicas a divisdo do poema em duas partes.
A primeira, a mais curta, ha o “eu” — um navegante — que discorre num mondélogo,
todas as agruras por que passa (fome, frio, intempéries, isolamento, etc.) e as
lembrangas da sua tribo que ficou em terra e ndo sabe da sua condi¢cdo. Sugere
imagens rascantes e requinte na sonoridade cujo sentido recorre a sua condigéo
de navegante, que beira mais para um naufrago que para um marinheiro. Ja na
segunda metade, o tema do poema toma a forma de um sermao que, “embora
doutrinario, ndo deixa de ser otimista em tempos miseraveis como aqueles”
(LOPES, 2004, p. 48). Nesta parte do poema sao suscitadas imagens mais
comuns aos dias atuais e uma metafora que direciona o leitor a um sentido menos
abrangente do poema: a fé crista. Nesta parte derradeira, The Seafarer esta entre
o declinio da cultura pagad — praticada pelos povos escandinavos, falantes do
inglés antigo — e a fé cristd ascendente nesses paises desde a chegada de Santo

Agostinho e seus monges na Bretanha, no final do século VI d.C.. A extensao de
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toda segunda parte do poema (versos 65 -125) é centrada na divulgacao de que
Deus é o ponto unico da realidade.

Assim como Beowulf, The Seafarer também faz parte do grupo de poemas
que sao originalmente orais, que compdem a tradigdo germanica antiga e que
ganharam sua versao impressa anos apds serem cantados e perpetuados pelos
“scops”. Somente apds a ascensao do cristianismo, essas obras comecaram a ser
materializadas no papel por via dos escribas (copistas) cristdos, que fizeram com
que elas chegassem aos dias atuais.

Na versdo moderna, de 1912, do The Seafarer, o poeta Ezra Pound deu
primazia aos aspectos sonoros do poema, como pode ser verificado abaixo, nos

cinco primeiros versos da obra:

Maeg ic be me sylfum sodgied wrecan,

sipas secgan, hu ic geswincdagum

earfodhwile oft prowade,

bitre breostceare gebiden haebbe,

gecunnad in ceole cearselda fela,

(THE SEAFARER, 2004, p. 10, versos 1-5, grifos do autor).

Quero cantar eu mesmo minha vera versao
versar varias viagens de como dias

duros, arduos, tristezas enfrentei,

amargas angustias suportei a sos,
moradas de magoa provei na popa

(O NAVEGANTE, 2004, p. 11, versos 1-5).

May | for my own self song's truth reckon,
Journey's jargon, how | in harsh days
Hardship endured oft.

Bitter breast-cares have | abided,

Known on my keel many a care's hold,
(POUND, 1912, p. 25, versos 1-5).

Posso com propria cangao contar
juizos, jargdes de viagem, dos dias que,
duros e dificeis, aguentei assiduo.
desgostosa dor defrontei a sés,

Em nau navegada no intimo lamento,
(tradugdo nossa).
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Ezra Pound afirma ter traduzido The Seafarer para aqueles que so6
conhecem a lingua inglesa e também para que eles “possam ver mais ou menos
onde a poesia inglesa comega” (POUND, 2006a, p. 58). Mesmo aqueles que n&o
estejam aptos a ler poema em lingua inglesa, podem perceber a construgéo
aliterante do fragmento supracitado de Pound. A cada verso, percebe-se a
repeticdo de unidades sonoras similares. Se no primeiro verso a aliteragao recorre
aos fonemas /m/ e /s/ nos vocabulos May (/mel/), my (/ma1/), e self (/self/), song
(/spn/); no ultimo verso do fragmento a repeti¢cdo recai sobre os fonemas /k/ e /m/
nas palavras keel (/ki:l/) e care (/kea(r)/) e my (/ma1/), many.(/'meni/).

A aliteracdo é um dos alicerces da poesia dessa época. Posto que a
construcao dos versos se estruturava sob o véu da sonoridade e da producdo de
imagens como introdu¢cdo a um sentido que ja fazia parte da tradigdo de cada
lugar. Pode-se inferir, entdo, que enquanto o tema nao oferecia surpresa aos
ouvintes — ja que as narrativas faziam parte da histéria comum a todos — restava
na linguagem a possibilidade de tornar o poema algo extraordinario e perpétuo.
Do contrario, o canto emudeceria nos primeiros anos transcorridos. O som e a
imagem eram [s&o0] vitais ao poema, sem 0s quais, 0 sentido ndo poderia [pode]
ser completamente compreendido. E a partir dessa juncdo entre elementos de
som/imagem/sentido que a cadéncia da narrativa é construida, segundo a agéo
apresentada. E nesse ritmo que essas histérias “navegam” até os tempos atuais.
Conforme Rodrigo Lopes, “Ao escutarmos o poema sendo lido em voz alta,
percebemos o deslizar de uma sequéncia aliterante para outra, em um fluxo
sonoro ininterrupto [...] Ndo ha numero fixo de silabas para cada verso e a
incidéncia de rimas é rara” (LOPES, 2004, p. 58).

Nesse entrecruze entre poesia e literatura, faz-se necessario citar a
importancia que outro canto do germanico antigo teve para a literatura germéanica
e suas variantes: a Edda Poética, nome popular para o Codex Regius — Livro do
rei da Dinamarca, Frederico lll. Trata-se do compéndio de textos em versos com
periodo aproximado de criacdo em 1270 d.C.. De acordo com Elton Medeiros
(2003), o documento mais antigo relacionado a Edda Poética foi escrito em
islandés antigo em meados do século Xlll, cujo temario envolve elementos da
mitologia heroica, da histéria, da literatura e da tradicdo nérdica. A partir de

analises paleograficas, segundo Medeiros (2003), a Edda poética foi escrita
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integralmente por um unico autor na Islandia. Alguns dos cantos da obra séao:
Grimnismal (A cangédo de Grimnir), Skirnismal (A cangdo de Skirnir), Hymiskvida
(A cangdo de Hymir), prymskvida (A cang¢do de Thrym), Vblundarkvida (A cangéo
de Volund), Alvissmal (A cancgéo Alvis), dentre outros. A maioria das cancdes é
destinada ou direcionada ao deus Odin, visto que este € o deus principal da
mitologia nordica. Ganha destaque, na perspectiva de Medeiros (2003), o poema
Havamal (canto ao deus Odin). Seja por ser o segundo poema do Codex Regius,
ou entao por ser um dos poemas do livro.

Sobre a Edda Poética e a Cangéo de Hildebrando (canto do aleméo antigo,
tem como data aproximada de criagdo o século IX e versa sobre a batalha entre o
heréi Hildebrando e Hadubrand. Sugere uma luta entre pai e filho, na trama, e
aborda referéncias culturais como personagens reais, no seu conteudo), Ramalho
(2007) salienta que os principios da aliteragdo sdo comuns em ambos os poemas
e que os termos iniciais da Cancgao de Hildebrando: “Ouvi dizer” — que, em linhas
gerais, supdéem um canto, uma narrativa em pleno aspecto sonoro, uma
transmissao de fala e pensamento etc. — podem ser percebidos de forma
recorrente em Beowulf, estabelecendo inferéncias temporarias acerca das obras
do germanico antigo. A primeira inferéncia esta associada aos aspectos internos
das obras e dizem respeito a linguagem e a forma similar de expressar um
determinado conteudo. A outra inferéncia esta relacionada aos aspectos externos
e expressam caracteristicas historico-culturais que envolvem crengas em comum
praticadas nos séculos I1X ao XIlII.

Outra figura de linguagem proeminente tanto em Beowulf quanto no The
Seafarer sdo os Kennings — figura de linguagem baseada na jungdo entre a
perifrase e a metafora cuja principal fungcéo era criar imagens complexas para
servissem como sindnimo de coisas, palavras etc. Segundo Lopes, esta palavra
se origina do vocabulo ken, “tornar conhecido”, ou kenna citt vid, “expressar uma
coisa em termos de outra” (LOPES, 2004, p. 60). Seu uso estd vinculado a
producdo de sindbnimos para sair do “lugar-comum” e para extrair do objeto
(fendbmeno) a maior quantidade de aspectos sinestésicos e de uma elaboracao
imagética. Nessa construgcdo de imagens, a complexidade se estabelece no seio
da expressdo, pois os elementos apresentados nao sao facilmente identificaveis

enquanto unidade. Ha de fato uma comparacao por semelhancga total entre os
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elementos alusivos e o objeto (fendmeno, coisa etc.) representado. No entanto,
esse tipo de comparacdo se estabelece de maneira indireta, muitas vezes
obscura e ndo determinada. E o caso dos kennings woruldcandel, “vela do
mundo”, para metaforizar o sol, e hronrad — “via de baleias” — para representar o
mar. Lopes (2004, p. 61) afirma ainda que pode haver uma “Redug¢ao metonimica”
em alguns kennings. Como é o caso da representacdo da violéncia em pleno
movimento imagético com a figura “tempestade de espadas”. Para o autor, ha
uma metonimia abreviada porque “a confusdao e carnificina de homens e a
inumanidade da violéncia sao substituidas por um conflito de objetos” (LOPES,
2004, p. 61). Essas metaforas elaboradas davam a cadéncia polissémica
necessaria para a construgcao desses tipos de poemas.

Percebe-se que ha uma similitude entre os scops e os aedos no ato de
contar narrativas tradicionais, cantar poemas heroicos com o auxilio de
instrumentos musicais. Lopes apresenta o scop como um “dublé de poeta e
historiador, para transformar em linguagem elevada a historia e os feitos de seus
guerreiros. Na cabeg¢a e na lingua do poeta estava toda a memodria da tribo”
(LOPES, 2004, p. 45). Na Alemanha medieval, a fungdo de cantar poemas era
destinada aos Minnesdngers — pessoas responsaveis pela criagcao e performance
de cantigas para a nobreza daquela época. E salutar a observacdo de que esse
tipo de fungao do cantor da poesia pode ser observado, em partes, na funcédo do
griot, no continente africano. O griot € o ser humano responsavel pela
transmissdo de conhecimento da sua comunidade, através da oralidade. Por ter
conhecimento e experiéncia na tradicdo, o griot costuma ser o mantenedor da
historia, de cronicas, de epopeia que compdem a tradicdo local, como apresenta
Padilha (2007).

Ezra Pound dizia de forma abrangente que “qualquer estudo da poesia
europeia sera falho se ndo comecgar por um estudo da arte de Provenga” (POUND
citado por CAMPQOS, 2009, p. 9). Tal afirmacado pode soar de maneira pejorativa
se o leitor/ouvinte nao tiver informagdes minimas acerca desse movimento
literario. Segundo Augusto de Campos, a Poesia Provencgal teve “lugar no sul da
Franga, entre o final do século Xl e o século XII” (CAMPOS, 2009, p. 10). Seus
principais representantes (Guilhem de Peitieu, Jaufre Rudel, Marcabru, Arnaut

Daniel, Bertran de Born, Bertran de Ventadorn, Peire Cadernal) deixaram para a
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posteridade uma quantidade reduzida de poemas cuja maior qualidade se
configura no entrelagamento entre poesia e musica.

Para Campos (2009), Guilhem de Peitieu foi um provencal que apresentava
0 amor e o humor como elementos basicos dos seus poemas. Ezra Pound (1968)
afirma que o poeta provencal acima citado foi o primeiro trovador a ser
mencionado a partir do principio do século XIl. Um exemplo de seus poemas ¢ “O
teste do gato”. Neste poema, repleto de rimas externas e assonancias, um
homem, duas mulheres e um gato sado personagens de uma historia erética e ao
mesmo tempo cémica. Essas caracteristicas de conteudo dos versos atreladas a
ja citada poesia e musica fizeram de Guilhem um modelo de trovador. Ainda com
a observagédo de Campos (2009), outra linha da poesia provencgal estava no grupo
de Arnaut Daniel, Marcabru e Raimbaut D’aurenga que criavam uma poesia
obscura, formada por “palavras inventadas, ritmos novos” (CAMPOS, 2009, p.
31). A caracteristica basica das duas vertentes estava centrada numa arte de
amar de maneira diferente para o modelo da época e uma arte de cantar esse
amor muito voltado para a musicalidade dos poemas, a partir de “tal forma que
palavras e sons se soldassem sem deixar marcas ou falhas” (POUND, 2006a, p.
53)

Contudo, se for possivel selecionar apenas um poeta para representar o
movimento da Poesia Provencal, o nome de Arnaut Daniel € quase unanimidade.
Dante Alighieri o chamava de “o melhor fabro do falar materno” (ALIGHIERI, 2005,
p. 531, Purgatdrio, Canto XXVI, verso 117). Em verdade, Dante nomeia o canto
do qual faz parte o verso acima como “As duas filas de luxuriosos: Guido
Guinizelli. Arnaut Daniel”, dada a importancia que ele atribui a técnica de Daniel.

Petrarca citado por Pound (1968) chama Daniel de grande mestre do amor
que honra a sua terra natal através do discurso poético. E Ezra Pound (1968)

afirma:

Daniel parece ser dificil para ler, mas uma analise atenta do texto
mostra que nao é por causa da obscuridade do estilo, ou tal como
sdo causadas pelas restricbes da forma complexa, e exigéncia de
rimas escassas, mas, sobretudo, a sua recusa em usar “clichés”
de sua época, e sua aversao ao vocabulario familiar e 6bvio. Ele
nao se contenta com frase convencional, ou com palavras que
nao transmitem seu significado exato; e suas palavras sao,



41

portanto, mais dificeis de encontrar no dicionario (POUND, 1968,
p. 25, tradugdo nossa).™

Um exemplo da poesia de Daniel pode ser lida/ouvida no primeiro verso do
poema “DOUTZ BRAIS E CRITZ”, traduzida por Campos (2009) por “DOCES AIS,
GRITOS™:

Doces ais, gritos,

Arias, cantares, juras

Ouco das aves que pelo ar afora

Voam aos pares, como qualquer homem
Enamorado faz a amiga ama.

Mas eu, ante a mais bela a que me rendo,
Devo cantar de amor maior em obra

Sem fala falsa ou rima de costume.
(CAMPQS, 2009, p. 49)."

Num outro exemplo, no poema “L’AURA AMARA”, Daniel “imprimi” o som
no papel. As aliteracbes e assonancias a partir dos fonemas e, também das

silabas, sugerem mais musica do que poema.

Aura amara

branqueia os bosques, car-
come a cor

da espessa folhagem.

Os

bicos

dos passarinhos

ficam mudos,

(CAMPOS, 2009, p. 47).™

12 “Daniel seems to be that he is difficult to read; but a careful examination of the text shows that is

due not so much to obscurities of style, or to such as are caused by the constraints of complicated
form, and exigency of scarce rimes, but mainly to his refusal to use the ‘journalese” of his day, and
to his aversion from an obvious familiar vocabulary. He is not content with conventional phrase, or
with words which do not convey his exact meaning; and his words are therefore harder to find in
the dictionaries” (POUND, 1968, p. 25).

13 “Douts brais e critz,

Lais e cantars e voutas

Aug dels auzels qu’em lur latins fant precs

Quecs abs a par, atressi cum nos fam

A las amigas em cui entendem;

E doncas ieu qu’em la genssor entendi

Dei far chansson sobre totz de bell’ obra

Que no i aia mot fals ni rima estrampa”

(DANIEL, 2009, p. 48)

4« ‘aura amara

fals bruoills brancutz

clarzir



42

Em relagao a este poema, Pound afirma que Daniel “efetivamente, fez os
passaros cantarem EM SUAS PALAVRAS na cang¢éo” (POUND, 2006a, p. 54).

Vale citar que vem dessa tradicdo de poetas cantores de um amor erdtico,
com uso de rimas que fugiam do lugar-comum, o Trovadorismo na lingua
portuguesa. As cantigas trovadorescas sao exemplos de como a relagao entre o
tema do amor ou da satira com da musica pode ser construida, mesmo que as
diferencas materializadas na forma de dizer.

E possivel dizer, ainda, que a Poesia Provencal e as expressdes poéticas
que se surgiram a partir dela foram responsaveis pelo ambiente fértil de outras
nagdes. Os Lusiadas € um desses exemplos de epopeia que tem como base de
sustentacdo, além da influéncia da poesia classica, a musicalidade da
comunicacao em versos dos movimentos anteriores.

A obra Os Lusiadas trata da descoberta da rota maritima entre Portugal e a
india pelo capitdo Vasco da Gama e pelo seu grupo de marinheiros na viagem
ocorrida entre 1497-1499. Com a autoria de Luis Vaz de Camodes, a epopeia,
publicada em 1572, apresenta a acdo dos herdis portugueses em vencer as
dificuldades do trajeto, em 8.816 versos organizados em dez cantos.
Paralelamente, os diversos narradores que se revezam no Canto — Camdes,
Vasco da Gama, o deus Jupiter, Paulo da Gama, Sirene e outros — narram
aspectos historicos de Portugal, enaltecem seu préprio povo, descrevem a
participacdo dos deuses na empreitada dos herdis: “Quando os Deuses no
Olimpo luminoso,/ Onde o governo esta da humana gente,/ Se ajuntam em
consilio glorioso,/ Sobre as cousas futuras do Oriente” (CAMOES, 2000, p. 6,
Canto |, estrofe 20, versos 1-4), apresentam caracteristicas liricas (Inés de
Castro), contam sobre combates (ilha de Mogambique, ilha de Ourique,
Aljubarrota), dentre outros. Ezra Pound afirma que o assunto de Os Lusiadas “é a

viagem de Vasco da Gama interpolada com a histéria de Portugal” (POUND,

que*l doutz espeissa ab fuaills,
elss letz

becs

dels auzels ramencs

ten balps e mutz,”

(DANIEL, 2009, p. 47).
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1968, p. 215, tradugdo nossa).'® O professor Alvaro Julio da Costa Pimp&o vai
bem além da leitura de Pound acerca da epopeia de Camdes e diz que “nao basta
afirmar-se que quis exaltar os Portugueses. E pouco. Quis deifica-los; quis fazer
deles uma nova raga de deuses. Baco — magnifica aceitagdo por Camdes dos
direitos de Baco sobre a india — sera o grande vencido — e apds porfiada luta”
(PIMPAO, 2000, p. 12).

O canto de Camdes apresenta elementos estéticos que dao robustez e
auxiliam na consolidagdo da grandiloquéncia da obra. Sdo 1.102 estrofes
divididas em oitavas de dez silabas — caracterizando versos heroicos, cuja rima
se da de maneira alternada (AB) nos seis primeiros versos, e emparelhada (CC)
nos dois ultimos. A ténica de cada verso, na maioria das vezes, respeita o pulso
do verso heroico. Isto é, recai na sexta e na décima silabas poéticas de modo
obrigatério e mantém uma terceira tdnica que varia entre as cinco primeiras

silabas fonéticas. Tal formato pode ser visto em destaque na estrofe abaixo:

As armas e os Baroes assinalados

Que da Ocidental praia Lusitana

Por mares nunca de antes navegados

Passaram ainda além da Taprobana,

Em perigos e guerras esforgados

Mais do que prometia a forga humana,

E entre gente remota edificaram

Novo Reino, que tanto sublimaram;

(CAMOES, 2000, p. 1 Canto |, versos 1-8, grifos nossos).

Todos esses elementos sonoros, cuidadosamente organizados n'Os
Lusiadas, traduzem a capacidade de Camdes com a lingua e com a técnica da
escrita poética. Como extensao, explicita que o ritmo do canto acompanha o dos
acontecimentos da narrativa. No momento de batalha, as palavras exigem uma
leitura mais rapida, como no relato da batalha de Ourique, no canto Il, por
exemplo. E, no momento de calmaria, sdo também as palavras que regem tal
ritmo, como os sentimentos direcionados a Inés de Castro, também no canto Il. A
técnica utilizada pelo poeta portugués é observada por Ezra Pound (1968), que
considera Camdes um autor que tem uma dicgao e técnicas admiraveis e cuja

mente retdrica o fez criar uma obra muito notavel.

15 %js the voyage of Vasco da Gama, with the history of Portugal interpolated” (POUND, 1968, p.
215).
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Vale ressaltar que o poema tem nas suas primeiras estrofes o uso do in
media res, ou seja, de uma narrativa que comega no meio da historia em vez de
contar os acontecimentos em ordem cronologica direta e relata, ja nos primeiros
versos, o grupo de Vasco da Gama no Oceano indico. Outro ponto importante é a
presenca de deuses na historia. Tal como ocorreu com Odisseu, 0os portugueses
também recebem ajuda de Vénus para transporem obstaculos e alcangarem o

destino do grupo: o Oriente.

1.1.3 Cantos Religiosos — Hinos Vedas

A disseminagao dos cantos gregos classicos se deveu a qualidade poética,
a narrativa e, também, a um ato politico, como ja citado acima. Qualquer lingua
que se afastasse dos classicos ocidentais era tratada como lingua “primitiva”,
inferior ao Grego e Latim, sobretudo quando associada ao distanciamento das
praticas cristds. Ou entdo, para ser difundida para grandes grupos, a lingua
‘estrangeira” teria que ser transmitida por via das m&os dos copistas cristaos,
através do Latim — lingua oficial da igreja catdlica apostélica romana. Como
ocorreu, por exemplo, com as obras orais do inglés antigo.

A partir do século XVIII e XIX, através dos recém-criados estudos historicos
da Linguistica e da Filologia comparativa, que a concepg¢ao de lingua “primitiva”
foi razoavelmente contestada. Com isso, os textos literarios e as praticas da
linguagem comecaram a ser estudados com maior afinco e as “brechas” da
percepcao de expressodes literarias nao-classicas sao abertas, de modo que os
textos antigos comegam a ser descobertos e seus valores passam a ser
examinados.

Um dos achados nas pesquisas histéricas sdo as recitacbes védicas na
india. Os Vedas (Rigveda, Yajurveda, Samaveda, Atarvaveda) sdo analisados
como uma recitagao da fé hindu cuja caracteristica principal esta na sonoridade e
metrificacdo dos canticos em sanscrito. Como sao representantes de uma cultura
de transmissdo de conhecimento e crengas a partir de cantos antigos
polissémicos, 0os Vedas causaram — nos estudiosos europeus — uma atragao

motivada pela curiosidade e uma refracdo motivada pela incomum descoberta.
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Como uma pratica com mais de dois mil anos antes de Cristo, precedente
aos requintes das linguas classicas, poderia ser difundida por tantos séculos?
Como informagdes recitadas poderiam alcancgar tantas pessoas e em tantos
anos? No artigo “As dificuldades de estudo do pensamento dos Vedas” o
professor Roberto Martins (2011) afirma que a descoberta dos Vedas, enquanto
hinos religiosos antigos, provocou reagdes adversas no seio dos estudos na
Europa. Pesquisadores europeus, motivados pela visdo negativa sobre os Vedas,
elaborada pelo linguista Henry Thomas Colebrooke e tantos outros, concluiram
que os hinos eram um conglomerado de repeticbes aleatdrias, sem sentido e
eram muito supersticiosos.

Os Vedas sao uma das primeiras formas de recitacdo poética da
humanidade. Como a maneira de transmissdo dos hinos e, por conseguinte, de
suas recomendacdes hindus se dava de maneira falada - ja que n&do havia escrita
- ha uma tradigdo rigorosa na pratica dessas transmissdes orais. Assim como
ocorre com 0s griots na tradicdo oral de muitos povos africanos, existem os
Brahmanas na india. Segundo Rogério Duarte (1998), o Brdhmana é um
sacerdote ou professor com a responsabilidade de discorrer sobre os eventos
descritos nos Vedas. Em ambos os casos ha a conservagao da histéria,
transmissdo de condutas religiosas e éticas. No entanto, os griots sé&o
responsaveis por contar e retransmitir a histéria a partir da prosa, do género
dramatico, do conto. Para retransmitir as revelagdes sagradas por toda uma vida,
os Brahmanas decoram os hinos sob um sistema de metrificagdo mais préximo da
poesia que da prosa. Para tanto, tal ato exige uma “forma literaria, em versos,
com padrdes fixos (numero de silabas por verso e ritmo determinado pela
colocacgao das silabas fortes)” (MARTINS, 2011, p. 117, grifos do autor).

A recitacao ipsis litteris € aprendida ainda na infancia e a partir de alguns
procedimentos de memorizacdo dos cantos. O primeiro passo é aprender os
hinos védicos da mesma forma em que séo recitados (samhita-patha). Durante
esta etapa a crianga aprende a recitar as frases de maneira a obedecer as regras
gramaticais com variantes no comecgo e fim das palavras, denominado samdhi.
Nesta etapa, também, as criangas aprendem a recitagdo com unidade vocabular,
ou seja, palavra por palavra de forma separada e sem qualquer alteragdo no

comeco e final das palavras, denominado pada-patha.
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O segundo passo para aprender os hinos se da pela récita das palavras
fora da sua sequéncia original, modificada ou artificial denominada vikrti. Os
vocabulos sdo cantados em unidades, em duplas, em trios fora da sequéncia e
possibilitam uma memorizagao mais eficaz e fiel tanto no metro, no vocabulo e em
cada unidade de significacdo. Cada palavra, com suas relagdes prosddicas, é
rigorosamente memorizada. Para ilustrar esta segunda etapa de memorizagao, o
professor Martins (2011) apresenta, a seguir, a descricdo de um dos modos de

recitacao vikrti

Suponhamos que um dado verso tenha a seguinte sequéncia de
palavras: a, b, ¢, d, e. Alguns dos tipos de repeticdo que eram
praticados podem ser assim descritos: krama-pat ha: repeticdo de
pares de palavras, na ordem direta (texto em degraus): ab, bc, cd,
de... jat a-pat ha: repeticdo de pares de palavras, tanto em ordem
direta quanto inversa: ab, ba, ab; bc, cb, bc; cd, dc, cd... ghana-
pat ha: um dos sistemas mais complexos de repeticdo, no qual se
repetem as palavras em pares e depois em trios, na ordem direta
e na ordem inversa: ab, ba, abc, cba, abc; bc, cb, bcd, dcb,
bcd... Como exemplo deste terceiro modo, a primeira estancia do
Rg-Veda é recitada assim: agnim-illa / 1 e-ganim / agnim-1l e-
purohitam / purohitam-1l e-ganim / agnim-il e-purohitam / 1l e-
purohitam / purohitam-il a / 1l e-purohitam-yajfiasya /[...](MARTINS,
2011, p. 118, grifos do autor).

No que tange as caracteristicas entre a literatura e a musicalidade
sanscrita disposta em cantos, ha a monumental epopeia indiana intitulada
Mahabharata. Se no Rigveda o tema discorre sobre hinos religiosos, oferendas e
sacrificio dispostos numa estrutura cujos versos sao recitados segundo um ritual
no qual o nome do vidente (quem recita), da métrica e da divindade é proferido.
No Mahabharata, a tematica religiosa € mais voltada as recomendagdes para o
desenvolvimento moral, sensorial, econémico, etc. do ser humano.

Dentre outros assuntos, o Mahabharata versa sobre a bondade, inveja,
mentira, bravura, traicdo dentre outras praticas dos seres humanos. O poema
apresenta, como ponto de partida do enredo, a assuncao ao trono de Hastinapura
por Dhritarashtra apdés a morte do seu irmao e antecessor, o rei Pandu. Pandu
possuia apenas cinco filhos, dentre os quais Arjuna, o terceiro deles, tem o papel
de destaque em toda a epopeia. Por outro lado, o tio de Arjuna possuia cem filhos

no total. Dentre eles, o que exerce papel de antagonista a Arjuna é Duryodhana —
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o primogénito do rei Dhritarashtra. Ao longo de toda a epopeia, os filhos de
Dhritarashtra, encabeg¢ados por Duryodhana, tentam matar a familia dos
pandavas (filhos do rei Pandu) motivados pela inveja e pela cobi¢a. Os pandavas
possuiam inteligéncia, astucia e muita forga.

Apos diversas tentativas de homicidio, desde crianca até a idade adulta
para com os pandavas, Duryodhana utiliza o jogo de dados, acrescido de outros
tipos de apostas, para vencer o pandava mais velho — Yudhisthira — e enviar toda
a familia para longe de Hastinapura e destituindo-os de qualquer direito material
sobre a referida cidade. O principe de Hastinapura obrigou todos os pandavas a
passarem doze anos fora da cidade, de forma anbénima e sem serem vistos por
qualquer pessoa. Caso fossem descobertos no exilio, teriam que passar mais
doze anos distantes da cidade.

Durante o tempo de exilio, os pandavas realizaram diversos atos heroicos
e, apos este periodo, Yudhistrira retorna com toda a familia a Hastinapura e
reivindica o seu reino. O resultado disso é uma negativa de Duryodhana e uma
inevitavel batalha entre as duas familias, envolvendo todos os “reis de Bharata, ou
o império da india” (DUARTE, 1998, p.20). Mesmo com a intervencéo de Krishna,
‘nome original do senhor supremo” (DUARTE, 1998, p. 214), a guerra foi
deflagrada. Como ambas as forgas contrarias foram pedir auxilio a Krishna antes
do conflito no campo de batalha em Kurukshetra, entdo, de um lado ficou o grupo
comandado por Duryodhana, seus aliados e o exército de Krishna. Do outro lado,
os pandavas, orientados pelo guerreiro Arjuna e Krishna como quadrigario. E
nesse momento nevralgico que o Mahabharata apresenta um dos seus capitulos
mais conhecidos, a Bhagavad Gita.

A Bhagavad Gita compde o sexagésimo terceiro capitulo da grande
epopeia. Enquanto o Mahabharata é composto por cem mil estrofes — também
chamadas de slokas que significa “canto”, “ouvir” e segundo Rogério Duarte
(1998) essa € a principal forma de apresentagao de estrofe na poesia classica do
sanscrito, a Bhagavad Gita € composta por setecentas estrofes (padya) das quais
a maioria esta na forma de sloka. Momentos antes da batalha com o seu primo,
Duryodhana, Arjuna tece um didlogo com Krishna repleto de duavidas e
espiritualidade. Enquanto Arjuna esta imensamente acometido pela duvida, como

se observa abaixo na tradug¢ao do sanscrito por Rogério Duarte (1998):
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1

Arjuna disse:

Por que queres me engajar
nesta terrivel batalha,

se achas que a compreensao
€ superior ao trabalho,

6 Keshava, 6 Janardana?

2

Minha mente esta confusa

com Tuas palavras dubias;

dize-me, pois, com clareza

0 que € melhor para mim.

(BHAGAVAD GITA, p. 63, Canto 3 “Karma-Yoga”, versos 1-10)

Krishna tenta obter dele a espiritualidade e ir além do que se apresenta naquele
momento de pré-embate. Nas palavras de Rogério Duarte, o tema fundamental da
Bhagavad Gita é “a relagao existencial da entidade viva individual com o mundo
fenomenal e com Deus” (DUARTE, 1998, p. 27):

3

O Supremo Senhor disse:

Eu acabei de explicar

que ha dois tipos de pessoas

tentando entender o Eu.

Umas através da mente,

outras por servir a Deus.

(BHAGAVAD GITA, p. 63, Canto 3 “Karma-Yoga”, versos 11-16)

No que diz respeito a métrica, a Bhagavad Gita é formada pelo padrao da
epopeia védica (Sloka) cuja estrutura “consiste em duas semi-estrofes de
dezesseis silabas ou quatro pada de oito silabas” (DUARTE, 1998, p. 20-21,
grifos do autor). Sendo pada o verso de oito silabas (anustubh) que compbe a
sloka ou padya que é a estrofe completa. Vale ressaltar que, em alguns capitulos
da Bhagavad Gita, existem padas de onze silabas (tristubh). Embora haja pontos
em comum entre o canto indiano e o canto grego, germanico e italico, sobretudo
pela presenca de cesura, percebem-se caracteristicas peculiares a meétrica
sanscrita. Duarte (1998) aponta que se uma semi-estrofe (de dezesseis silabas)
for dividida em quatro pés (de quatro silabas cada), pode-se perceber que as

silabas podem ser breves (uv) ou longas (-), caracterizando a métrica indiana.
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Ainda com o autor, os pés pares (segundo e quarto) sao determinados segundo o
comprimento da silaba. O primeiro e terceiro pés, salvo algumas excecgoes, sdo
indeterminados na sua forma. O segundo pé, embora seja frequentemente
apresentado como um Antispasto ou Epitrito de primeira (v — — J/~) — em que a
ultima silaba pode ter uma duragdo breve ou longa como verificado na
representacdo acima — pode assumir quatro formas diferentes. Ja o quarto pé
deve conter a sequéncia silabica (v — v u/-), dando a caracteristica da epopeia
em sanscrito.

No entanto, a peculiaridade da métrica na poesia indiana classica é o que
configura um tom hibrido e indissociavel entre a producgao literaria em versos e a
musica. Nesse caso, a sonoridade vem do instrumento interno ao ser humano
(suas cordas vocais) e a maneira de como a sloka ou padya podem ser divididas.
De acordo com a apresentacédo de Duarte (1998), a padya pode ser de dois tipos.
A primeira, vritta, que € medido por silabas. Pode-se estabelecer uma analogia
entre o vritta e a versificacdo utilizada desde a poesia classica até a
contemporaneidade, visto que é muito comum esta forma de estabelecer o ritmo
de uma estrofe. Quanto ao segundo tipo que a padya pode assumir, verifica-se o
Jati, que € medido por unidades de tempo, no qual a silaba longa vale duas
unidades e a silaba breve vale uma. Duarte (1998) afirma, ainda, que “ha [...]
regras fonéticas e prosodicas que determinam se a silaba € longa (guru) ou breve
(laghu)” (DUARTE, 1998, p. 22, grifos do autor).

A Bhagavad Gita utilizada nesta pesquisa foi traduzida para o portugués do
Brasil diretamente do Sanscrito pelo multiartista Rogério Duarte. Para seguir os
aspectos da sonoridade dos versos do sanscrito para o portugués, Duarte (1998)
substituiu o anustubh, os versos (pada) de oito silabas, para a redondilha maior,
de sete silabas. E o fristubh, versos (pada) de onze silabas, foi substituido pelo
verso decassilabo, pois, segundo o tradutor, esses s&o os tipos de versos “mais
frequentes na nossa poesia popular e erudita” (DUARTE, 1998, p. 23).

Mesmo que tenha havido teorias dispares e contraditérias, o sanscrito
(lingua dos cantos védicos) € comparado as linguas classicas — Germanico,
Latim, Grego. Roberto Martins (2011) afirma que a literatura sanscrita provocou
reacoes diversas nos europeus quando estes tiveram os primeiros contatos com a

lingua. Devido a vasta quantidade de obras antigas, ao seu alto grau de
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complexidade, o Sanscrito € tomado como um “idioma tao sofisticado quanto o
grego classico” (MARTINS, 2011, p. 120).

O poeta, filosofo e critico Karl Wilhelm Friedrich Schlegel citado por
Roberto Martins (2011), vai além e diz:

A gramatica indiana, embora sujeita as mesmas leis de construgao
que o Grego e o Latim, é realmente mais simples e artistica do
que ambos. [...] Nao arriscarei afirmar que a gramatica indiana
ndo possui verbos irregulares; mas certamente suas
irregularidades, em numero e proporgado, nada sao comparadas
com as do Grego e do Latim. A conjugacgéo dos verbos, em si, é
muito mais regular. [...] De todas as linguagens existentes, ndo
existe nenhuma tao perfeita em si, ou na qual a conexéo interna
das raizes possa ser rastreada tdo claramente quanto a indiana
(SCHLEGEL, 1849, citado por MARTINS, 2011, p. 120-121).

Ainda com o professor Martins (2011), o idioma €& tdo sofisticado que
alguns autores chegaram até a duvidar de sua autenticidade, de associa-lo a uma
invengdo a partir do grego antigo ou entdo como representante de um
pensamento ainda “primitivo”. O fato € que os Vedas sao aprendidos através de
memorizagdo das palavras até os dias atuais. Da mesma forma como eram
aprendidos ha séculos. De modo que pode-se recorrer a duas fontes de pesquisa
desses mesmos cantos: a escrita e a oralidade, através da técnica de recitacao
dos cantos.

Por conta disso, a United Nations Educational, Scientific, Cultural
Organization (UNESCO) outorgou em 2003 o método de recitagdo védico como

Patrim6nio Cultural Imaterial da Humanidade:

O valor desta tradigao ndo esta apenas no rico conteudo de sua
literatura oral, mas também nas engenhosas técnicas empregadas
pelos sacerdotes bramanes com o intuito de preservar os textos
intactos durante milhares de anos. Para garantir que o som de
cada palavra permanega inalterado, aos praticantes sao
ensinadas, desde a infancia, técnicas de recitagdo complexas que
se baseiam em acentos tonais, em um modo Unico de pronunciar
cada letra, e em combinagdes especificas de recitagdo (UNESCO,
2015, tradug&o nossa).'

6 The value of this tradition lies not only in the rich content of its oral literature but also in the
ingenious techniques employed by the Brahmin priests in preserving the texts intact over
thousands of years. To ensure that the sound of each word remains unaltered, practitioners are
taught from childhood complex recitation techniques that are based on tonal accents, a unique
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Os cantos védicos eternizados pela oralidade religiosa ou pela epopeia sdo
exemplos de que a poesia e a musica sdo tdo intimas e homogéneas que, em

muitos casos, torna-se impossivel segrega-las.

1.1.4 Os Cantos de Ezra Pound

A obra mestra de Ezra Pound — Os Cantos — foi idealizada no inicio da
década de 1900, iniciada em 1920 e se firmou como obra incompleta apds a
morte do seu autor, em 1972. Este longo trabalho é constituido por 120 cantos
divididos em 9 secdes cujo tema geral se “embaraga” nos ambientes culturais,
econdmicos, politicos, pessoais etc. da primeira metade do século XX, somados a
referéncias literarias e musicais longinquas. Em cada canto € possivel observar,
no transcorrer dos versos livres, forte presenca dos elementos que compdem a
poesia (Fanopeia, Melopeia, Logopeia — segundo a denominagao do proéprio
Pound) e referéncias culturais que partem desde a escrita ideografica oriental,
passando por influéncias classicas, provencgais, até culminar nos acontecimentos
do século XX.

Em tons gerais, Os Cantos apresentam um didlogo com a produgao
poética desde os tempos remotos dos ideogramas chineses e seus ecos na
literatura japonesa até as artes, historia e cultura do século XX. Ha, ainda,
referéncias geograficas e linguisticas de diversos lugares e periodos, de modo
que passagens alusivas aos classicos gregos, a literatura antiga de lingua inglesa
e & literatura provencal etc. podem ser sensiveis aos olhos, ouvidos do leitor. E
possivel perceber o “Canto XI” da Odisseia no “Canto I’ de Pound com
referéncias diretas a posterior passagem de Odisseu na ilha de Circe e sua

retomada a navegacgao para ltaca:

E pois com a nau no mar,

Assestamos a quilha contra as vagas

E frente ao mar divino icamos vela

No mastro sobre aquela nave escura,
Levamos as ovelhas a bordo e

Nossos corpos também no pranto aflito,
E ventos vindos pela popa nos

manner of pronouncing each letter and specific speech combinations (UNESCO, 2015).
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Impeliam adiante, velas cheias,

Por artificio de Circe,

A deusa benecomata

(POUND, 2006b, p. 25, Canto |, versos 1 - 10).

Ainda nesse canto, ha referéncia direta a literatura do cantos védicos,
classicos e medievais através do termo “Hidromel” (POUND, 2006b, p. 25, Canto
|, verso 29) — bebida mista de mel e agua — e da aliteragdo inicial em /w/;
repeticdes consonantais em /f/ e /t/; e cesura representada por virgula no verso
“First mead and then sweet wine, water mixed with white flour” (POUND, 2015,
verso 23, grifos nosso) tal como ocorre, de certa forma, nas obras Beowulf e The
Seafarer ja citadas neste capitulo. Ha, ainda, a presenga dos ideogramas
chineses no “Canto LXXXIV” (e em outros cantos), em que os caracteres visuais
da grafia chinesa se entrelagam com os do Inglés moderno — ou no portugués
moderno se verificada a traducdo de Griinewald (2006). E possivel, também,
ver/ouvir a musica a partir da leitura de cantos visuais e sonoros como o “Canto
LXXV”, cujos versos somados a partitura sugerem um tema diretamente
relacionado a musica. Nos cantos iniciais percebe-se a presenca da influéncia
tanto da referéncia a El Cantar del mio Cid quanto da Divina Comédia. Em se
tratando dessa ultima obra, a imagem do “Canto V’ de Dante Alighieri é
parcialmente refletida no “Canto XIV” de Ezra Pound como uma espécie de
imagem do quadro politico de épocas distintas. Do século XIV de Dante, do
Século XX de Pound e que podem ser associados ao cenario politico brasileiro do
século XXI. Como se fosse uma traducao de Pierre Menard, autor do Quixote, de
Jorge Luis Borges, Pound relé Dante a sua maneira quando utiliza lo venni in
luogo d'ogni luce muto,; (Pound, 2006b, p. 82, Canto XIV, verso 1). No “Inferno” de
Dante, esse verso é escrito exatamente com as mesmas palavras € na mesma

“

sequéncia. A diferenca aparente € que além de o poeta italiano utilizar a “,” no
final do verso, e Pound utilizar o “”, ha ai uma ressignificagcdo do verso morfo-
sintaticamente iguais, porém com sentidos distintos. Assim como ocorreu no conto
de Borges. Na traducao de Vasco Graga Moura, “Vim a lugar da luz emudecida,”
(DANTE, 2005, Canto V, p. 63, verso 28).

Em todos os cantos a busca de sentido através de aspectos
verbivocovisuais € muito grande, de modo que é possivel perceber, ainda, que Os

Cantos, em linhas gerais, € um compéndio de poemas envoltos em referéncias
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culturais de diferentes momentos sociais, artisticos e histéricos da humanidade.
Sua leitura requer uma constante busca de solucionar enigmas que se
apresentam em todos os sons e siléncios dos versos. Verso a verso, canto a
canto as pecgas se apresentam ao leitor e aguardam do mesmo uma tomada de
decisao e reflexdo acerca do que esta impresso. Esta requisicao e coparticipagao
no ato da leitura em se tratando de desvendar os mistérios d'Os Cantos faz do
mesmo uma obra de requinte, pouco acessivel ao leitor ingénuo e fugaz e,
sobretudo, tortuosa aos olhos/ouvidos/intelecto de quem seja resistente a formas
diferentes de poesia.

No que tange as secdes de Os Cantos, a primeira secao compreende 0s
Cantos | ao XXX (“Um Esquema”, tradugcdo nossa) publicados na década de
1920. A segunda secdo (Cantos XXXI — XLI: “Onze novos Cantos”) e a terceira
secao (XLII — LI: “Quinta década ou Cantos Leopoldinos”) sdo ambas langadas na
década de 1930. Na década de 1940, Pound mostrou muita produtividade e
refinamento da sua técnica. Nesse decénio, ele passou por extremos que
compreenderam a desde o apoio ao movimento fascista e antissemitismo juvenil
na ltalia, até sua prisdo como louco/traidor nos Estados Unidos. Publicou a quarta
secao (LIl — LXI: “Os Cantos da China”) e a quinta sec¢ao (LXIl — LXXI: “Os Cantos
de Adams”) ambas publicadas em 1940, a sexta segcdo (LXXII — LXXIIIl: “Os
Cantos lItalianos”) com poemas escritos aproximadamente em 1944 (e sé
compilados na obra apdés a sua morte), a sétima segao (LXXIV — LXXXIV: “Os
Cantos Pisanos”) publicada em 1948, enquanto estava preso no Hospital
Psiquiatrico Santa Elisabeth nos Estados Unidos. Ao final desses dez anos de
producdo, Ezra Pound foi laureado com o primeiro prémio da Biblioteca do
Congresso dos Estados Unidos na producao literaria dos Estados Unidos. Isso
aumentou ainda mais a controvérsia sobre a sua vida e obra, mesmo que ele
houvesse sido preso inicialmente por ser um traidor dos Estados Unidos por conta
de sua posic¢ao politica falada e escrita. E, poucos anos depois, havia ganhado
um prémio do governo estadunidense que terminou por certificar sua qualidade
literaria. A oitava sec¢ao (LXXXV — XCV: “Broca de Rocha”) e a nona secao (XCVI
— CIX: “Tronos”) foram publicadas na década de 1950. A se¢do de Os Cantos
langada ainda com o poeta vivo ¢ intitulada “Esbogo e Fragmentos dos Cantos CX

— CXV/I” foi publicada na década de 1960. Apds a sua morte, além da compilacéo
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dos Cantos LXXIl e LXXIll, supracitados, houve também a incorporagao
controversa das “Notas para CXVII et seq.” — que, além de ser composta pelo
Canto que da nome a nota, tem implicito os Cantos CXVIII e CXIX no mesmo
texto — e do Canto CXX. Os dois ultimos fragmentos foram publicados sem as
vistas do poeta, por isso o tom de fragmentos e de algo inacabado.

Ezra Pound na sua obra extensa e robusta, ou na sua “épica sem enredo”
(KENNER citado por GRUNEWALD, 2006, p.18), engloba camadas de
informagdes acerca da juncéo entre a sonoridade, a visualidade e o intelecto na
producao literaria ao longo dos séculos. Faz uso da releitura de poetas que, de
tdo antigos, se tornam novos em se tratando de técnica e qualidade, pois
reapresenta processos utilizados e esquecidos ao longo do tempo. A reutilizagdo
de algumas técnicas “guardadas no tempo” da ao poeta o “upgrade” nas suas
ferramentas e aumenta suas possibilidades. Nas palavras de Augusto de
Campos, “eu defenderei até a morte o novo por causa do antigo e até a vida o
antigo por causa do novo. O antigo que foi novo € tdo novo como o mais novo
novo” (CAMPQOS, 2009, p. 7). Pound néo faz releituras de qualquer maneira. Por
fazer uso das dialéticas do velho/novo, universal/idiossincratico, ele apresenta os
versos como enigmas prontos para serem decifrados. Com isso, dispde seu canto
ao leitor como um musico apresenta um recital ou um pintor uma tela, de modo a
oferecer caminhos diversos — a imagem, a sonoridade e o significado dos signos

— para a resolugao dos enigmas do poema.

1.2 POESIA SOM E IMAGEM

Ja é sabido que a poesia pode ser apresentada através de diferentes
meios e formas de arte. Se for levada em consideragado a etimologia grega dos
vocabulos no qual poem € aquilo ja realizado, feito e poiesis € aquilo que estar
por fazer, de forma genérica, pode-se chegar a diversas percepg¢des. No entanto,
em se tratando de literatura, o poema, como foi dito, pode ser entendido como o
corpo material da poesia. Sendo assim, doravante, poesia podera ser evocada
como poema sem que haja uma nota explicitando sua utilizagdo. No entanto,

notar-se-a quando isto ocorrer.
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A poesia foi, e ainda é, um retrato escrito de uma determinada época para
seus criadores. Afere-se o estilo preponderante de uma época a partir das
producdes artisticas, dela proveniente. Isto significa que, dentre todas as criagdes
e estilos conhecidos, num determinado periodo, um dado estilo sobressai em
relagdo aos outros. E por isso que nomenclaturas de escolas artisticas sdo
“‘instrumentos que se tornam inuteis quando queremos emprega-los para tarefas
mais sutis que a mera ordenagao externa” (PAZ, 1990, p. 15, tradugdo nossa)."’

A poesia visual € um desses retratos escritos que, assim como outras
expressoes artisticas tem, ao longo da sua consciéncia literaria, seus momentos
de altos e baixos, de “crista de onda”’"® e de “vale”®. Ou melhor, a produgdo da
poesia visual ndo obedece a uma frequéncia na premissa de onda?, também nao
se mantém constante nem predominante nos aspectos formais da literatura
universal, mas se mantém sempre presente ao longo da literatura. Fato €, embora
o estudo acerca de poesia visual tenha se aprofundado e tomado conceitos mais
consistentes no século XX, sua produgado como arte precede Jesus Cristo e uma

das suas obras ocidentais mais antigas € um poema datado de 300 a.C.

—-

7 Instrumentos que resultan inservibles em cuanto se les quiere emplear para tareas mas sutiles
que la mera ordenacion externa” (PAZ, 1990, p. 15).

Crista de onda: A parte saliente de elevagdes concéntricas equidistantes que se propagam
sobre uma superficie (DELL'ARCIPRETE; GRANADO, 1980, p. 25).
9 Vale: Cavidade entre duas cristas de onda (DELL'ARCIPRETE; GRANADO, 1980, p. 26).
2 Onda: A propagacdo de energia de um ponto a outro, sem que haja transporte de matéria
entre eles, da-se o nome de onda (CHIQUETTO; PARADA, 1992 p. 38).

-
=3
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Poema 1: “O Ovo”

Kotikag 1
i) 168" atprov véov 3
rpdgpov B¢ B dtSo" 81 yap dyvig 5
10 ptv Bedv EpPoag “Eppag Exele xapug 7
lvaye §' éx pérpov povoPapovog péyav rapord’ aékew 9
fodx &' rephev dxvdéymov gépov vedpa roddv oropaday xipavoxey 11
foais Io” aldhaig vePpois k@A’ dhhaoowy, dpordday Ehagoy téixeoor 13
raoal xpaixvoig bxép dxpov iEueva xooi Adpov kat’ dpbpiag Tyvos tbfvas 15
xai tﬁuﬂ&mog duginakrov aly’ abdav Op v xohng dekapevos dakapdy puyortdry 17
ke’ dxka Pods dxoav pedérav & y' lipap Adcrov vigoBoav dv' dpéav Eoovtat lykog' 19
tai 1) Saipov xhvtdg loa Booion rooiv Sovéwv dua nokbmhoxa pedict pétpa pohnds. 20
pipga nerpdxotrov éxhxdy Spovs’ ehviry, patpds mhayxrov pmopevos faag Eielv téxog, 18
Pray@ &' oldv xolvBorav dv' dpéav vopdv Efav tavuopipav t* & dvipa Nupedv 16
i 8" duPpore nof gihag patpds pdove’ alya ped’ ipepdevea palov, 14
Txver Oevav te xpdtov ravaiokov Mepidav povodourov addav, 12
apBuov elg dxpay dexad’ Iyvinv, xdopov vépovta pubuav, 10
@UA' &5 Ppotiv Dxd pikag EAdv rtepoion patpds, 8
Myewd pv xap' lor patpds ddic' 6
Aopiag dndovos. 4
patépos 2

Fonte: Poema do poeta grego Simias de Rodes. In: (REVISTALINGUA, 2006, p. 25).

Ao contrario do que ocorria com as epopeias homéricas, havia nos poemas
gregos antigos, antes da era Crista, a ocorréncia da technopaegnia. Segundo o
poeta Douglas Salomao, a technopaegnia € “a técnica de compor poemas que
imitem, através da diagramacdo de versos em metros ‘tamanhos’ variados, a
imagem do objeto que esta sendo neles descrita, ou s6 aludida” (SALOMAO,
2012, p. 27, grifos do autor). Este poema tem sua autoria atribuida ao poeta grego
Simias de Rodes que o escreveu durante o reinado de Ptolomeu I. Titulo e
conteudo fazem referéncia a mitologia grega. Neste caso, além de um formato de
ovo, 0o poema alude ao ovo da noite que flutuava no Caos e que deu origem a
Eros (Amor) que com “sua flecha e sua tocha atingia e animava todas as coisas,
gerando vida e alegria” (BULFINCH, 2006, p. 20). Ademais, o modo de leitura do
poema € um tanto quanto inusitada para os moldes da época e para as

experiéncias atuais. De acordo com Décio Pignatari (1975), esse é o primeiro
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poema simultaneista, pois “o 1° verso é a primeira linha; o 2°, a ultima linha; o 3°,
a segunda linha; o 4° a antepenultima — e assim por diante, até a linha final
(central) [...]” (PIGNATARI, 1975, p. 128).

A mitologia grega era o cenario para a poesia daquele periodo. Tedcrito de
Siracusa (310-250 a.C.), um dos primeiros a produzir a poesia com tons bucdlicos
escreveu o poema visual “A Flauta (Syrinx)” que tem como conteudo a celebragao
da tagarela Eco, a ninfa das fontes, das montanhas e dos bosques na referida

mitologia.

Poema 2: “A Flauta (Syrinx)”
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Fonte: Poema de Tedcrito de Siracusa. In: (REVISTA LINGUA, 2006, p. 25).

Nesse poema, Tedcrito utiliza o formato de uma flauta para cantar uma
passagem mitoldégica envolvendo as ninfas Syrinx e Eco. A tbnica de alguns
versos € pontuada pelos furos da flauta. Essa técnica além de utilizar o recurso
visual, ndo abre mao do recurso sonoro para propagacao do seu conteudo. Desde
esse periodo, “Poemas em forma de coisa compareceram regularmente na
literatura até (por estranho que seja) o langamento da Antologia Grega sob forma
impressa” (BOULTENHOUSE citado por PIGNATARI, 1975, p. 128, grifos do
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autor). Percebe-se, entdo, uma preocupagdo com a imagem e com o0 som do
poema.

Ainda antes da Era Cristd e no campo da mitologia que da alicerce para o
ocidente, o grego Arato de Solos (310 a.C a 245 a.C) escreveu 0 poema
“Phainomena” (Fenbmenos) que descreve, em hexametros, o céu, e as estrelas
em linguagem associada a mitologia grega, a filosofia estéica e a conhecimentos
de astronomia. O poema provocou diversas releituras quanto ao conteudo e
quanto ao formato. Uma dessas releituras corresponde a uma verséo carolingia,
do século IX ou X que retratou o semideus Perseu, filho de Zeus e Danae em um
poema também intitulado “Fendmenos”. Este € um poema figurativo no qual
palavras constroem imagem. No poema abaixo, percebe-se a representagdo de
um personagem mitolégico e de objetos, a maioria dele construida a partir de

palavras.

Poema 3: “Fenbmenos”
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Fonte: (REVISTALINGUA, 2006, p. 26).

A religido catdlica, através do monge beneditino Rabano Mauro (780-856),
iniciou uma presenga fulgurante no meandro da poesia visual. O monge criou uma

espécie de Historia em Quadrinhos poéticos no medievo. A principal funcdo do
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“‘HQ” foi tecer comentario sobre a criagdo divina e salvagdo por via de uma

colegdo com 28 poemas visuais.

Poema 4: Fragmentos de “De Laudibus Sanctae Crucis”

Fonte: Poema de Rabano Mauro. In: (REVISTA LINGUA, 2006, p. 26).

Por meio de ilustragbes com figuras e versos, Mauro inventou um sistema
préprio e simples de transmitir a mensagem do poema permitindo sua rapida
compreensao e, com isso, tornando-a muito popular. Palavras e imagens menores
preenchiam um quadrinho de modo que poemas individuais fossem criados
inscritos no poema maior. Simbolos linguisticos, signos cristdos auxiliavam a
leitura do poema hibrido. O poema contém um sistema de trinta e seis (36) linhas
com igual quantidade de letras de modo uniforme e justificado num quadrado com
figuras, fontes que auxiliavam a leitura até mesmo para que nao soubesse
decifrar o codigo linguistico.

Outra forma hibrida de apresentagdo da poesia que circula no limiar entre
imagem e sonoridade € a técnica intitulada “Carmina Figurata”. Técnica pela qual
os poemas imitavam formas de coisas tais como: asas, altares, instrumentos
musicais, coracdo e outros objetos relacionados ao cristianismo. Ela ganha
“corpo”, por volta do século IV, com o poeta latino de origem africana Publilio
Otaciano Porfirio. Um de seus poemas apresenta a forma de érgao hidraulico
(muito anterior ao cristianismo, posteriormente seria muito usado na Igreja

Catdlica) utilizando apenas palavras. A récita do poema se da pela leitura em
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sentido horizontal e vertical sugerindo uma variagédo também no timbre, no volume
e no ritmo da recitagdo. As tubulagcdes do 6rgao sao representadas pela simetria
vertical entre o primeiro e o ultimo verso da esquerda para a direita, sendo que o
ultimo verso corresponde exatamente ao dobro do comprimento do primeiro.
Nesse caso, a visualidade esta entrelacada a musicalidade no poema. Dentro da
historia da poesia, essa construgdo € mais um exemplo da congruéncia que pode

haver entre a forma do poema e suas possiveis representagdes sonoras.

Poema 5: Sem titulo
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Fonte: Poema atribuido a Otaciano Porfirio. In: (REVISTA LINGUA, 2006, p. 26).

A unica linha na horizontal planeia o teclado do instrumento. Logo abaixo
do “teclado” ha outro texto também disposto na vertical que contém 26 linhas e
simula a base do instrumento.

Mais outra forma de jungéo entre a poesia sonora e a imagem € a lluminura
manuscrita. Muito difundida através da pratica judaica baseada na escritura
sagrada e sobre a qual a arte e religido estavam assentes nos textos e letras
ricamente ilustrados. Outro tipo muito comum na cultura judaica foram as figuras

formadas a partir de letras minusculas: micrografias. Um dos maiores expoentes
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dessa técnica foi o italiano Avraham Abulafia (1240-1291) cuja principal
contribuigao foi “uma teoria de contemplagao mistica da letra como constituinte do
nome de Deus” (REVISTALINGUA, 2006, p. 26).

Poema 6: “Oracao dos Viajantes”

Fonte: Poema atribuido a Avraham Abulafia. In: (REVISTA LINGUA, 2008, p. 26).

Nos séculos Xlll e XIV, o compositor francés Baude Cordier (1380—1440)
apresenta uma forma incomum de unir poesia e musica no campo da visualidade.
Eram poesias autossuficientes no significado, na imagem e na sonoridade.
Verdadeiras “Poesias da Recusa” (CAMPQOS, 2006, p. 15) ao convencional e ao
estatico nas linguagens de arte. Um dos poemas mais conhecidos de sua autoria
mesclam a musica, a producao visual e a sugestao de significado é a composi¢ao
intitulada “Belle, Bonne, Sage” do século XV. Ou, em nossa tradugao, “Bela, Boa,
Sabia”. E uma partitura poética em forma da representacdo de coracdo, com
algumas notas vermelhas que indicam variagdes do ritmo do poema e déao
caracteristicas do maneirismo europeu. E um rondé cujo tema é o amor e que tem
a melodia mais proxima do lirismo poético. As caracteristicas mais sobressalentes
dessa obra sdo a sua perspectiva de cangao (musica + poesia) e sua polifonia

perceptivel a partir dos olhos e ouvidos. De acordo com Grout e Palisca, “o
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cantus provido de texto € acompanhado pelo tenor e pelo contratenor sem texto. A
forma da notacdo € um jogo sobre o nome de compositor (a palavra latina cor
significa ‘coragéo’)” (GROUT; PALISCA, 1994, p. 148, grifo do autor).

Poema 7: “Belle, Bonne, Sage™'

Fonte: Poema de Baude Cordier. In: (GROUT; PALISCA, 1994, p. 148).

Outro trabalho de Cordier que se assemelha ao “Belle, Bonne, Sage” na
perspectiva de informacdes sonoras e visuais € que esta presente no mesmo
manuscrito onde a obra anterior fora encontrada, € a obra candnica “Tout par
compas suy composés”’. Esta “partitura poética” cuja traducao livre significa
“Todos compostos por bussola” apresenta um formato peculiar na recitacio.
Considerada um “canone circular’” em que a presenca de vozes sugere uma
repeticdo ininterrupta que se mostra através dos seus circulos. Segundo o

dicionario The New Grove, “a palavra 'canone’, eventualmente, veio a significar a

21 Esta obra pode ser ouvida no canal do Youtube: TUROCHAMP. Baude Cordier Belle, Bonne,
Sage. 2015. 1 post (4 min e 34 s). Postado em: 2009, Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?list=RDEBWEivGRyzk&v=I-k11GGpYjk>. Acesso em: Jul. de
2015.
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textura polifénica de duas ou mais vozes criadas pelo procedimento”?* (GROVE,
2001, p. 1, tradugdo nossa). Vale ressaltar a diferenca entre o canone como
vocabulo interno na teoria musical e o canone como um “termo que é usado para
descrever um corpo conjunto de trabalhos musicais [...] e compositores
credenciados com um alto nivel de valor e grandeza” (BEARD; GLOAG, 2005,

p.24, tradugdo nossa)® e que pode ser usado para a literatura também.

Poema 8: “Tout par compas suy composés™* %

Essa recorréncia a sonoridade, ao grafismo e aos elementos visuais da
composicdo da arte € algo observado ao longo dos séculos e se mostra
importante para a compreensdo e para a contemplacdo da mesma. O poeta
aproveita, com mais contundéncia, todos os elementos do texto para a criagao

poética. No inicio do século XVIIl, as pausas, os siléncios dos versos ganham

22 “the word 'canon' eventually came to mean the polyphonic texture of two or more voices created

by the procedure” (THE NEW GROVE, 2001, p. 1).

2 “[...] term that is used to describe a body of musical works [...] and composers accredited with
a high level of value and greatness” (BEARD; GLOAG, 2005, p. 24).

24 Esta obra pode ser ouvida no canal do Youtube: THEOLOGOUMENA MUSICAE. Tout par

compas suy composés. 2015. 1 post (2 min e 33 s). Postado em: 2010, Disponivel em:

<http://www.youtube.com/watch?v=EBWEivGRyzk>. Acesso em: Jul. de 2015.

» Poema “Tout par compas suy composés” de autoria de Baude Cordier. Disponivel em: <

xoomer.virgilio.it/alessandro_corti/storia_della_musica.htm> Acesso em: Set. de 2015.
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mais notoriedade e dao lugar para que as figuras geométricas formadas nos
espagos em branco da pagina sejam materializadas. Essa técnica tem como
principal caracteristica visual o labirinto desenhado a partir de versos que ndo séo
escritos apenas nas linhas horizontais e verticais, mas que sao flexiveis, que sao
organizados em curvas, que promovem a procura de um melhor &dngulo para sua
leitura. Tem como efeito visual, assim como todo labirinto, a confusdo inicial, mas

a bonificagao ao final da leitura.

Poema 9: “A arte de escrever”
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Fonte: Poema atribuido ao aleméao Baurenfeld em 1736. In: (REVISTA LINGUA, 2006, p. 27).
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Esse tipo de poesia além de possibilitar uma maior elasticidade da
producao poética sobre um suporte fisico — ja que pode utilizar os espagos
possiveis do papel —, também sugere multiplas vozes na declamacgao, de modo a
mimetizar um labirinto. Num labirinto comum, €& necessaria a resolugado dos
caminhos a serem seguidos em dire¢gdo a uma unica saida. Na poesia com essas
caracteristicas, € comum o leitor ter possibilidades de leitura das linhas dispostas.
O poeta declamador, ao repetir diversas vezes a mesma palavra ou a mesma
sentenca com timbres, tempos e alturas distintas impulsiona o vocabulo para um
campo semantico no qual os possiveis sentidos das palavras sao suscitados. O

emaranhado é construido e desfeito ao mesmo tempo. Vozes sob vozes e sobre
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vozes se somam numa leitura ndo linear que fortalece as opgdes semanticas do
poema. Ao selecionar a constru¢ado do poema dessa maneira, o poeta propde,
muitas vezes, um enigma em que o aspecto sonoro € uma das chaves principais
para sua resolucdo. E essa reproducdo na escrita se assemelha mais a um jogo
de palavras do que a uma leitura linear de versos.

Com William Blake, no romantismo dos séculos XVIIl e XIX, a mescla entre
cor, palavra, som e imagem foi bastante significativa. Tipografia, ilustracdes,
desenhos poéticos e cancbes eram elementos da poesia de Blake que nao
podiam estar dissociados. Boa parte da técnica de Blake para imprimir sua
poética no mundo se da através de releituras das iluminuras manuscritas. Embora
tenha algumas cangdées como principais obras, como é o caso de “A cancgéo da
experiéncia”, “Uma cancao de liberdade”, “A cancdo de Los” e “A cancdo da
inocéncia”, é através da visualidade que Blake apresenta seu ritmo criativo. Quer
através da juncao das cores, quer através da auséncia delas. Isso pode ser
verificado em suas iluminuras manuscritas, nas capas de seus livros, dentre
outros suportes, que somavam-se a outros elementos da prépria obra para

recrudescer um significado total.

Poema 10: Capa da obra Songs of the Innocence
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Fonte: (BLAKE, 2015, capa).



66

Poema 11: lluminura de William Blake

Fonte: (REVISTALINGUA, 2006, p. 27).

Por conta dessa produgédo abrangente de poesia, houve uma forte reagao
contraria dos criticos aos poemas visuais desses séculos. Os poetas até entao
foram “considerados falsos e desnecessariamente artificiais” (REVISTA LINGUA,
2006, p. 28). De modo que a produgao poética visual e sonora minguou bastante
em decorréncia da analise dos criticos. Ezra Pound afirma que “um critico vale,
nao pela exceléncia dos seus argumentos, mas pela qualidade de sua escolha.”
(POUND citado por CAMPOS, 2006b, p. 12). A poesia visual e sonora foi
selecionada como produgdes antirromanticas. Essa reagdo promoveu um vale,
um decréscimo consideravel na disseminagcdo da literatura com tais
caracteristicas durante muitos anos. No entanto, ndo conseguiu neutralizar seu
estudo, tampouco sua producéo.

E possivel aferir que o “renascimento” da poesia visual e sonora se deu
com Stéphane Mallarmé no final do século XIX e inicio do século XX. A obra que
reiniciou com veeméncia a poesia multifacetada esteticamente no mundo foi “Un
” “Um lance de Dados” (1897) corresponde a “fragmentacéo da ideia
estética em imagens alotrépicas” (KENNER citado por CAMPOS, 1975, p. 17).
Para o proprio Mallarmé (1975), sua poética correspondia a “subdivisdes
prismaticas da ideia” (MALLARME citado por CAMPOS 1975, p.18) cujos efeitos

sao: tipografia, de acordo com sua importancia a emissao oral; posi¢cao das linhas

Coup de Dés

tipograficas, com versos em cima, em baixo ou no meio da pagina indicando
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volume (entonagdo) no momento da leitura; espago grafico, os versos e os
espagos em branco de cada pagina, a intervengao do siléncio na imagem do
poema; uso especial da folha, a prega central ndo oferece mais uma divisdo
invisivel entre poemas. Agora a folha forma um todo para compor um so

ideograma.

Poema 12: Fragmento de “Un Coup de Dés”
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Fonte: (MALLARME, 2015, p. 15-16)

As pausas, os siléncios, os intervalos nos poemas sao valorizados, assim
como letras maiores e menores de modo que a acentuagdo ndo seja o principal
caminho para a leitura do poema. De acordo com Augusto de Campos (1975),
essa é a diferenga entre a novidade consciente de Mallarmé e a producao grafica
de Apollinaire. Enquanto o primeiro tinha consciéncia da magnitude da sua
criagao visual e incitava a extragdo da imagem interna do poema num movimento
de dentro para fora, o segundo usava o ideograma poético para a representagao
figurativa de um determinado tema, de modo a entregar a imagem pronta para o
leitor. No entanto, € exigido do leitor de Apollinaire o entendimento da juncéo entre
a imagem e seu significado imanente. Isto €, a imagem do poema é dependente

do seu significado e sem o mesmo a figura € apenas um “[...] conjunto pictural em
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relagdo com o tema tratado [...]"” (APOLLINAIRE citado por CAMPOS et al, 1975,
p. 27).

Apollinaire foi responsavel pela criagdo de muitos poemas visuais e de uma
técnica intitulada por ele mesmo de poema caligramatico, termo criado a partir da
ideia de que a forma e o conteudo estdo unidos de tal maneira que quando um

poema € bem escrito ele ecoa a imagem daquilo que quer dizer.

Poema 13: Caligrama de Apollinaire
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Fonte: (REVISTALINGUA, 20086, p. 28).

A estrutura do poema disposto dessa maneira na pagina ndo altera a
relacdo de sentenga entre as palavras. Sua sintaxe ndo € modificada. Sdo varias
linguagens que se intercambiam em polissemias. O poema, a imagem, o som etc.
Todas elas relacionadas ao mesmo tema, todas compartilhando da mesma fungao
no poema (a busca de sentido), mas cada um com sua particularidade. Nos
poemas de Mallarmé, a imagem surgia por via da palavra. Toda a imagem era
construida a partir de vocabulos e espacos fisicos da pagina.

A tendéncia de utilizar letras ou palavras para formar imagens graficas foi
muito utilizada no inicio do século XX. Nesse periodo, a musicalidade na poesia

fica também vinculada aos elementos visuais, impressos no papel. Por exemplo, a
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caixa alta na palavra impressa sugere um grito na récita do poema, ou o espago
em branco propde uma pausa. O movimento da vanguarda europeia fez da
palavra um instrumento com significados expressos nas unidades (letra, fonema)
e demonstrou que “um poema configurado é sempre novo, porque faz volver o
poema a simplicidade original da linguagem escrita, a experiéncia primitiva [...] de
um som combinado com um signo.” (BOULTENHOUSE citado por PIGNATARI,
1975, p. 130). Os poetas futuristas e dadaistas, assim como os pintores Pablo
Picasso e Georges Braque, por exemplo, protagonizaram uma revolugao
tipografica, uma fissura contra a concordancia da pagina/tela e a linearidade da
I6gica cartesiana quando utilizavam letras e palavras, textos de jornais, partituras,
e revistas para comporem seus poemas ou suas pinturas. Outrossim, a jung¢ao da
poesia e da musica teve trabalhos como os de Pound que a partir de suas duas
Operas (Le testament, Cavalcanti), ou entdo da recitacao de W.B. Yeats aos seus
poemas, dentre outros, deu “oxigénio” a um processo de ler/falar poemas com
caracteristicas do século XX.

A historia da poesia verbivocovisual® do ocidente do primérdio grego até o
inicio do século XX aponta para uma revolugao de ler a poesia para além das
indicagdes do significado “cru” da palavra. As informacdes visuais e sonoras dos
versos, sobretudo aqueles cujo conteudo versa sobre temas sociais, certificam a
premissa de que “conteudo ideoldgico revolucionario s6 redunda em poesia valida
quando é veiculado sob forma também revolucionaria” (CAMPOS et al, 1975, p.
07). A poesia traz consigo essa revolugao inerente as artes e, mais
particularmente, uma simbiose entre diferentes linguagens artisticas. Ela esta no
limiar entre a imitagdo voco/instrumental, a imaginagdo de figuras através do

vocabulo e o sentido através do contexto social, histérico e cultural.

% Termo criado por James Joyce que aponta o equilibrio que a palavra deve ter no ponto de
vista sonoro, imagético e de conteudo.
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1.3 BIO e BIBLIO(GRAFIAS) DE POUND E ANTUNES

A poesia brasileira, sobretudo aquela produzida nos anos 1950, 1960 e
1970, incorporou com veeméncia a imagem e o som, além do significado das
palavras em cada verso; possibilitou o estudo critico e criativo dos signos;
apresentou os contrapontos semioticos, a importancia da teoria da linguagem,
serviu como instrumento de embate ideoldgico, entoou como voz de denuncia e
liberdade, e incentivou a producido de diversos artistas no pais. Um nome de
destaque na poesia nacional contemporénea € o do paulista Arnaldo Augusto
Nora Antunes Filho. Conhecido como Arnaldo Antunes (ou simplesmente Arnaldo),
esse poeta € o emblema de criagao literaria que abrange os diversos meios
sociais (porque escreve poemas para livros e propagandas de TV e compbe
musicas populares veiculadas em diversos meios) e faixas etarias por causa do
seu alto poder de adaptagdo da linguagem convencional em poesia. Arnaldo
utiliza a palavra como matéria-prima para sua arte. Se poesia € um corpo
imaterial que pode tomar forma e solidez através das linguagens artisticas, seja
ela a musica, a danga, o teatro, o cinema, a poética de Arnaldo toma forma
através dos diversos meios de comunicagao e suporte que temos a disposicao.

Comegando suas experiéncias artisticas em 1973, aos 13 anos de idade,
no colégio de aplicacdo da PUC-SP com desenho e poemas, Arnaldo n&o para
mais. Nos 10 anos seguintes ele realiza dois “super 8” de ficcdo. O primeiro
chama-se Temporal e o segundo é Jimi Gogh. Langa uma novela intitulada
Camale&do, comeca a cursar Letras na USP no curso basico de espanhol, francés
e portugués. Pede transferéncia do curso para a PUC-RJ onde da continuidade
ao curso de Letras por um ano na capital do Rio de Janeiro. Volta a Sao Paulo e
faz um novo vestibular para a USP e comecga seus estudos em Linguistica, curso
que abandona devido a quantidade de trabalho na sua vida artistica. Forma a
“‘Banda Performatica” e se apresenta em diversos lugares em S&o Paulo € no Rio
de Janeiro, escreve e produz diversos livros artesanais com sua entdo esposa
Go, dentre os quais: A flecha s6 tem uma chance. Edita em parceria com Beto
Borges e Sérgio Papi o Aimanak 80 e Kataloki (Almanaki 81) e participa do video
Kataloki realizado por Walter Silveira como trabalho especifico para o langamento

da revista homénima. Ganha um prémio como melhor letra no festival de musica
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da FAAP (Fundacdo Armando Alvares Penteado) com a letra “A menor estrela”,
em parceria com Paulo Miklos. Realiza a exposicdo Caligrafias, a O6pera
performatica A espada sinfénica e as performances Defeitos Cénicos, Noite de
performance: epicaligrafica e Robbos efémeros. Participa da mostra de poesia
visual da PUC-SP intitulada Poesia Evidéncia e participa da “Conversa a luz dos
vinte anos de Gil” com Antdnio Risério e Waly Salomao no jornal Folha de Séo
Paulo.

Como um dos alicerces da obra de Arnaldo na primeira metade dos seus
cinquenta e cinco anos completados em 2 de setembro de 2015, a sua literatura
comeca com a publicagdo do seu primeiro livro Ou e (1983), cujo conteudo
compreende grande visualidade e adaptagbes sonoras — sobretudo nos poemas
“‘Silaba” e “Fragmentos de Galaxias” nos quais a poesia labirintica neste e a
selecao ritmica do leitor sdo fundamentais. Assim como suas producgdes artisticas
anteriores, esse livro também é organizado de maneira artesanal, aos moldes da
literatura marginal, porém a poética dessa obra amplia seu raio de abrangéncia,
de modo que, em 1984, é publicado um comentario num dos cadernos do jornal

Folha de Sao Paulo de autoria de Nuno Ramos intitulado “Cine-letra: ou/e”:

OU/E é um livro e uma caixa. Na tampa da caixa tem dois buracos
com um circulo giratério dentro; quando vocé gira esse circulo, os
alfabetos mais distantes vao passando pelos buracos: cine-letra.
Dentro da caixa tem 29 poemas soltos: sdao charadas,
coincidéncias visualizadas, releitura de outros textos (Hoelderlin,
Haroldo de Campos, Flaubert, Mick Jagger, Blake, Pagu),
perguntas longas com respostas curtas e, em quase todos,
caligrafias entoando a leitura. Em tudo vocé tem de pegar, virar,
abrir, cheirar, morder, descobrir, enfim, onde esta o poema [...]
(RAMOS, 1984).

Logo apds a repercusséo do seu primeiro livro no jornal impresso, a poesia
de Arnaldo Antunes ganha mais credibilidade comercial diante das editoras e em
1986 ele lanca seu segundo livro PSIA pela editora Expressado. Até o final da
década de 80, Arnaldo escreve artigos e poemas para jornais e revistas, realiza
exposi¢cdes e curadoria para o MAC - Museu de Arte Contemporanea de Séao
Paulo e participa do video Agrafica, produzido por Walter Silveira para a revista de

mesmo nome. Todos esses trabalhos tém a escrita como tépico principal da
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criacdo. Na musica, Arnaldo Antunes ja se destaca, nacionalmente, por compor
varias letras da banda “Titas do le-ié”, que mais tarde se chamaria apenas “Titas”.

A década de 1990 para o artista é repleta de publicagdes. Para iniciar a
década, ele lancga o livro Tudos (1990) pela editora lluminuras e reedita PSIA pela
mesma editora. Langa o livro As coisas (1992), obra que ganha o prémio Jabuti
de literatura, langca também os livros Nome (1993) e 2 ou + corpos no mesmo
espago (1997), ambos acompanhados com um CD e que contém algumas
experimentagdes vocais dos quais, neste ultimo, os poemas “mundo cao” e “o
meu tempo“ integram o corpus desta pesquisa. Arnaldo Antunes participa de
exposicdes e antologias sobre a poesia na Alemanha, Argentina, Austria, Brasil,
Colémbia, Chile, Espanha, Estados Unidos, Japao, México, Portugal, Venezuela.
Tem seus poemas expostos em outdoors e em poemas a laser nas ruas e
edificios do Brasil, sobretudo em S&do Paulo. Ele realiza trabalhos graficos com
Augusto de Campos no livro Rimbaud livre, produz o CD Isto ndo é um livro de
viagem, no qual o poeta concreto Haroldo de Campos grava 16 poemas do livro
Galaxias. Integra o grupo “Ouver” com Décio Pignatari, Augusto e Haroldo de
Campos, Livio Tragtenberg e Walter Silveira realizando performances poéticas em
Belo Horizonte — MG e em Curitiba — PR. Realiza producgéo fonografica do CD
Crisantempo de Augusto de Campos que acompanha o livro de mesmo titulo.

Durante a década de 1980, Arnaldo Antunes tem sua produgdo musical
integrada ao grupo “Titds” nos albuns Titds (1984), Televisdo (1985), Cabeca
Dinossauro (1986), Jesus nao tem dentes no pais dos banguelas (1987), Go back
(1988) O Blésq Blom (1989), e, em 1991 o seu ultimo album com o grupo: Tudo
ao mesmo tempo agora.

Na década de 1990, Antunes inaugura sua produgcado de musica solo com
Nome (1993), album acompanhado de livro e videos tematicos, que se configura
como uma producgao verbivocovisual. Além dele, sao langcados também os albuns
Ninguém (1995), O siléncio (1996), Um som (1998). Neste ultimo ano, Antunes
participa do CD coletivo Cang¢éo do divino mestre que acompanha a traducado do
Bhagavad Gita de Rogério Duarte.

Na década de 2000, Arnaldo Antunes, ja consolidado como poeta e artista
multimidia do Brasil, publica os albuns O corpo (2000), Paradeiro (2001),

Tribalistas (2002) — em parceria com Carlinhos Brown e Marisa Monte, Saiba
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(2004), Qualquer (2006), Ao Vivo no Estudio (2007), 1é Ié 1é (2009). Na segunda
década do século XXI seus albuns sao: Ao Vivo la Em Casa (2010), Especial
MTV (2011), Acustico MTV (2012), Disco (2013) e seu ultimo album solo até
agora, Ja é (2015).

Antunes tem seus poemas traduzidos para o Espanhol por Ivan Larraguibel
num livro chamado Double Duplo (2000) com prefacio de David Byrne e Arto
Lindsay. Langa os livros 40 escritos (2000); Outro (2001); Palavra Desordem
(2002); ET, EU, TU (2003) ganhando o prémio Jabuti com esta obra; Como é que
chama o nome disso (2006); Frases do Tomé aos trés anos (2006); n.d.a (2010);
Melhores poemas (2010); Animais (2011); Outros 40 (2014); agora aqui ninguém
precisa de si (2015).

Antunes monta instalagdes, performances e exposi¢des no Brasil € no
exterior ao longo de sua carreira como artista. Tem o som e a imagem das
palavras como principal material desses trabalhos. Ele também expde uma
escultura de 125 cm de altura formada com a palavra infinitozinho, langa um CD
de poesias chamado Transborda, langa o kit Nome contendo CD + livro + video,
langa antologias, ganha prémios internacionais, participa de filmes, publica em
revistas, lanca DVDs, expde em galerias etc.

Relancamentos de poesias com caracteristicas modificadas, interagdes
entre midias de apresentacao de sua arte, exposicoes dos poemas em diversos
suportes, vocalizacbes experimentais, escritas, contrapontos e muita criatividade
fazem parte da literatura de Arnaldo Antunes. O que se pode observar com
evidéncia em sua obra € a prioridade que o mesmo da a palavra, da letra, do
vocabulo nos mais diversos aspectos. Na poética de Antunes percebe-se que o
significante, ou seja, a imagem da palavra tem um valor paralelo ao significado,
ou até o primeiro supera em grau de importancia e transmissao de sensacgao seu
valor literario. Vé-se a poesia de Arnaldo nas propagandas de televisdo, nas ruas
e nos livros. Ouve-se a récita dessas mesmas poesias nas radios e CDs. A poesia
de Antunes ofereceu aos leitores e aos escritores uma linguagem calcada na néo
linearidade dos versos, que dialoga com o tempo cada vez mais veloz e imagético
como é o da atualidade cibernética.

E perceptivel a vasta producdo e a recorréncia atemporal de temas na

poesia de Arnaldo Antunes ao observar sua frenética vida literaria com criagdes
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singulares para a arte brasileira. Trabalho que comega no colégio, com poemas;
passa pelos quase 70 (setenta) albuns lancados em produgdes solo, com outros
artistas, participagcdes, versdo para outra lingua e como trilha para cinema e
eventos; pelos livros publicados, pelos anuncios publicitarios, pelas performances
até as instalagdes no século XXI.

A grande quantidade de inovagbes na linguagem artistica de Antunes o
colocou no quadro de poetas brasileiros surgidos apdés o movimento da Poesia
Concreta. Antunes encontra-se no grupo de poucos artistas do pais que exerce
seus trabalhos de forma singular e com grandes expressbes em outras
linguagens da arte, além da literaria, e que soube utilizar processo de criagao
diferente ao mesmo tempo em que utiliza uma férmula particular de inventar e unir
elementos, tornando-se icone daquilo que faz. O que dizer da voz grave e
inconfundivel que sempre vem acompanhada de sons bilabiais, assonancias,
aliteracoes etc.? Seria apenas a voz de algum ser vivo do sexo masculino, mas
quando se observam as costeletas raspadas até acima da orelha, o modo
inusitado de dancar, as roupas estranhas e a consisténcia tedrico-artistica no
didlogo, vé-se ai uma série de icones que, inequivocamente, levam ao artista
Arnaldo Antunes.

Quanto aos discos solo, o projeto grafico de cada um deles reflete a
multiplicidade de cada um dos seus titulos. Como exemplo, pode-se observar a
lupa na orelha de Um Som, a colagem de muitas partes de rostos em Ninguém ou
no desfoque do préprio rosto de Antunes no disco Qualquer. Quanto aos poemas,
com muita frequéncia observa-se a imagem latente nos seus livros. Seja no
primeiro livro Ou e, seja no n.d.a, ou até no mais recente agora aqui ninguém
precisa de si, o experimento com justaposicbes entre a imagem (desenho,
fotografia, caligrafia, tipografia) e as palavras arbitrarias tomam novos sentidos e
oferecem aos seus leitores uma oportunidade de ler o poema de uma maneira
nao convencional. Mesmo que esse modo seja criado pelo leitor no momento
exato da leitura.

Através do trabalho de Antunes em diversos géneros, artes e midias, e
utilizando o parametro poundiano acerca da classificagdo de poetas, pode-se
suscitar o seu transito no que o estadunidense listou como “mestres” por ter

adaptado uma técnica ja existente de criagao literaria. Em adigéo, percebem-se, a
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partir do objeto de sua criagdo e, por conseguinte, das informag¢des vocovisuais
desses mesmos objetos, as caracteristicas de um sujeito que além de transitar
entre uma arte e outra, transita entre um século e outro se mesclando no objeto,
sorvendo significados, reconfigurando sentidos a partir da imagem e do som na
sua criacao.

A critica literaria e poética de Ezra Pound (2006a) surge como um rico
compéndio de versos caracterizados pelo autor como melopeia (poesia com
aspecto sonoro € sobressalente a qualquer outro elemento da poesia), fanopeia
(quando a imagem do poema é dada a partir do primeiro contato entre o leitor e 0
texto e/ou quando as imagens internas do texto saltam com veeméncia ao leitor,
portanto uma relagéo visual do poema) e logopeia (poesia com dominio peculiar
das manifestagbes verbais; poesia na qual o significado da palavra e,
naturalmente, sua importancia no universo verbal sdo pontos essenciais). Essas
“espécies de poesia” sao fundamentais para popularizar a leitura de versos nos
meios de comunicagdo da atualidade (internet, outdoor, backlight, produtos,
propagandas de TV), incentivando a producgéo literaria para ser lida por pessoas
com diferentes idades e classes sociais. Tal tipo de abordagem auxilia a
compreensao acerca da poesia ao longo dos séculos, sobretudo no século XXI,
no qual ela, a poesia, além de estar presente no suporte livro fisico, pode estar
cada vez mais a vista e a escuta nos meios digitais e eletrbnicos como
propaganda de TV, cosméticos, redes sociais dentre outros.

E através da fanopeia que se fundamenta a ideia de Pound acerca da
poesia do século XX sobre a qual ele afirma que “teremos um numero menor de
adjetivos artificiosos a comprometer-lhe o impacto e o efeito” (Pound, 1976, p.
20). Analisando a teoria da poesia visual de Pound e a poesia visual de Arnaldo
Antunes, pode-se observar a materializagcdo da ideia do primeiro no ato criativo do
segundo. Na opinido de Grunewald (2006) “a revolugdo no que se entende por
poesia” no mundo ocidental e cristdo fora feita por Ezra Pound.

Essa afirmagao contundente pode ser vagarosamente deflagrada ao passo
que se observa Pound subdividido a partir do seu ato de criar: — Pound poeta
com as obras referéncias para a literatura mundial Os Cantos e Personae; —
Pound ensaista na literatura, na musica, na politica; — Pound (re) descobridor

quando repb6s em circulagdo obras de Cavalcanti, Laforgue, Carbiére etc. —
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Pound descobridor/ empresario cuja importancia nessa subdivisdo do poeta tem
eco nas obras de James Joyce, Ernest Hemingway e T.S. Eliot que, alias, teve
sua primeira obra-prima The Waste Land revisada por Ezra Pound que, além
disso, publicou seu primeiro poema The love song of J. Alfred Prufrock.

Como se nao fosse suficiente, ainda sob a assinatura de Grinewald
(2006), Pound é subdividido em: — Pound mascara quando escreveu textos
utilizando estilo e forma de outros poetas como Laforgue, Propércio, Cino, Villon e
outros. — Pound epistolografo quando das suas cartas com montagens, formas
particulares e criativas da sintaxe, variagdes tipografico-espaciais ao modelo
imageético vocabular, impeto pertinente do dizer polémico, o enunciar sincopado
— Pound musico quando criou a épera Le Testament, baseada em trechos de
Francois Villon; Antheil e o Tratado sobre Harmonia. Nao a toa, no inicio dos anos
de 1940, o poeta brasileiro Mario de Andrade, na obra Pequena Histéria da
Musica, classificou Pound como musico e ndo como poeta. Além disso, ha, dentre
outros cantos, o “Canto LXXV” — Poema visual construido com partitura musical

contendo palavras em italiano, alem&o e inglés:

Poema 15: “Canto LXXV”

Canto LXXV

Fonte: “Canto LXXV” de Ezra Pound In: (POUND, 2006b, p. 474 — 475).
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Ainda vé-se — Pound politico com posi¢des controversas na obra e na
vida, de modo que foi preso pelo exército dos Estados Unidos num campo de
concentracdo em Pisa na lItalia por ter demonstrado, através de mensagem de
radio, seu apoio a Mussolini e por estar vinculado ao fascismo. Em 1945, o poeta
foi preso por causa da sua posicado contra o governo de Roosevelt €, no mesmo
ano, internado como louco em Washington, EUA. Um ano antes de sair do
hospital onde havia passado doze anos internado, Pound escreveu mais uma
carta aos irmaos Augusto e Haroldo de Campos, indicando seu desejo de visitar o

Brasil e sugerindo o titulo para a tradugao de sua obra para o portugués do Brasil:

Se ainda der tempo usem o titulo ‘Cantares’ [...] cantares [de]
gesta pode estar mais proximo da natureza real do poema do que
‘cantos’/ € o conto da tribo/ e nao teria outro titulo do que ‘um
poema de algum comprimento’ de quando os 17 e 27 foram feitos.
Rotulados como ‘esquema’ (POUND citado por CAMPOS et al,
1961, p. 06, grifos do autor, tradugdo nossa).?’

Por fim, o poeta se mostra na sua vertente mais rica a producgao literaria
mundial em — Pound tedrico. Nessa subdivisdo poundiana assinalada por
Grunewald (2006), Ezra Pound cria a ja citada classificacdo para poema:

logopeia, melopeia e fanopeia. Além disso, cria a classificacdo para autores em:

I. Inventores: homens que descobriram um novo processo ou cuja
obra existente nos da o primeiro exemplo conhecido de um
processo. Il. Mestres: homens que combinaram um numero de
tais processos e que os utilizaram tdo bem ou melhor do que os
inventores. lll. Diluidores: homens que chegaram depois das duas
primeiras modalidades de escritor e ndo conseguiam fazer tao
bem o trabalho. IV. Bons escritores sem qualidades proeminentes:
homens que séo suficientemente afortunados de haverem nascido
quando a literatura de um dado pais anda em boa ordem
produtiva ou quando alguma ramificagdo especifica do escrever
estd “sadia”. Por exemplo, homens que escreveram sonetos no
tempo de Dante, homens que escreveram poemas curtos na
época de Shakespeare ou durante décadas depois ou que
escreveram romances e contos apods Flaubert demonstrar-lhes
como fazer. V. Beletristas: homens que na realidade nada
inventaram, mas que se especializaram em algum aspecto

7 “If no too late can you use the title ‘cantares’[...] cantares gesta being near the real nature of

the poem than ‘cantos’/ it is the tale of the tribe/ and had no title other than ‘a poem of some
length’ when the 17 and 27 were done. labled ‘draft’, (11/4/57)” (POUND citado por CAMPOS
et al, 1961, p. 06).
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peculiar da escrita [...]. VI. Os iniciadores de mania: Neste caso,
dispensam-se comentarios (POUND citado por GRUNEWALD,
2006, p. 17, grifos do autor).

Ezra Loomis Pound nasceu em outubro de 1885 na cidade de Harley em
Idaho nos Estados Unidos e morreu dois dias apds completar 87 anos na ltalia,
em 1972. Poeta, critico, tradutor e editor, Pound é considerado um dos principais,
sendo o principal poeta da literatura moderna da lingua Inglesa. Sua importancia
enquanto poeta se estrutura sobre a experimentacdo na forma e no conteudo
literario, exploragado das tradi¢Oes literarias do oriente e de culturas antigas. Ele
utilizou-se de formas de versos livres e curtos com foco em imagens concretas,
sons implicitos e explicitos, até misturas da antiguidade com experiéncias
particulares em suas obras. Seu apice literario foi alcangado com a obra “Os
Cantos”. Como critico e editor ele descobriu e encorajou muitos escritores
experimentais e iniciantes de sua época. Dentre os ja citados: Joyce, Eliot e
Hemingway, ele também divulgou o trabalho do escritor estadunidense Robert

Frost, Yeats, dentre outros:

Pound consagra, digamos, um quinto de seu tempo a poesia €, 0
restante, a ajudar seus amigos, do ponto de vista material e
artistico. Defende-os quando s&o atacados, consegue-lhes
publicagdo nas revistas e tira-os da prisdo. Empresta-lhes
dinheiro, vende seus quadros. Apresenta-os a mulheres ricas
(HEMINGWAY citado por GRUNEWALD, 2006, p. 18).

Como ensaista Ezra Pound escreveu alguns manifestos estabelecendo
processos basicos em estilo e tema para escrever poesia. Como dica, Pound
(1976) aconselha ao poeta iniciante a ndo usar palavras superficiais, nem
adjetivos que nao revelam nada; ele ainda aconselha ao escritor a ndo usar
expressdes que obscurecam a imagem do poema e a nao misturar o abstrato com
o concreto. E sempre mais interessante usar o objeto natural como simbolo
adequado para expressar 0 que se quer dizer. Para Ezra Pound & sempre
prudente o escritor tomar cuidado com as abstragdes, ou seja, “Nao reproduzir em
versos mediocres o que ja foi dito em boa prosa” (POUND, 1976, p. 11).

Antes de desembarcar em Veneza e langar seu primeiro livro — A Lume

Spento (1908) —, Pound tragou alguns percursos e desenvolveu algumas
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atividades nos Estados Unidos. Publicou alguns poemas, participou de atividades
artisticas (coro de “Ifigénia em Tauris”, de Euripides), fez mestrado em Artes,
estudou “intensamente o anglo-sax&o, as linguas roméanicas e a historia medieval”
(ACKROYD, 1991, p. 10), lecionou letras romanicas, francés e espanhol,
comecou a criar os Cantos. Depois, ja na Europa, ele se estabeleceu em Londres
onde langou Personae e Exaultations (1909), The spirit of Romance (1910),
Canzoni (1911), The Sonets and Ballate of Guido Cavalcanti e Rispostes (1912),
Cathay (1915); Lustra, Gaudier-Brzeska e os estudos sobre as pecas de N6
(1916). No ano de 1917, voltou para os Estados Unidos e em Nova lorque publica
a primeira secao de Os Cantos, de | a lll. Esta ultima obra — Os Cantos — é
composta por 116 poemas épicos, fora iniciada em 1904 e teve sua ultima
publicacdo em 1970. Acerca de Os Cantos, Pound afirma que “tinha [...] diversas
concepgdes. O problema era escolher uma forma — alguma coisa bem maleavel
para englobar a matéria requerida” (POUND citado por GRUNEWALD, 2006, p.
20). E importante citar as obras Homage to Sextus Propertius, publicada em 1919
e em 1920 o longo poema intitulado Hugh Selwyn Mauberley.

Ezra Pound idealizou e compbs alguns movimentos artisticos como o
Imagismo e o Vorticismo, ambos da vanguarda europeia e cuja concepgao de
ritmo, em literatura, estava acima da rima e da métrica. Como resultado desses
intercAmbios surgiram seus versos livres com variados metros e rima e com
grande influéncia das artes: classica, medieval e moderna.

A produgao poética de Pound e a sua critica causaram bastante espanto
para académicos e poetas acostumados a utilizar uma estética bem marcada
(metro, rima, vocabulo, determinados) ou espantados com seus desvios éticos
(proximidade com o fascismo, anticapitalista, antissemita, etc.). Para Ezra Pound,
esse novo modo de fazer poesia e discorrer sobre era uma forma de romper com
uma maneira antiga de escrever e, portanto, uma forma de o poeta se aproximar
da realidade, do presente sem perder a qualidade do seu trabalho artistico.
“‘Nunca se escreveu poesia de boa qualidade usando um estilo de vinte anos
atras, pois escrever dessa maneira revela terminantemente que o escritor pensa a
partir de livros, convengdes e clichés, e ndo a partir da vida” (POUND, 1976, p.
19).
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2 POESIA E CANGAO — ESTANTE TEORICA

2.1 — CANCAO, POESIA ORAL E PERFORMANCE

Cancao, Poesia Oral e Performance sao categorias de analise importantes
para este estudo. Portanto, neste topico, havera a apresentacdo de alguns
conceitos e caracteristicas atribuidos a essas categorias. Além disso, se discutira
como a performance € uma marca presente tanto na cang¢ao quanto na poesia

oral.
2.1.1 - Cancéao

A cancéo, de acordo com o ensaio “O que vem primeiro: o texto, a musica
ou a performance?”, de Ruth Finnegan (2008), consiste hum fenbmeno presente
em diversas culturas, desde tempos remotos, alcangando um patamar de
universalidade. Desse modo, a experiéncia da cangcao € comum a todos os
homens. O dicionario de musica e musicos, The new Grove (2001), apresenta
cancdo como “musica para voz ou vozes, acompanhadas ou ndo, ou um ato ou
arte de cantar. [...] a cangao pode representar bem um atributo de todos os seres
humanos em todas as eras” (THE NEW GROVE, 2001, p. 704, tradugdo nossa).?
Género de carater hibrido, a definicdo mais veiculada de can¢ao abarca a sua
composi¢ao, ou seja, trata-se da combinagado entre musica e poesia (literatura).
Sobre o processo de composi¢cdo da cangao, Luiz Tatit afirma, na obra O

Cancionista:

Compor uma cangdo é procurar uma diccdo convincente. E
eliminar a fronteira entre o falar e o cantar. E fazer da continuidade
e da articulacdo um so projeto de sentido. Compor é, ainda,
decompor e compor ao mesmo tempo. O cancionista decompbe a
melodia com o texto, mas recompde o texto com a entoagéo. Ele
recorta e cobre em seguida. Compatibiliza as tendéncias
contrarias com seu gesto oral (TATIT, 2012, p. 11).

2 “A piece of music for voice or voices, whether accompanied or unaccompanied, or act or art of
singing [...] song may well represent an attribute of all human beings in every age” (THE NEW
GROVE, 2001, p. 704).
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O processo de compor e decompor a cangao descrita por Tatit (2012)
apresenta algumas peculiaridades desse género. Esta proposta de Tatit revela
informagdes, inclusive, para cancionistas que produzem, mas nao teorizam sobre
cancgdes. Arnaldo Antunes, por exemplo, comentando sobre as analises de Tatit

acerca da cancao afirma:

Eu acho impressionantes essas analises [...] porque destrincham
a cangao no seu ponto nevralgico, que € o da relagdo entre letra e
melodia, para mostrar porque ela produz aquele efeito, como
funciona o mecanismo dessa maquina. E isso € uma coisa
reveladora também para quem faz cancdo (ANTUNES, 2006a, p.
369).

Finnegan (2008), por sua vez, chama a atengdo para o fato dele ndo se
reduzir a dois elementos - musica e poesia -, destacando assim a existéncia de
trés dimensdes da cancgao, sao elas: texto, musica e performance. A esse respeito

a autora afirma:

Em certo sentido, entdo, ela parece a mais simples e mais
fundamental de todas as artes. Contudo, também entre as praticas
humanas mais sutis e mais elaboradas. Ha algo especial em
palavras cantadas. Elas estdo removidas do banal, transcendendo
o presente e dele distanciadas, destacando-se como arte e
performance. E mesmo a cang¢ao aparentemente mais simples é
maravilhosamente complexa, com texto, musica e performance
acontecendo simultaneamente (FINNEGAN, 2008, p. 15).

Embora as dimensbes da cancdao sejam constituidas por regras e
construgdes proprias, na cangao ocorre a fusao entre texto-musica-performance,
conformando assim uma estética peculiar e provocando o estabelecimento de
novas relacbes de sentido. Tais sentidos, embora compostos por sintaxes
distintas, fazem parte de uma mesma atmosfera de significagdo. Neste contexto,
vale salientar que, ao ser criada, a cancao ja traz consigo uma carga melddica,
cujo objetivo € provocar sentidos e sensagdes vigentes nos meios culturais em
que ela esta inserida, conforme observam Claudeir de Souza e Adalberto de
Oliveira Souza (2007).

Finnegan (2008) destaca, ainda, a existéncia de uma visdo romantica da

cancado e de uma visdo mais atual. Na primeira, a cangéo era vista “[...] como
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sede da criatividade primeva, dos transbordamentos natural e irrestrito da
expressao humana” (FINNEGAN, 2008, p. 16). Ja a visdo atual da cancéao vai de
encontro a percepgao romantica e entende a cangdo por meio de “sua
determinacao cultural e ndo ‘natural’, enraizada em nossas propensdes humanas
fundamentais, porém, certamente, assim como a linguagem, variavel em suas
especificidades culturais” (FINNEGAN, 2008, p. 16). A passagem de uma visao
para outra leva a ampliagcdo das abordagens que podem ser direcionadas a
cancao, permitindo assim a aplicagao de tipos de analise distintos.

A partir da ideia supracitada, Finnegan (2008) traz a baila alguns tipos de
analise da cancgao, deixando claro que esses tipos nao se limitam aos por ela
citados. O primeiro e mais tradicional nos circulos académicos esta vinculado ao
estudo dos aspectos verbais das cangdes. E bem verdade que por muito tempo a
tradicdo literaria relegou o estudo da literatura oral a margem, priorizando a
produgao estritamente escrita. No entanto, a analise das letras das cancgdes ja
consiste numa possibilidade consolidada no campo dos estudos literarios.

O segundo tipo de analise, a que Finnegan (2008) se refere, esta situado
no campo da musicologia e no uso de suas ferramentas para estudar a cangéo.
Aqui prevalece o entendimento de que a cancao se trata de uma obra musical
enclausurada numa partitura. Além das duas citadas, outras maneiras de analisar
a cancgao existiram. No entanto, a autora em destaque chama a atencdo somente
para mais um tipo de analise: a que entende a cancgao, e também a poesia oral,
como performance, sobre a qual se falara mais adiante, e ndo exclusivamente
como texto ou musica.

Tatit (2012) apresenta os elementos que compdem a dic¢do do cancionista
e como eles integram e caracterizam a cangao a partir de dois elementos
principais: melodia e letra. O primeiro deles faz referéncia a “Gestualidade Oral”.
Segundo o autor, “cantar € uma gestualidade oral, ao mesmo tempo continua,
articulada, tensa e natural, que exige um permanente equilibrio entre os
elementos melddicos, linguisticos, os parametros musicais e a entoagao
coloquial” (TATIT, 2012, p. 9). Aqui, Tatit (2012) compara o cancionista ao
malabarista, pois este deve controlar a atividade, de modo a equilibrar a melodia

no texto e o seu inverso, ou seja, o proprio texto na melodia. No entanto, esse
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equilibrio deve ser realizado sem esforco, dependendo, portanto, das habilidades

gue o cancionista apresenta a partir do gesto oral:

A grandeza do gesto oral do cancionista estd em criar uma obra
perene com OS mesmos recursos usados para a producdo
efémera da fala cotidiana. As tendéncias opostas de articulagao
linguistica e continuidade melddica sdo neutralizadas pelo gesto
oral do cancionista que traduz as diferengas em compatibilidade.
Num lance 6bvio de aproveitamento dos recursos coloquiais, faz
das duas tendéncias uma s6 dic¢do. E tudo soa natural, pois a
maleabilidade do texto depende do tratamento entoativo. Um texto
bem-tratado € sempre um bom texto. A melodia entoativa é o
tesouro 6ébvio e secreto do cancionista (TATIT, 2012, p. 11).

O préximo elemento da dicgdo do cancionista esta relacionado ao “Canto e
Fala”. Nesse topico, Tatit (2012) empreende uma reflexdo sobre o vinculo
existente entre a cancio e a fala. Além de entender a cangdo como produto da
dicgao, Tatit (2012) vai além disso e busca investigar a fala camuflada que ha em
tensdes melddicas. Em sua obra Musicando a Semiética, Luiz Tatit (1997)
discorre sobre tensdes melddicas e aponta para a inflexao da voz do performer —
numa espécie de Gestualidade Oral — que, ao tentar alcangar regides ou
duragbes extremas, tem esforgo fisioldgico e assume uma tensdo. Tal tensédo é
apreendida pelo ouvinte através do conhecimento intuitivo que o mesmo tem
acerca da “gramatica melddica” de determinado género musical. Ou seja, as
repeticdes ou “mecanismos de reiteracdo” (TATIT, 1997, p.101) e as sequéncias
ritmicas, em prol de uma compreensao geral de um determinado género musical,
auxiliam os ouvintes na memoria e na previsao do tom de determinada cancao.
Por exemplo, nas cangbes em que a voz alcanga o agudo em momentos
especificos e que tém, concomitantemente, suas duragdes prolongadas € exigido
um esforgo fisiolégico grande que, por sua vez, sugere uma tensdo. Segundo o
autor, “esta tensao fisica corresponde, quase sempre, a uma tensdo emotiva e o
ouvinte ja esta habituado a ouvir a voz do cantor em alta frequéncia relatando
casos amorosos, onde ha alguma perda ou separagdo que gera um grau de
tensdao compativel” (TATIT, 1997, p.101).

Ainda no elemento da dicgao do cancionista “Cancao e Fala”, o autor em
questao entende que os modelos de fala n&o sao Unicos e ressalta a instabilidade

e irregularidade da fala pura. Assim, observa que “[...] fazer uma cancdo é
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também criar uma responsabilidade sonora. Alguma ordem deve estar
estabelecida para assegurar a perpetuacdo sonora da obra, pois seu valor [...]
depende disso” (TATIT, 2012, p.12). E essa necessidade de ordenagdo que leva o
compositor a buscar diversas formas de compatibilidade entre texto e melodia. A
busca por essas outras formas incorpora-se no campo da expressao tatica e

sonora, € principalmente da melodia. Sobre a melodia, Tatit (2012) afirma:

Em se tratando de cangao, a melodia é o centro da elaboracéo da
sonoridade (do plano da expresséo). Por isso, o compositor
estabiliza as frequéncias dentro de um percurso harménico, regula
uma pulsacao e distribui os acentos ritmicos, criando zonas de
tensdo que edificam uma estabilidade e um sentido préprio para a
melodia. Essa mesma tensao é transferida ao texto sob a forma
de disjuncao amorosa, de qualificacdo de uma personagem para a
acao ou, simplesmente, sob a forma de argumentacao coloquial
(TATIT, 2012, p.12).

Entretanto, independente do projeto de cancéo escolhido e da estabilidade
e autonomia adquiridos pela melodia, € importante a permanéncia do lastro
entoativo, isto €, da relagcdo estimulada pela fala. A perda desse lastro
comprometeria o efeito enunciativo da cancéo, visto que quando a melodia é
captada como entoagao passa a soar como verdadeira, segundo Tatit (2012). Em
uma entrevista para o filme documentario Palavra (En)cantada (2009) de Helena
Solberg e Marcio Debellian, Luiz Tatit afirma que a cangdo vem de melodias da
fala e é por isso que se identifica o canto falado. Segundo Tatit (2009), pode ser
constatado por todas as pessoas que ha entoagao por tras da melodia e que a
maneira de falar presente no plano de fundo das cang¢des pode ser percebida e,
ainda, explicitada.

A “Voz da voz I” é como Tatit (2012) denomina o terceiro elemento que
compde a diccao do cancionista. Neste elemento o foco encontra-se na voz que
canta situada dentro da voz que fala. Enquanto na voz que fala o interesse é pelo
que é dito, na voz que canta, interessa-se pelo modo como se diz. Sobre a

transicao da fala ao canto, o autor supracitado discute:

Da fala ao canto ha um processo geral de corporificagdo: da forma
fonologica passa-se a substdncia fonética. A primeira ¢é
cristalizada na segunda. As relagdes in absentia materializam-se
in praesentia. A gramatica linguistica cede espaco a gramatica de
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recorréncia musical. A voz articulada do intelecto converte-se em
expressao do corpo que sente. As inflexdes cadticas das
entoacbes, dependentes da sintaxe do texto, ganham
periodicidade, sentido préprio e se perpetuam em movimento
ciclico como um ritual. E a estabilizacdo da frequéncia e da
duracdo por leis musicais que passam a interagir com as leis
linguisticas. Aquelas fixam e ordenam todo o perfil melddico e
ainda estabelecem uma regularidade para o texto, metrificando
seus acentos e aliterando sua sonoridade. Como extensdo do
corpo do cancionista, surge o timbre de voz. Como parametro de
dosagem do afeto investido, a intensidade (TATIT, 2012, p. 15).

A partir desse movimento de passagem a voz do cancionista ultrapassa a
realidade em que vive e € capaz de proporcionar experiéncias diversas aos seus
ouvintes, indo além do corpo vivo e aliviando as tensdes diarias, ou melhor, as
substituindo pelas tensées melddicas, as quais atuam no campo afetivo. E nesse
sentido que na cangdo ha a convivéncia entre o corpo fisico/vivo com o corpo
imortal. E dai que a canc&do emociona e ganha sentido.

Ja no elemento a “A voz da voz II” a discussao centra-se na voz que fala
dentro da voz que canta. Retomando a nogédo do cancionista como malabarista,
aqui, nesse ponto ele deve preservar a identidade da cangdo a partir da
manutengao de um gesto de origem. Assim, “[...] em meio as tensdées melddicas,
0 cancionista propde figuras visando ao pronto reconhecimento do ouvinte. Tais
figuras sdo os desenhos de entoacgao linguistica projetados como melodia musical
e, muitas vezes, ocultados por ela” (TATIT, 2012, p. 16, grifo do autor). Nesta
acao/entoacao situa-se o estilo da cultura que é gesticulado pelo compositor.
Desse modo, aquele que entoa, embora percorra distintos sinais vocais, timbres,
intensidades etc., tem a sua caracteristica corporificada para o ouvinte na medida
em que aspectos sonoros caros ao compositor sdo reiterados. A partir dai, o ato
de entoar assume a posi¢ao de “trago constitutivo” do compositor. Corresponde a
uma pratica natural do cancionista que toma do seu mundo sensivel informacgdes
socioculturais e depois as reordena em cangdo. Essas obras nao terdo
dificuldades para serem percebidas por seus ouvintes, visto que sujeito
(compositor) e objeto (ouvinte) fazem parte de ambientes similares. Exemplo
desse elemento pode ser observado em cangdes produzidas em décadas

anteriores e que sao ouvidas por novas geragoes de ouvintes. Compreende-se ai
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que a voz que canta “fala a mesma lingua” dos diferentes ouvintes, pois contém a
identidade como ponto de ligagédo temporal.

Em “Naturalidade e Técnica”, Tatit (2012) chama a atengao do leitor para o
fato de que, apesar de a vivéncia do compositor servir de subsidio para criacdo da
cancido, esse processo ndo ocorre automaticamente. Pelo contrario, “como
qualquer forma de produgao, compor significa dar contornos fisicos e sensoriais a
um conteudo psiquico e incorporeo” (TATIT, 2012, p. 18). Com base nesse
pressuposto, o autor em questio ressalta que o ato de compor pressupde 0 uso
de técnicas que transformam as ‘[...] ideias e emogdes em substancia fbnica
conduzida em forma de melodia” (TATIT, 2012, p. 18). Nesse contexto,
compreende-se que ha um disciplinamento e uma preparagdo no que tange a
emocao do cancionista quando esta ecoando em suas composicoes.

Outro elemento que compde a diccdo do cancionista expressa por Tatit
(2012) ¢é a “Inspiracao”. Assim, “sequencializar acordes, produzir melodias, repisar
batidas ritmicas, tocar em conjunto sdo verdadeiros exercicios de manobra que
preparam o cancionista para o resgate de experiéncias” (TATIT, 2012, p. 20).
Embora o texto da cancao tenha um carater disciplinador, afinal esse deve ser
enxuto e nao tem a obrigacao de dizer tudo, ndo é possivel descartar o fato de
que a cancao tem a possibilidade de ser escrita num instante. Pode-se dizer, no
entanto, que essa construgcdo se deu por dias e até meses, feita pelo que Tatit
(2012) chamou de eliminagdo. Entretanto, “a cancdo sai na hora, isso que
importa. A naturalidade, a espontaneidade e a instantaneidade s&o valores
preciosos ao cancionista. A rapidez e a eficacia do resgate da experiéncia
provocam o efeito de sentido inspiragdo” (TATIT, 2012, p. 20, grifo do autor).

O préximo elemento € a “Figurativizagao”. Esse elemento consiste num
processo “‘geral de programacdo entoativa da melodia e de estabelecimento
coloquial do texto [...] por sugerir ao ouvinte verdadeiras cenas (ou figuras)
enunciativas” (TATIT, 2012, p. 21). E através da figurativizacdo que é possivel
captar dentro da voz que canta a voz que fala, além disso, € neste momento que
ha uma projecdo do cancionista na obra e sua vinculagdo com o conteudo do
texto. Para analisar o aspecto figurativo do texto, o estudioso pode se servir de
dois sintomas como ponto de partida, a saber: os déiticos, na esfera do texto, e os

fonemas que se situam no campo da melodia. Enquanto os déiticos sao
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“elementos linguisticos que indicam a situagcado enunciativa em que se encontra o
eu (compositor ou cantor) da cancao [...] os tonemas sao inflexdes que finalizam
as frases entoativas, definindo o ponto nevralgico de sua significagdo” (TATIT,
2012, p. 21).

“Tensbes Passionais e Tensdes Tematicas” consistem no proximo elemento

apresentado por Tatit (2012):

[...] Ao investir na continuidade melddica, no prolongamento das
vogais, o0 autor estd modalizando todo o percurso da cangdo com
o /ser/ e com os estados passivos da paixdo (& necessario o
pleonasmo). Suas tensdes internas sao transferidas para a
emissdo alongada das frequéncias e, por vezes, para as amplas
oscilagoes de tessitura. Chamo a esse processo passionalizaco.
Ao investir na segmentacao, nos ataques consonantais, o autor
age sob a influéncia do /fazer/, convertendo suas tensdes internas
em impulsos somaticos fundados na subdivisao dos valores
ritmicos, na marcagao dos acentos e na recorréncia. Trata-se,
aqui, da tematizagdo (TATIT, 2012, p. 22, grifos do autor).

O foco de analise aqui se encontra nas vogais e consoantes, considerados
como ingredientes minimos e inevitaveis a toda cang¢do, pois sao eles que
oferecem “o campo sonoro para os investimentos tensivos do compositor” (TATIT,
2012, p. 22). Tatit (2012) afirma ainda que as vogais e as consoantes auxiliam na
construcdo do sentido do texto ao mesmo tempo em que constroem figuras
enunciativas. A organizacdo desses ‘“ingredientes” na cangédo representa as
caracteristicas internas e as escolhas do compositor. Nesta perspectiva, o uso do
prolongamento de vogais na cangao, a fim de continuidade melédica, representa
caracteristicas psiquicas do autor. O que, retomando a contribuicdo de Tatit
(1997), “toda inflexdo da voz para a regido aguda, acrescida de um
prolongamento das duragdes, desperta tensdo pelo proprio esforgo fisioldgico da
emissao” (TATIT, 1997, 101). A tensao aqui esta determinada pela passionalidade
com a qual os elementos sonoros e linguisticos se entrelagam. A prépria
construcdo melddica da cangéo ja apresenta aspectos que ilustram seu sentido.
Melodias mais lentas e continuas sao construidas, por vezes, com vogais em
frequéncia e duragdo estendidas. A postura e a sele¢cdo do autor séao
extremamente importantes para a oitiva e a analise das suas tensdes. Para Tatit

(2012), quanto mais aguda e prolongada for a tensdo de emissao das notas, mais
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o ouvinte estara imerso num estado introspectivo. Dai nasce a paixao que, “em
geral, ja vem relatada na narrativa do texto” (TATIT, 2012, p.23). E é desse ponto
de vista [da passionalizagdo melddica] que as tensdes oriundas da saudade, do
sentimento de falta ou de perda do sujeito-enunciador e seu objeto de desejo séo
comumente utilizadas nas cangdes.

Se a passionalizacdo melddica tem uma caracteristica mais relacionada ao
psiquico, a tematizacdo melddica corresponde aos aspectos “corporeos” da
cancdo. O ritmo, as pulsacdes, recorréncia sdo expressos pelos “ataques
consonantais” e, por sua vez, proporcionam a construgdo de personagens, de
valores-objetos, valores universais. Sdo as chamadas tematizag¢des linguisticas.
Para o critico, o direcionamento para a tematizacdo — tanto melddica quanto
linguistica — recrudesce a materializacdo de uma ideia. “Cria-se, entdo, uma
relagdo motivada entre tal ideia [...] e o tema melddico erigido pela reiteragdo”
(TATIT, 2012, p. 23). Tanto a “passionalizagao”, quanto a “tematizagao” traduzem
as caracteristicas da cancéo através de tensdes melddicas.

Tatit (2012) aborda ainda a “Narratividade”. De acordo com ele, as
palavras, os fonemas, as frases participam da composicao do texto. No entanto,
estes se integram a uma organizacao geral chamada de projeto narrativo que faz
a redistribuicdo dos sentidos. Com base nessa ideia, apesar de as unidades
citadas (neste caso, Tatit (2012) da como exemplo a palavra) expressarem um
sentido parcial, € no texto que ocorre a selecdo dos conteudos e que ocorre a

compreensao de um todo coeso, de uma gramatica narrativa. Desse modo:

Tudo ocorre como se, pela narrativa, tivéssemos uma experiéncia
de vida bem circunscrita, pronta para ser fisgada pela melodia.
Ou, de outro enfoque, € como se a narrativa traduzisse, nos
termos da inteligibilidade, a singularidade da emocé&o descrita nas
curvas melddicas. Nao é por acaso que a complementaridade
entre narrativa e melodia sempre esteve presente ndo apenas no
terreno da cangao mas também na o6pera, no teatro, na danca, no
cinema, na novela de televiséo etc. (TATIT, 2012, p. 25).

Por fim, Tatit (2012) explicita que os principios apresentados até entdo se
referem a “arquicancdo” e nao propriamente a cancao, pois trata de interpretar
pontos comuns as cangoes. Observar aspectos gerais que estao explicitos num

conjunto de obra. Para ele, na expressao “arquicangao” encontra-se encarnada a
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ideia de cangao-modelo, ou seja, “arquicangao € o conjunto dos tragos (ou
processos) comuns as cangodes, a partir da neutralizagcado dos tragos especificos
que as opdem entre si” (TATIT, 2012, p. 26). E na arquicangdo que séo verificados
os processos de figurativizagdo, passionalizagdo e tematizagdo. Na cangéo séo
observados os aspectos peculiares de producido e as solucdes adotadas pelos
cancionistas.

Os elementos da dicgao do cancionista de Tatit (2012) reforcam a ideia de
que para se tentar desvendar o sentido da cancao é necessario analisa-la a partir
do elemento integral e indissociavel que a constitui; melodia e letra. Arnaldo
Antunes (1992), a respeito da cancao, em seu artigo intitulado “Cancdes” afirma

que:

Uma cancgao é algo que ocorre entre verbo e som, sem privilegiar
nenhum deles. Ante uma cancao de verdade, qualquer comentario
critico que separa letra e musica parece patético. A cangado nao é
um codigo composto pela juncdo de dois codigos primarios, pois
sua origem conjunta é anterior a essa divisdo. A palavra cantada
antecede a poesia falada ou escrita, a musica instrumental, os
frutos especializados do tempo do homem (BANDEIRA, 2000, p.
74).

Sendo assim, qualquer tipo de analise que ndo englobe a cangdo como um
todo pode limitar sua compreensdo ou pormenorizar seus aspectos que sao

imprescindiveis para auxiliar o ouvinte na resolugao do enigma da obra.

2.1.2 — Poesia Oral

Feitas algumas consideracbes sobre a cangao e suas caracteristicas, o
foco volta-se para a Poesia Oral. Paul Zumthor, em sua obra Introduction a la
poésie orale (1983) — Introdugéo a Poesia Oral (2010) —, entende que a poesia
oral compreende manifestagcdes artisticas variadas e sdo nessas manifestagoes
que a voz aparece como matéria-prima. E a palavra viva, oralizada, emanada pela
voz humana situada no “fundo mal discernivel de nossas memorias” (ZUMTHOR,
2010, p. 8). Para Zumthor, a poesia esta enraizada na manifestagdo do emprego
da linguagem através da soma entre o simbolismo primordial e o exercicio fénico.

A voz sem linguagem — grito, vocalizagdo etc. — também concentra em si a



90

possibilidade de transmitir as complexidades e o sentido da informacao poética,
do mesmo modo que faz a linguagem sem voz fisica, a escrita. Para o autor,
nossas vozes exigem a linguagem e “desfrutam, a esse respeito, de uma
liberdade de uso quase perfeita, pois ela culmina no canto” (ZUMTHOR, 2010, p.
8). E prossegue dizendo que, na sua fungao anterior a influéncia da escrita, a voz
age ao invés de descrever e tem os gestos como aliados na designacao das
circunstancias em que o som esta sendo entoado. Nesse ponto, a historia da
humanidade observa as tradigcbes orais como mantenedoras de praticas culturais
de longas datas. A Poesia Oral, como parte de uma tradigdo oral, traduz para a
contemporaneidade os aspectos da palavra viva que reverberam em cada
sociedade a cada par de séculos. Zumthor (2010) diz que a Poesia Oral contém
densidade nas marcas semanticas. Ela se diferencia de outros géneros da
literatura oral (contos, fabulas, lendas, mitos, etc.) através da forca das suas
unidades, “pela intensidade dos seus caracteres, sendo formalizada mais
rigorosamente e provida de indicios de estruturagdo mais evidentes” (ZUMTHOR,
2010, p. 47). Em outras palavras, cada caractere na Poesia Oral apresenta um
elemento de significagdo que ultrapassa os limites da unidade. Dai vem o seu
poder.

Em algumas culturas africanas cuja tradigéo oral — do verbo — ¢é latente, ha
uma evidente rejeicdo, como afirma Zumthor, a tudo que venha quebrar o ritmo da
voz viva. Sobretudo aquelas localizadas no leste e no centro do continente. Para
essas culturas, o autor afirma que “a uUnica arte que se pratica € a poesia e o
canto. O verbo, forga vital, vapor do corpo, liquidez carnal e espiritual, no qual
toda a atividade repousa, se espalha no mundo ao qual da vida” (ZUMTHOR,
2010, p. 66).

Como disse Zumthor (2010), um subgrupo da Poesia Oral é a poesia
cantada. Outra estudiosa que aborda o tema sobre a poesia cantada € Ruth
Finnegan (2012). A autora afirma que provavelmente a forma mais comum da
poesia na Africa Subsariana é a lirica, o poema cantado. Segundo a autora, “n&o
€ sempre identificado que essas cangdes — nas quais o elemento musical é de
Obvia importadncia — sdo poemas de fato [...] Mas isso ndo pode nos privar de
chama-las de poema” (FINNEGAN, 2012, p. 235, tradugdo nossa)®. Finnegan

29

“It is not always recognized that these songs, in which the musical element is of such obvious
importance, are in fact poems. [...] But this should not prevent us from calling them poems”



91

(2012) da por certo que os aspectos verbais aparecem, em muitos casos, menos
desenvolvidos do que aqueles apresentados em poemas extensos que sao
recitados ou falados (hinos, louvores, cantos de caca etc.). Mas, ao mesmo
tempo, alerta que os poemas do grego classico ou os cantos elisabetanos foram
igualmente criados para serem cantados. Por isso, os cantos tornam-se uma das
formas mais importantes da literatura oral da Africa.

No contexto de discussdo a respeito da Poesia Oral em diversos

ambientes, Paul Zumthor (2010) convida a reflexdo sobre a oralidade. Para ele:

Oralidade nao significa analfabetismo, o qual, despojado de
valores proprios da voz e de qualquer funcdo social positiva, é
percebido como uma lacuna. Como ¢é impossivel conceber
realmente, intimamente, o que pode ser uma sociedade de pura
oralidade (supondo-se que tenha existido algum dia!), toda
oralidade nos aparece mais ou menos como sobrevivéncia,
reemergéncia de um antes, de um inicio, de uma origem. Dai ser
frequente, nos autores que estudam as formas orais da poesia, a

ideia subjacente — mas gratuita - de que elas veiculam
esteredtipos ‘primitivos’ (ZUMTHOR, 2010, p. 24-25, grifo do
autor).

Assim, Zumthor (2010) distingue trés tipos de oralidade, a saber: a primeira
corresponde a oralidade primaria, aqui o poder da palavra encontra s6 na
imprecisdo e na impermanéncia os seus limites; a segunda equivale a oralidade
secundaria, essa é marcada pela dissimulagdo da escritura; por fim, tem-se a
oralidade mediatizada, a qual “...] assegura a exatiddo e a permanéncia, as
custas de uma submissdo a quantidade e ao calculo dos engenheiros’
(ZUMTHOR, 2010, p. 28). Segundo Zumthor (2010), o universo da oralidade
mediatizada, em meio ao acesso a aparelhos de radio e televisdo, consegue
provocar um estado de receptividade mais ativa no ouvinte-espectador. Mas, ao
mesmo tempo, a voz mediatizada — voltada para a cultura de massa — €
despersonalizada pela sua reiterabilidade.

O filésofo francés Pierre Lévy (2010) apresenta, em sua obra Les
technologies de l'intelligence (1990) — As tecnologias da inteligéncia (2010), um
conceito acerca de oralidade que, em certa medida, vai ao encontro do que foi

apresentando por Zumthor (2010) e também da contribuicées significativas ao

(FINNEGAN, 2012, p. 235).
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debate. Na concepcéao de Lévy (2010), a oralidade esta dividida também em trés
momentos. O primeiro deles corresponde a oralidade “primaria” cuja conexao com
a memoria esta intimamente associada a caréncia da escrita. Para o autor, na
oralidade primaria a fungéo principal da palavra € gerir a memoria social. Palavra
e memoria estdo associadas intimamente. Essa abordagem de Lévy (2010) da
sentido a pratica dos rapsodos, dos griots, dos Brahmanas, dos aedos etc.,
citados no capitulo anterior, quando transmitiam oralmente informacbes de
interesse de todos. Lévy (2010) afirma que a fungédo da palavra nesse momento
da oralidade nao esta pautada somente na expressdo livre e nem na
comunicagao cotidiana das pessoas. A oralidade primaria, precedente a qualquer
diferenca entre o falado/escrito, compreende sociedades imersas em lembrancas.
E “a inteligéncia, nestas sociedades, encontra-se muitas vezes identificada com a
memoria, sobretudo com a auditiva” (LEVY, 2010, p. 77). A voz, neste caso,
exerce papel fundamental na comunicagao e informagao entre as pessoas de
modo a incentivar o armazenamento dos cddigos e dos significados. Na poesia
antiga, classica, medieval esses elementos podem ser identificados através da
funcao dos oralistas: fazer uso da voz, dos gestos, do corpo para transmitir sua
produgao.

A segunda oralidade para Lévy (2010) — a oralidade “secundaria” — esta
‘relacionada a um estatuto da palavra que é complementar ao da escrita, tal como
o conhecemos hoje” (LEVY, 2010, p. 77). O autor afirma que as influéncias
miticas da primeira oralidade deram lugar a perspectiva histérica da segunda
oralidade. Foram acrescentadas aqui a “teoria, a logica, as sutilezas da
interpretacéo dos textos [...] a razdo, a verdade, a histéria” (LEVY, 2010, p. 87).
Através da escrita, o discurso deixa de ser elemento exclusivo do ambiente
particular de sua produgao — como ocorre com a expressao oral da palavra viva —
e passa a ter autonomia na recep¢ao. Nao € mais necessaria a mediacdo humana
em tempos e espagos similares para que a comunicagao seja transmitida autor-
receptor. Na oralidade secundaria, a voz do autor ganha mais poder de
reverberagao para com o seu leitor na medida em que prioriza a interpretagéo do
enunciado através da impressdo. A escrita oferece ao leitor a possibilidade de

voltar diversas vezes as linhas para a compreensao historica do texto.
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Embora tenha sentidos muito proximos, beirando a semelhanca, a terceira
oralidade apresentada por Lévy (2010) contém o titulo diferente daquele exposto
por Zumthor (2010). Enquanto para esse a terceira oralidade é chamada de
mediatizada, para aquele, a terceira oralidade estd materializada nas tecnologias
digitais. E através da “Rede Digital” que o processo de comunicagéo e informagao
se dissemina. A “Rede Digital” cunhada por Lévy (2010) considera que o processo
de digitalizagdo “conecta no centro de um mesmo tecido eletrénico o cinema, a
radiotelevisdo, o jornalismo, a edicdo, a musica, as telecomunicacdes, a
informatica” (LEVY, 2010, p. 103). Pode-se observar que na contemporaneidade,
na perspectiva de “Oralidade Mediatizada” ou de “Rede Digital”, o aspecto oral da
poesia e a presenca da voz estdo armazenados na rede mundial de comunicacao
e informagéo e podem ser acessados por muitas pessoas simultaneamente e em
diferentes lugares do mundo. Seja pelas imagens (TV), pelas ondas sonoras dos
aparelhos de som (radio), seja por pontos de conexao (computadores), etc.

A voz poética ganha intensidade a medida que sua audigédo e visualidade
sdo solicitadas por via de cabos coaxiais dos aparelhos de TV. Por exemplo, em
1993, ano de langamento da obra Nome (CD-video-livro) de Arnaldo Antunes, o
poeta publicou um texto intitulado “21 metas para a televisdo do futuro”. Como
uma “antena da raga” — definicdo para poetas cunhada por Pound (2006a) —,
Antunes apresenta uma antecipacdo da oralidade mediatizada da TV na
contemporaneidade. Segundo o poeta na sua décima meta, a TV poderia

apresentar:

Outras possibilidades de alteragdo do som e da imagem. Além dos
tradicionais comandos de sintonia, saturacéo, volume, contraste e
brilho; insercao de comandos para interferéncia criativa sobre o
material transmitido. Possibilidades de solarizar, negativar,
inverter, multiplicar, distorcer, sobrepor as imagens e equalizar,
remixar, fundir os sons. Tratamentos dados a som e imagem em
computadores e ilhas de edigcdo passariam a fazer parte do
repertorio comum de controles dos aparelhos de TV, para livre
manipulagdo do espectador, agora mais ativo na relagdo com o
meio (BANDEIRA, 2000, p. 79).

O mesmo ocorre com a oralidade mediatizada nos aparelhos de radio e na
digitalizagdo da comunicagao por meio dos computadores. A voz da poesia ganha

maior possibilidade de disseminacdo e de reprodugdo em larga escala. E mais
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recentemente, ja no século XXI, a voz poética vibra em diferentes midias e é
recepcionada por ouvintes-leitores em tempo real ao ser entoada pelo autor. No
entanto, de acordo com os tedricos em questdo, a oralidade para a cultura de
massa é produzida com grau de repeticdo muito grande, o que reduz a
caracteristica pessoal, a identidade do autor em detrimento de uma identidade e
de uma tradicdo de um povo, de uma época. A arte sonora produzida num dado
momento historico na localidade “X”, ao ser submetida a “Rede Digital”, ao ser
difundida através da “oralidade mediatizada” do século XXI, ganha caracteristicas
técnicas comuns nos ambientes de divulgagdo. H&4, de fato, uma
despersonalizagdo do autor, mas os aspectos da época em que a obra foi
produzida geralmente sdo percebidos.

Com o seu exemplo, o poeta Arnaldo Antunes adianta em alguns anos o
que ocorreria com a voz poética no Brasil nas décadas seguintes. As alteracdes
de som e imagem que Antunes apresenta no seu comentario fazem parte da
mediatizacdo da oralidade, expressdo cunhada por Zumthor (2010). A
disserminacdo em larga escala e em cada vez menos tempo traduz o processo de
digitalizacao que Lévy (2010) discute.

Embora os dois autores, Zumthor (2010) e Lévy (2010), trabalhem dentro
de situagdes similares acerca das subdivisdes da oralidade, suas abordagens s&o
marcadas por duas distingdes importantes. A primeira € temporal, o tempo entre
ambos os criticos e suas publicagdes. Zumthor (1915-1995) publicou sua obra
sobre a Poesia Oral em 1983 apds mais de duas dezenas livros sobre a poesia, a
oralidade ou a literatura. Pierre Lévy (1956 -) publicou a sua obra em 1990, trés
anos apds seu primeiro livro. A segunda distingdo importante é tecnolégica. As
ferramentas, os dispositivos a disposicao para cada um deles apresentavam
niveis de funcionalidade diferentes. Sdo mais de quatro décadas que separam
ambos os teoricos. Lévy (2010) n&do cita Zumthor em sua obra, mas utiliza boa
parte dos seus referenciais. E, por conta da distdncia das realidades entre eles,
existem alguns experimentos tecnoldgicos da oralidade apresentada por Lévy a
que Zumthor ndo teve acesso. No entanto, no que diz respeito a oralidade
materializada na voz fisica e o sentido depreendido dela, os caminhos entre
ambos se fundem. Na perspectiva de Zumthor, a voz ganha uma dimenséao social

e é a partir dessa dimensao que ela realiza duas oralidades, isto €, “uma fundada
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na experiéncia imediata de cada um; a outra, sobre um conhecimento
mediatizado, pelo menos em parte, por uma tradigdo: dupla polarizagdo... que
permeia também a poesia oral” (ZUMTHOR, 2010, p. 33). Com isso, o
conhecimento transmitido através da fala, apoderado pelo ouvido do outro, se
inscreve num modelo de reconhecimento, recorrendo a crengas, habitos
interiorizados que caracterizam um determinado grupo.

Zumthor (2010) traz para o debate sobre a poesia oral os estudos de
Marcel Jousse, quem define as particularidades antropolégicas do que ele
chamou de “género oral”’. S&o elas: “a primazia do ritmo, subordinagao do oratério
ao respiratorio, da representacao a agao, do conceito a atitude, do movimento da
ideia ao do corpo” (ZUMTHOR, 2010, p. 34), dentre outros. Diante do exposto,

sobre o trabalho de Jousse, Zumthor (2010) considera:

Suas pesquisas, bem como as de Parry e de Lord, tiveram o
grande mérito de atribuir um sentido a expressao até entdo vazia
de literatura oral; elas demonstravam que os termos voz e
escritura nao sdo homologos e que as diferengcas entre elas
enumeradas s&o irregularmente pertinentes. A oralidade ndo se
define por subordinagdo de certos caracteres da escrita, da
mesma forma que esta nao se reduz a uma transposicao daquela
(ZUMTHOR, 2010, p. 34).

Feita a distingdo entre os aspectos orais e os aspectos escritos da
linguagem, vale ressaltar que, mesmo com essa diferenca, € possivel que poetas
orais sofram influéncias de alguns procedimentos linguisticos que séo proéprios de
obras escritas e vice-versa. Esse dialogo entre ambas as expressdes ira variar de
acordo com cada registro. Mesmo assim, é inegavel que na atualidade a poesia
oral esta em contato com a poesia escrita em diversos pontos, sobretudo na
expressao da voz do poeta ou no uso das tecnologias digitais.

Zumthor (2010) se questiona ainda sobre a aplicagdo da nogao de

literariedade e sua aplicagéo a poesia oral. Como resposta o autor observa:

E poesia, é literatura, o que o publico — leitores ou ouvintes —
recebe como tal, percebendo uma intencdo nao exclusivamente
pragmatica: o poema, com efeito (ou, de uma forma geral, o texto
literario), é sentido como a manifestacao particular, em um dado
tempo e em um dado lugar, de um amplo discurso constituindo
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globalmente um tropo de discursos usuais proferidos no meio do
grupo social (ZUMTHOR, 2010, p. 39).

Entretanto, o autor citado argumenta que o texto poético oral rejeita, mais
que o texto escrito, qualquer analise “[...] na medida em que se engaja um corpo
pela voz que o leva” (ZUMTHOR, 2010, p. 40). Afinal, ao se submeter ao
processo de analise, este tipo de texto se dissociaria de sua fungao social, assim
como da tradi¢cao por ele reivindicada. Desse modo, Zumthor (2010, p. 40) afirma
que “[...] o texto oral se atém, por isso, as condigdes e aos tragos linguisticos que
determinam toda comunicacdo oral’. Sobre essa reivindicagdo pela tradicao, é

importante frisar:

[...] toda cultura possui seu préprio sistema passional, cujas
configuracdes de base percebemos gragas a marcas semanticas
mais ou menos dispersas, porém especificas, em cada um dos
textos que ela produz. O texto poético oral parece ser aquele em
que estas marcas sao mais densas. Vem dai a impresséo que a
poesia oral as vezes provoca: a de, mais intimamente que o conto,
aderir ao que a existéncia coletiva comporta de mais repetitivo em
nivel profundo; dai uma redundéncia particular e uma variedade
minima de temas (ZUMTHOR, 2010, p. 40).

2.1.3 — Performance

Essa producdo poética, enraizada na tradicdo, tem a performance como
uma de suas marcas constantes. Segundo Zumthor, ela é tanto um elemento
quanto o principal fator que constitui a natureza da forma poética oral. Refletindo
sobre a definicdo da categoria aqui apresentada, Zumthor (2014) observa que se
trata de um elemento repleto de heterogeneidade a que nao se pode atribuir uma
simples definig¢ao.

Na esteira desse pensamento, ele se questiona a respeito da relagao entre
performance e voz, performance e escrita, assim como sobre o lugar que esse
conceito ocupa entre voz e escrita. Para responder a problematica suscitada sao
elencados quatro aspectos do problema. O primeiro esta situado no pensamento
de Marshall McLuhan, o qual se refere a determinacdo da histéria das
mentalidades e dos modos de pensar por meio dos meios de comunicagao e sua

evolugdo. O segundo problema aborda a ideia de que, de modo geral, o termo
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performance faz referéncia a um acontecimento de carater oral ou gestual. Ja o
terceiro implica a nogao de que “a performance nao apenas se liga ao corpo mas,
por ele, ao espago” (ZUMTHOR, 2014, p. 42), engendrando uma nogao de
teatralidade e reconhecendo um espaco de ficcdo. E por fim apresenta a nocgao,
quarta problematizagcdo, de que o que se busca ao utilizar o conceito de
performance nao é o questionamento de uma origem. Em resposta aos problemas

pode-se citar uma concepgao dessa categoria, com base em seus estudos:

Performance implica competéncia. Além de um saber-fazer e de
um saber-dizer, a performance manifesta um saber-ser no tempo
e no espaco. O que quer que, por meios linguisticos, o texto dito
ou cantado evoque, a performance Ilhe impée um referente global
que é da ordem do corpo. E pelo corpo que nés somos tempo e
lugar: a voz o proclama, emanagdo do nosso ser. A escrita
também comporta, é verdade, medidas de tempo e espacgo: mas
seu objetivo ultimo é delas se liberar. A voz aceita beatificamente a
servidao (ZUMTHOR, 2010, p. 166).

Nesse contexto, ha o destaque para a convergéncia entre poesia e
performance. Ainda de acordo com Zumthor (2014) ha na poesia um processo de
ritualizagdo da linguagem e tanto uma quanto a outra desejam a qualidade deste
rito. Assim, a poesia estaria ligada nao sé ao objeto a ser construido, mas
também ao efeito que provoca no outro. Com base nessa ideia, o ato de
performatizar implica a presenga de mais de um ator, ou seja, aquele responsavel
pela emissao e aqueles (ou aquele) que serao os receptores.

Zumthor suscita aqui dois elementos importantes: a oralidade e o corpo.
Porém, o critico suico ndo os considera como elementos distintos ou opostos.
Pelo contrario, a oralidade n&o seria configurada somente pela voz. Trata-se,
portanto, de uma “expansao do corpo, embora ndo o esgote. A oralidade implica
tudo o que, em néds, se endereca ao outro: seja um gesto mudo, um olhar”
(ZUMTHOR, 2010, p. 217). Por isso, a poética também estdo integrados os
movimentos do corpo, vinculando assim gesto e enunciado. O elemento gestual,
por sua vez, implica a competéncia do intérprete se projetando assim na
performance.

Recrudescendo a ideia de performance e poesia, Zumthor (2010) afirma

que “a performance é a agdo complexa pela qual uma mensagem poética é
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simultaneamente, aqui e agora, transmitida e percebida” (ZUMTHOR, 2010, p.
31). Pode-se entender através da leitura de Zumthor (2010) que para que a
mensagem (elemento imprescindivel da comunicagdo, posto que € o conteudo
forte, o ponto maximo do processo) transite pelos diversos atores e ambientes da
comunicagao é necessaria a presenga da fungao poética (aquela cujo foco esta
centrado da mensagem e nos seus elementos de criatividade e inovagcdo do
signo) e da funcao fatica (aquela utilizada para iniciar, encerrar ou manter um
canal de comunicagdo). E importante acentuar a observacédo de Jakobson (2007)
a respeito das duas fung¢des da linguagem. Quanto a fungdo poética, o critico
russo afirma que ela nao esta enclausurada apenas na poesia e que, em alguns
casos, pode estar subordinada ou até mesmo ser predominante em relacdo a

outras fun¢des da linguagem. Ainda com o russo:

A concepcao da linguagem poética como uma forma de linguagem
onde a fungdo poética €& predominante ajudar-nos-a a
compreender melhor a linguagem prosaica de todos os dias, em
que a hierarquia de funcbes é diferente mas em que tal funcéo
poética (ou estética) tem necessariamente um lugar e
desempenha um papel tangivel tanto do ponto de vista sincrénico
como sob o ponto de vista diacrénico (JAKOBSON, 2007, p. 21).

Desse modo, mesmo que o estudo da linguagem esteja centrado nos
aspectos da prosa cotidiana e ndo dos versos, a fungdo poética servira como
auxilio no caminho para a compreensao do sentido, pois esta funcdo desempenha
um papel de analise da situagéo e tradi¢cao, de locutor e autor. Segundo Octavio
Paz, Ezra Pound fez uso da linguagem cotidiana nos seus versos livres e criticos,
NOS Seus poemas em prosa como recursos “contra a versificagao silabica e contra
a poesia concebida como discurso rimado” (PAZ, 1990, p. 76, tradugdo nossa)®. A
producao poética de Pound e outros poetas como T. S. Eliot, por exemplo, das
décadas iniciais do século XX voltavam-se para a redugao de uma falsa “diccao
'poética” (PAZ, 1990, p. 76) utilizada por poetas do final do século XIX para a
utilizacdo de uma linguagem do dia a dia, mais concreta no ponto de vista da

imagem e do ritmo. Em se tratando da performance da producédo poética, os

% “recursos contra la versificacion silabica y contra la poesia concebida como discurso rimado”

(PAZ, 1990, p. 76).
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elementos da comunicacao poética podem ser percebidos no exato momento da
acao, na récita, no “aqui e agora” para usar os termos de Zumthor (2010).

Da mesma maneira, a funcido fatica representa importante papel para a
mensagem, visto que é o “pendor para o contato [e] pode ser evidenciada por
uma troca profusa de férmulas ritualizadas, por dialogos inteiros cujo unico
propoésito é prolongar a comunicacao” (JAKOBSON, 2007, p. 126, grifo nosso).
Para acrescentar sua relevancia no processo de comunicacgao, a fungao fatica € a
primeira funcéo verbal adquirida por criangas. Os aspectos da linguagem focados
na voz, no ruido, no gesto etc. ndo informam de maneira direta a mensagem,
porém ha uma tentativa de apreensao de sentido envolvida. Os sons vocalicos e
consoantes bilabiais “entoados” pelas criangas sdo necessarios para estabelecer
o inicio do processo de comunicagdo com seus pais, mesmo que haja “a-
comunicabilidade” (MENEZES, 1992, p. 10) nos primeiros contatos. E nesse
ambito que os pequenos elementos de significacdo fénica, somados as vogais, e
as consoantes sdo tentativas de alcangar o sentido da mensagem, mesmo que,
na maioria das vezes, ndo seja uma “‘comunicagao informativa”, para usar as
palavras de Jakobson (2007).

Na poética oral, o campo que mais se aproximou desse tipo de produgao
foi a “poesia experimental” focada na vocalidade, no ruido, no som. A respeito da
poesia experimental o poeta, critico e tradutor Philadelpho Menezes (1998) afirma
que o termo se refere “a toda e qualquer forma de poesia moderna que utiliza
recursos fora do texto versificado tradicional, aquele tipo de escrita que se ligava
a um mundo em desaparecimento ou, ao menos, em transformagéo” (MENEZES,
1998, p. 15). Tanto do ponto de vista visual — como pode ser observado no
capitulo anterior —, como do ponto de vista sonoro, a presenca do experimento
da/com a poesia é constante. Ha, por assim dizer, experimentos que se
aproximam, em alguns aspectos, dos elementos da comunicagéo oral da crianga.
Principalmente no que diz respeito ao uso das pequenas unidades sonoras, dos
ruidos, dos estalidos da lingua, labios, palato, etc.

A poesia experimental com caracteristicas sonoras teve inicio nos primeiros
anos do século XX com as vanguardas histéricas europeias. Philadelpho
Menezes (1992) ilustra a origem desse segmento da poesia na perspectiva da

intitulada Poesia Fonética, cujo foco das manifestagcdes da voz era baseado no
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uso do aparelho fonador humano. Logo em seguida, a Poesia Fonética deu lugar
as experimentacdes radicais da Poesia Sonora, que inicialmente lidava com a
dindmica da voz em seu estado natural e passou a trabalhar com dic¢des
eletrbnicas e, a posteriori, deu lugar a poesia eletroacustica, uma “modificagdo
tecnolégica do som vocal, com efeitos de repeticdo, alongamento, contragao,
sobreposicdo de fonemas nunca antes ouvidos” (MENEZES, 1992, p. 13). E a
jungao entre a poética sonora e a musica concreta do pos 1950. A Poesia Sonora
incorporou elementos naturais pouco utilizados na produgcdo poética moderna,
como por exemplo o sopro, o arroto, o bocejo, o gargarejo, etc. A voz, neste caso,
exerce o papel principal de materialidade da poesia. Nas palavras de Giovanni
Fontana (1992) acerca da voz e da evolugédo da Poesia Sonora ao longo do
século XX, concomitante aos poetas responsaveis por seus topicos, em seu artigo

“A Poesia Pré-textual”:

A voz veste 0 mundo e assina seus tragos. A voz € movimento e
delineia a dindmica sonora que, as vezes, se apoia na natural
melodia da lingua falada (A. Lora Totino), no microcosmo da boca
(Henri Chopin), ao corpo (Jean Paul Courtay), nas possibilidades
ritmicas do texto (R. Kostelanetz), assonancia da linguagem
inventada (Bliem Kern), no uso do microprocessador (Larry
Wendt), na micromodulacao da leitura (Ernest Robson), no sopro
(I. e P. Garnier), na manipulacdo eletrénica (C. Amirkhanian), na
permutacdo acustica de grupos de palavras (L. Kucharz), na
capacidade técnica da diccdo (D. Startos), nas qualidades
hipnéticas do texto (Altagor), nas variagbes fonéticas
interpretativas (A. Spatola), nos efeitos contrapontisticos da
montagem (B. Heidsiek), no fonema (E. Minarelli), no uso do
dialeto (A. Contd), no berro (F. Tiziano), no outro movimento (G.
Fontana) etc. etc. etc. (FONTANA, 1992, p. 134-135, grifo do
autor).

Segundo Menezes (1992), o que caracteriza a Poesia Sonora esta para
além da sua audibilidade ou sua relagao autor-receptor através da escuta. Para o
critico, a Poesia Sonora é a expressao de grande impacto no campo das artes
poéticas porque o que a define é o seu “divorcio inconciliavel com a escrita e seus
modos declamatoérios, seu distanciamento nitido do poema oralizado, sua
separagcao da poesia concebida como arte do texto, que, quando vem recitada,
estava, contudo, previamente redigida® (MENEZES, 1992, p. 10). Na poesia

Sonora, as palavras passam a ser pronunciadas pelos seus elementos
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constituintes nao por seu sentido explicito. As palavras sado coisas, formadas por
unidades menores, fonemas, ruidos, suspiros, etc. Essas unidades no poema
estdo graficamente representadas por letras e sonoramente por fonemas. E o que
o poeta francés Isidore Isou (1992) intitulou de Poesia Letrista. Nesse tipo de
poesia, a performance € dada a partir da pronuncia dos sons minimos, de modo a
apresentar as possibilidades da voz. Um convite a sair dos “lugares-comuns a
respeito das palavras” (ISOU, 1992, p. 43). E o relevo das letras em detrimento
das palavras. A primazia das unidades minimas que formam o todo.

Na atmosfera das unidades minimas (letras, fonemas, etc.), as vogais e as
consoantes levam grande parte da atengcao na Poesia Sonora porque € através
da articulacédo delas que se da a performance da voz. Tal como ocorre na vida
cotidiana, a performance poética é dada a partir da regulagem da altura da voz de
acordo com os sons e siléncios do lugar ou mesmo dos seus ruidos. Os sons e
ruidos podem ser naturais (cachoeira, mar, animais, etc.), artificiais (maquinas,
objetos, etc.) ou humanos (timbres, volumes, tons da voz, etc.). O musico futurista
italiano Luigi Russolo (1992) afirma que ha uma incontestavel influéncia que os
ruidos exercem sobre a voz e a lingua. Sobretudo no que diz respeito ao volume
da voz dos falantes e, em alguns casos, na sugestdo de seu local de origem. Para
0 musico, para superar o ruido do vento ou das ondas do mar, o falante precisa
falar muito mais alto do que um cidaddo que mora em zonas urbanas pouco
ruidosas. O mesmo ocorre com profissées que exigem maior esforgo do falante
para a comunicagao, como € o caso dos trabalhadores de industrias.

Quando esses ruidos caem no ambiente da poesia e musica, a
representacido dos aspectos minimos da voz se da através de consoantes.
Russolo diz que os ruidos s&o simbolizados por consoantes, enquanto as vogais
emanam o som da lingua. Talvez, decorre dai que as rimas silabicas finais da
poesia trovadoresca sejam realizadas a partir das vogais. E de ser pouco utilizada
a rima interna e aliterativa das consoantes, como ocorreu na poesia germanica
antiga, por exemplo. Para Russolo (1992), o ruido é parte integrante da lingua e
também da cancao na concepcao polissémica do termo (verso, canto, poesia,
poema lirico). E que a consoante, como representacgéo grafica e fonética do ruido,
pode imitar de forma exata ou aproximada qualquer som da natureza ou da vida.

O ponto necessario para essa imitacdo € a duracido da repeticdo da consoante —
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sem a presenca da vogal. Algo em torno de 16 vezes por segundo, para Russolo
(1992). A partir dessa reiteracao da consoante, o0 musico italiano afirma que os
poetas sonoros foram capazes de “ouvir o valor integral do ruido na poesia”
(RUSSOLO, 1992, p. 25) e revelaram sua importancia através dos ruidos
onomatopaicos. Algo que sé tinha relevo através das vogais. Ele afirma ainda que
a parole in liberta do futurista Filippo Tommaso Marinetti foi a responsavel por dar
liberdade a consoante utilizada com o intuito de “multiplicar os elementos de
expressao e emogao” (RUSSOLO, 1992, p. 25).

A Poesia Sonora, intimamente ligada a voz, surgiu como uma poesia em
que os significados e as regras da escrita ndo ditavam seu curso e producéo.
Configura-se como um tipo de poesia que se completa em si mesma através do
som e da sua presenga no mundo. “Essa presengca é a do individuo
corporalmente vivo, repensado a partir de sua relagao fisica e sensorial com o
ambiente em que vive, reposto no centro das vivéncias estética e cotidiana, num
momento em que ambas se fundem” (MENEZES, 1992, p.10). Ela teve o seu
esgotamento a partir da parceria com a musica concreta e eletrbnica da segunda
metade do século XX. O advento das aparelhagens eletronicas ressignificou o
método e fins dos cddigos verbais e dos sons. A Poesia Sonora, inscrita na
musica eletrbnica, teve suas experimentagdes sonoras organizadas com o
objetivo puro de propagacgéo, sem que houvesse a necessidade de “elaborag¢des
conceituais para se realizar” (MENEZES, 1992, p. 15).

Embora tenha tido uma vida razoavelmente curta e questionavel e tenha, a
posteriori, dado vida a chamada Poesia Total (fusdo entre os codigos, midias e
gestualidades), a Poesia Sonora contribuiu para a observagdo atenta aos
elementos minimos, as unidades do poema que servem como auxilio na busca do
sentido do texto. E isso se deu, sobretudo, nas décadas finais do século XX.
Periodo no qual o termo experimentar estava relacionado a expectativa do devir
poético, a fuga da normalidade através do uso das ferramentas tecnoldgicas

disponiveis. Para Menezes:

A fuséo tecnolégica das formas expressivas, o produto estético
dirigido  exclusivamente a sensorialidade redentora e
apaziguadora, o poema como efeito optico ou acustico nas atuais
poéticas visuais e sonoras, que extravasa seus limites para uma
arte do corpo e do espago, sdo respostas para essa nova situagao
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em que experimentar, nesse ambito, € a norma e a expectativa e
nao o desvio e o estranhamento. O experimentalismo sonoro-
poético tem que enfrentar agora a rotinizacdo de todas as suas
férmulas técnicas de criagcao, seja no poema puramente acustico,
seja no eletroacustico e no gestual performatico (MENEZES,
1992, p.15).

Embora tenha tido um contato muito tardio com a Poesia Sonora, Paul
Zumthor (1992) afirma que a revelagdo da Poesia Sonora para ele interpretava
quase que integralmente o seu objeto de pesquisa por toda a vida: a poética oral.
O autor sustenta a ideia de que a Poesia Sonora tem dois desejos dialéticos, ao
mesmo tempo complementares e que fazem parte da sua origem que sédo “o
desejo de retorno ao oral, no ambito dos poetas; o desejo de retorno ao falado, no
ambito dos musicos” (ZUMTHOR, 1992, p. 139).

Um exemplo desse tipo de poesia pode ser observado/ouvido nas
comunidades /nuit (povo indigena do Artico, sobretudo no Canada, geralmente
conhecido como “esquimé”), no que diz respeito a performance da récita intitulada
Katajjag®'*?. A presenga gutural da voz, a pergunta-resposta do corpo somada a
um andamento e altura crescentes do som bucal de necessariamente mulheres

em plena batalha fonética®® 3*

sugere uma construcdo poética que exige
elasticidade do aparelho fonador humano para produzir as unidades sonoras do

canto. Mesmo se o ouvinte compreender a lingua das performers, o sentido do

31 “Hidden language of infra-language, "katajjaq" can only be understood by the dead or their
representation in the form of Northern lights which manifest themselves through whispering or
whistling; it can also be understood by "Tunnituarruit,”" the flying heads, that is, humans without
bodies but with characteristics of women and birds whose language it is. "Katajjaq" is also a
language understood by women, whether they are seductive birds, game or dead souls from men's
point of view; "katajjaq” is sometimes done in imitation, either of nature or of geese courting cries
or of other animals” (SALADIN D'ANGLURE, Bernard, 1978, p.91 citado por NATTIEZ, Jean-
Jacques, 1983, p. 460).

2 Lingua secreta da infralingua, “katajaqg” s6 pode ser entendida pelos mortos ou sua
representagdo na forma de Aurora Boreal que se manifesta por meio de sussurro ou assobio; ela
também pode ser entendida por "Tunnituarruit" a cabeca alada, ou seja, seres humanos sem
corpos, mas com caracteristicas de mulheres e passaros cuja lingua é ela mesma. “Katajjaq” é
também uma lingua entendida por mulheres, se estas forem aves sedutoras, jogo ou almas mortas
do ponto de vista dos homens; “katajjag” é algumas vezes feita de imitagdo, seja da natureza, de
gansos grasnando ou outros animais (SALADIN D'ANGLURE, Bernard, 1978, p.91 citado por
NATTIEZ, Jean-Jacques, 1983, p. 460, tradugéo nossa).

33 Esta obra pode ser ouvida no canal do Youtube: TRADICIONAL MUSIC CHANNEL. Canada
Inuit music 1: “Three Katajjait from Ungava Bay” by Maggie Grey and Jessie Tomassie. 2014. 1
post (45 min). Postado em: 20 de margco de 2014, Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=nXKBx67GzVo>. Acesso em: Out. de 2015.

34 Esta obra pode ser vista no canal do Youtube: JERRYS TRAVELS. Inuit Throat Singing. 2013.
1 post (50 s). Postado em: 20 de julho de 2013, Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?
v=2p9ZhQUUxaM>. Acesso em: Jul. de 2015.


https://www.youtube.com/watch?v=2p9ZhQUUxaM
https://www.youtube.com/watch?v=2p9ZhQUUxaM
https://www.youtube.com/watch?v=nXKBx67GzVo
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que é dito ndo esta necessariamente nas palavras, mas no som e na performance
das “adversarias”. Isso porque o Katajjag € um “recitativo alternado, no qual duas
mulheres num ritmo crescente deixam que a linguagem se desfie
progressivamente sobre os labios, até o instante em que, reduzida ao puro
respiro, s6 possa ser substituida pelo riso” (ZUMTHOR, 1992, p.140).

Importante salientar que o objetivo aqui ndo € supervalorizar as unidades
fonéticas da poesia ou seus microelementos fénicos (vogal, consoante, sopro,
etc.) em detrimento de qualquer outro aspecto das obras (palavra, sentenca, etc.).
Tampouco, pretende-se fazer uma leitura puramente semantico-sintatica — como é
visto em maiores propor¢gdes nos trabalhos literarios contemporéneos. Muito
menos preterir as informagdes estéticas, vocovisuais a ultima escala de analise
do poema. A proposta deste trabalho € buscar sentido a partir da leitura de todas
as informacgdes contidas no poema e através das pistas — sobretudo as sonoras —
encontrar meios para resolver seus enigmas. E necessaria a leitura integral da
poesia para a apreensao e, muitas vezes, decifracdo do conteudo de verdade da
obra. Propde-se aqui o foco nos sons e nos siléncios dos versos, somados aos
elementos visuais e aos seus conjuntos inteligiveis como um bloco uno de

significagao.
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2.2 ESPECIES DE POESIA

Para Pound (1976), se a poesia for analisada com atencgao e detalhe o que
realmente poder-se-a observar é que a linguagem poética esta repleta ou
“energizada” de varias maneiras. E através desse modo de apresentacdo que se
pode verificar qual expressao poética esta avultada, esta em evidéncia. O poeta

classificou essa apresentagcao da poesia de “Espécies de Poesia”.
2.2.1 Fanopeia

Existem trés espécies de poesia para Ezra Pound (1976). A primeira
espécie, intitulada Fanopeia, € aquela em que a poesia esta repleta de
visualidade. O critico afirma que esta espécie de poesia corresponde a “uma
atribuicdo de imagens a imaginacao visual” (POUND, 1976, p. 37). Na Fanopeia,
tanto as imagens internas quanto as imagens externas sao valorizadas. Em
outras palavras, os poemas que compreendem em si a visualidade fisica através
das letras, tipografia, ideogramas, imagens, espag¢os em branco, etc. fazem parte
da primeira metade do conceito de Fanopeia. A outra metade, e talvez a que
representa de maneira mais seivosa a Fanopeia na concep¢dao de Pound, é
aquela em que as imagens sao suscitadas a partir da imagem mental dos signos
do poema. E quando palavras e letras apresentam uma imagem muito clara do
que esta ali representado. E quando ndo ha uma descricdo, mas sim uma
apresentacao imagética através das palavras e que ndo pode ser apresentada da
mesma maneira que as artes visuais. Pound (1976) da como exemplo dessa
apresentacao da imagem mental um trecho de “Hamlet” de William Shakespeare.
Na ocasido em que o guarda Horacio em dialogo com seus colegas de trabalho,
Marcelo e Bernardo, apés uma noite de vigilia e visdo do fantasma do Rei Hamlet,
diz ao ouvir o galo cantar e a alvorada surgir “Aurora, em ruivo manto envolta”
(DANTAS; PAES, 1976, p. 13) e arremata “Pisa no orvalho, subindo a colina do
Oriente” (SHAKESPEARE, 2015, p. 8)*. De acordo com a classificagdo

poundiana, tais imagens mentais sao orientadas pela leitura dos versos. O que

% 4..] the morn, the russet mantle clad/ Walks o'er the dew of yon high eastward hill:”
(SHAKESPEARE, 2015, p. 10, Ato 1, Cena 1)
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para “Shakespeare esta apresentando algo que o pintor ndo mostra” (POUND,
1976, p. 13, grifo nosso).

Para o critico, um pintor descreve uma paisagem de forma mais efetiva do
que um poeta. Logo, ao tentar representar imagens, cabe ao poeta ndo ser
descritivo como o pintor. O poeta deve apresentar as imagens mentais por via da
arte da palavra, da semiose. Cabe ao escritor associar o objeto apresentado
através da sua representacao signica e se amparar no “interpretante” (PEIRCE,
1977), ou seja, na imagem mental que tal signo produz. Para Winfried North
(1995), o “signo ndao é uma classe de objetos, mas a fungdo de um objeto no
processo da semiose. O signo, portanto, tem sua existéncia na mente do receptor
e ndo no mundo exterior” (NOTH, 1995, p. 68). Assim, a poesia fanopaica esta
centrada na produgédo e, em alguns casos, reativacdo de imagens mentais —
interpretantes — na cabecga do receptor. Seja por via da produgado de situagdes
ainda ndo experimentadas na recepgao ou, entdo, pela revisita de situagdes —
metaforicas, reais, imagéticas, sensoriais — do receptor. Toda essa experiéncia é
alcangada, segundo Pound (1976), por via da imagem interna que o leitor produz.
E a arte que “atinge os olhos da imaginac&o do leitor’ (POUND, 1976, p.14, grifo
do autor).

Tal caracteristica pode ser percebida em outros géneros, como é o caso do
conto “Tango” de Dirceu Camara Leal ou da cangédo “Domingo no Parque” de
Gilberto Gil. Numa analise comparada a luz da abordagem de Tania Carvalhal
(1986), para quem “a comparagdao, mesmo nos estudos comparados, € um meio,
nao um fim” (CARVALHAL, 1986, p. 07), em ambos os casos, as imagens
produzidas a partir da leitura/oitiva das obras sdo abundantes. Se no conto de
Camara Leal a imagem interna esta mesclada a imagem externa — posto que a
obra de Leal apresenta uma relacdo imagética dupla —, na cangao de Gil, a
imagem é oriunda da resultante letra/voz do narrador/conflito. Em ambos os
casos, o nivel narrativo gira em torno de situacdes similares. Uma mulher, dois
homens, violéncia etc.

Na producédo em versos, a imagem pode ser observada, por exemplo, na
ultima estrofe do poema “Morte do Leiteiro”, de Carlos Drummond de Andrade, na
obra A Rosa do Povo (2000):
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[...]

Da garrafa estilhacada.

no ladrilho ja sereno

escorre uma coisa espessa
que ¢ leite, sangue... ndo sei
Por entre objetos confusos,
mal redimidos da noite,

duas cores se procuram,
suavemente se tocam,
amorosamente se enlagam,
formando um terceiro tom

a que chamamos aurora
(DRUMMOND, 2000, p. 111).

Nesta estrofe do poema de Drummond, percebe-se um principio descritivo
— entre a garrafa quebrada e o amanhecer do dia — que evolui para uma
construcédo de imagem interna das cores do leite (branco) e do sangue do leiteiro
(vermelho), resultando na cor da aurora (résea). E possivel dizer que o final do
poema drummondiano contém a mesma atmosfera imagética presente no dialogo
entre Horacio, Bernardo e Marcelo em Hamlet, e no despertar de Menelau no seu
palacio, na Odisseia: “Logo que a Aurora, de dedos de rosa, surgiu matutina”
(HOMERO, 2011b, p. 92, Canto IV, versos 306).

Para Ezra Pound (1976), a Fanopeia pode ser traduzida quase que na
totalidade e dificilmente pode ser estragada no processo de tradug&o. Salvo por
disparates ou desvarios do tradutor. Essa acéo s6 € possivel porque é na espécie
de poesia em questdo que a imagem das palavras surge como fundamental para
sua criagdo. A Fanopeia centraliza a imagem como principal elemento de
apresentacao poética. O vocabulo, ou o espago virgem, a disposigao das letras
num plano, as imagens formadas pelas letras (que por sua vez sdo desenhos por
si s0), ideogramas, rabiscos, rubricas, caligrafias sdo aspectos imanentes e
necessarios para depreender o significado total da obra. E a “projecdo de uma
imagem na retina mental” (POUND, 2006a, p. 53).

2.2.2 Melopeia

A segunda espécie de poesia, Melopeia — ponto nevralgico da teoria deste
trabalho, é aquela em que as palavras estao repletas de algum atributo musical

que conduz a poesia para uma cadeia de significados. O siléncio, o contraponto,
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as rimas, o ritmo, o metro, a musicalidade e figuras de linguagem sao elementos
que sustentam essa forma de apresentacido poética. A Melopeia é a espécie de
poesia em que “as palavras sdo impregnadas de uma propriedade musical (som,
ritmo) que orienta o seu significado (Homero, Arnaut Daniel e os provencais)’
(CAMPOS, 2006b, p. 11). Ezra Pound (1976) afirma que se o poema for baseado
na musica, ele deve deleitar os ouvidos mais agugados e experientes. Do mesmo
modo, a musicalidade na producdo poética deve proporcionar “que o neofito
identifique assonancia e aliteracdo, rima imediata e retardada, simples e
polifénica, tal como se espera de um musico que conhega harmonia e
contraponto, assim como todas as minucias do seu oficio” (POUND, 1976, p. 12).
Um elemento importante da poesia melopaica € o ritmo. Para o poeta e
tedrico Décio Pignatari (2005), o ritmo é “um icone que resulta da divisdo e
distribuicdo no tempo e no espaco [...] de elementos ou eventos verbivocovisuais
(= verbais, vocais, visuais)’ (PIGNATARI, 2005, p. 21). Ele esta intimamente
ligado ao ouvido em se tratando de poesia. Na poesia do ocidente, segundo o
autor, o ritmo se apresenta dividido em quatro esquemas basicos: 1 binario
ascendente — um acento fraco (breve) + um acento forte (longo), ou um /lambo —;
1 binario descendente — um acento forte (longo) + um acento fraco (breve), ou um
Troqueu —; 1 ternario ascendente — dois acentos fracos + um acento forte, ou um
Anapesto —; 1 ternario descendente — um acento forte + dois acentos fracos, ou
um Dactilo —. De acordo com Décio Pignatari (2005), o ritmo expresso entre som

e siléncio esta ligado tanto a poesia quanto a musica:

O ritmo € uma sucessao ou agrupamento de acentos fracos e
fortes, longos e breves. Esses acentos ndo sdo absolutos, mas
relativos e relacionais — variam de um caso para outro. O ritmo
tece uma teia de coesao. O ritmo pressupde um jogo fundo/figura.
No caso do som, o fundo é o siléncio. Contra-acento é a pausa.
Trata-se de um siléncio ativo, ndo passivo e neutro. O siléncio é
parte integrante da musica e da poesia (PIGNATARI, 2005, p. 22).

No desenvolvimento dessa perspectiva, o ritmo poético se organiza de
forma coerente e se caracteriza como icone na medida em que interage com a
informacgao conteudistica do verso e, sobretudo, com o significado das palavras.
O autor afirma que os ritmos formam sistemas e que ndo podem ser inteiramente

explicados porque séo figuras, icones cuja interferéncia provém da palavra e dos
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seus significados e ndo apenas da métrica e do compasso. O ritmo é “pulsagéo
de eventos ou elementos, sucessiva ou simultaneamente [...] elementos ou
eventos sonoros: musica, poesia” (PIGNATARI, 2005, p. 21).

Para Ezra Pound, “a poesia é a composicao de palavras com a musica. Ela
deve ser lida como musica e ndo como poesia’® (POUND citado por OAKES,
1964, p. 106, traducao nossa). Nesse aspecto, além de apresentar uma hibridez
interartes, a musicalidade torna a performance e a recepcgao da poesia um tanto
quanto essencial e universal, muito embora sua atragédo inteligivel esteja
associada a ouvintes que compreendam o idioma falado/cantado. Isso decorre da
relacdo sonora que ultrapassa o limite da lingua. Leitores/ouvintes de poemas
melopaicos conseguem identificar o som na poesia, mesmo que haja uma
extensdo do sentido da obra e que a mesma requeira habilidades linguisticas
acima do nivel basico no idioma de origem. Isso se da porque, no aspecto
fonético, a organizacado sonora € identificada em primeira instdncia, mesmo que
em linguas distintas — rimas, aliteragdes, siléncios e outros aspectos sao
facilmente percebidos. Ja no ponto de vista grafico, a repeticido de desenhos
(letras), cesuras, acentos graficos, palavras e outros sugerem, também, a
repeticao de som numa silaba ou de vocabulo numa sentenca.

Muitas vezes, ainda no aspecto grafico, os sinais de pontuag&o indicam
certo compasso de musica. Theodor Adorno (2012) afirma que os sinais de
pontuacdo se assemelham bastante a musica. Para o alemao, “em nenhum de
seus elementos a linguagem é tdo semelhante a musica quanto nos sinais de
pontuagcdo” (ADORNO, 2012, p. 142). Cada um dos sinais representa uma fungao
musical em se tratando de aspecto grafico. A virgula, por exemplo, representa
uma cadéncia interrompida. Refere-se, de forma alusiva, a uma respiragao curta
se for considerada a performance poética no ato da récita. O ponto, para o
filésofo, corresponde a uma “cadéncia auténtica” (idem), enquanto os sinais de
interrogacédo “sao acentuagdes de frases musicais no contratempo” (idem). As
reticéncias, para Adorno, “sugerem a infinitude de pensamento e associagao,
justamente o que falta aos escritores de segunda categoria, que se contentam em
simular essa infinitude por meio do sinal grafico” (ADORNO, 2012, 145). Para o

autor, o poeta precisa estar sempre atento aos sinais de pontuacao utilizados em

% “Poetry is a composition of words set to music. It must be read as music and not as poetry”
(OAKES, 1964, p. 106).
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sua obra, de modo que tais sinais possam representar um som especifico. Uma
cadéncia, um volume, uma duracdo. Dai que, no exato momento da criagdo, o
poeta precisa imprimir sua musicalidade a partir da pontuagcdo de modo a
reverberar na recepcao o efeito sonoro idealizado anteriormente. Sobre isso,
Pound afirma que “Poetas que ndo estudam musica estao deficientes”’ (POUND,
1977, p. 06, traducao nossa).

Os sons que se repetem/repelem, a entoagao, suas relagdes com a palavra
cantada, a selegédo das unidades de significagdo, déo o ritmo e a direcdo em prol
do sentido para poesia com caracteristicas sonoras. Ou seja, 0s aspectos sonoros
da poesia sao partes fundamentais para a sua significacdo. De modo que, sem a
analise dos elementos vocovisuais do poema, seu sentido torna-se limitado e, por
vezes, erratico.

A Melopeia, de acordo com Pound (1976) pode ser dividida em trés partes.
A primeira parte dessa espécie de poesia € aquela “composta para ser cantada
sobre uma melodia” (POUND, 1976, p. 41). Se a melodia pode ser considerada
como uma sucessao de notas e pausas, de sons e siléncios organizados de forma
coerente e lineares, a melopeia se configura, neste caso, através da producgéao
escrita que acompanhara as unidades sonoras ja estabelecidas. A melopeia aqui
esta diretamente ligada aos aspectos do canto na poesia — antiga, classica,
provencal etc. — e da cancao do ponto de vista do texto. Embora a audicdo das
caracteristicas (texto-musica-performance) seja o resultado final da cancéao, para
Pound, o que caracteriza a primeira parte da melopeia é a musicalidade das
palavras na obra criada para ser cantada. A selegao das palavras, neste caso, ja
estd subordinada a uma sequéncia organizada de notas. O universo semantico
tem relacdo direta com a melodia pré-estabelecida. Isso direciona a construgao
poética a um temario melopaico muito similar no que diz respeito a letra e ao som.
A melodia termina por preferir e também preterir, com antecedéncia, os grupos de
palavras que comporao a parte vocalizada da obra, ou seja, o que melhor se
encaixa para determinada nota ou pausa a partir de sua linha melddica. Por isso
mesmo, a ténica (e a atona), a divisdo das silabas, a duracao, o volume, além do
significado de cada palavra sdo fundamentais para “montar” a primeira parte da

melopeia. A esse respeito, pode ser citada a explicacdo de Arnaldo Antunes

¥ “Poets who will not study music are defective” (POUND, 1977, p. 06).
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(2006a) acerca da sua produgdo musical. Em entrevista para os musicos e
criticos Arthur Nestrovski, Francisco Bosco e José Miguel Wisnik, Antunes (2006a)
afirma que compor uma letra para ser cantada sobre uma melodia n&o é algo tao

facil assim. Porque ela:

Tem que caber exatamente e tem que soar com naturalidade. Isso
implica sempre um corpo a corpo com a métrica, com o lugar onde
caem as tbnicas. E n&do da pra forgar a barra. Acho que é um
pouco parecido com o trabalho de tradugdo de um poema de uma
lingua para outra (ANTUNES, 2006a, p. 368).

Para o autor é necessario obedecer algo ja pré-definido. E neste caso, a pré-
definicdo esta determinada pela melodia.

O segundo tipo da melopeia é aquela “composta para ser entoada ou
cantada numa espécie de cantico” (POUND, 1976, 41). Esse aspecto da melopeia
estd ligada a entoagédo, a fala, a presenga da voz. Necessariamente, ndo precisa
estar relacionada com uma reproducéo idéntica aos elementos do cantico, como
ocorre com mais frequéncia na cang¢ao. O ato de entoar ou cantar um poema se
configura como uma sequéncia de notas melddicas que evidenciara seu carater
musical. Com foco no que é dito e também na maneira como € dito um enunciado,
a presenca do corpo € muito importante neste segundo tipo da espécie melopeia.
O corpo pode ser entendido como essencial para a apreciacdo e analise do
poema, uma vez que os canticos estdo associados a reiteracdo das palavras e
expressao ritmada do performer. Assim como ocorreu, por exemplo, com o0s
cantos védicos, a relagdo melopaica paira no ato da repeticdo de sons da voz.
Essa reiteragdo sonora condensa a palavra e seus significados em pequenas
unidades fonéticas que, a medida que sao pronunciadas de modo ininterrupto,
promovem ao ouvinte a sensacdo de uma ritualizacdo da poesia. Os hinos
religiosos, ou as odes sao exemplos dessa apuragado do sentido a partir do som.
Isso porque a primeira etapa de construgdo do poema atende a essa prerrogativa:
selegédo de palavras ou grupo de palavras com o objetivo de serem entoadas em
intervalos de tempo organizados e contendo elementos sonoros similares (como a
rima final, por exemplo) e que corroboram com os aspectos musicais. Mesmo que

as palavras presentes no grupo sejam ininteligiveis ao idioma do ouvinte ou
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mesmo que, em sendo inteligiveis, atropelem-se durante o cantico como cantos
simultaneos, polifénicos.

Esta abordagem de Pound sugere uma entoag¢ao de forma livre, tal como
ocorre na fala ou de forma fixa, tal como ocorre na cangdo. Porém, o termo
“cantico” compreende uma vasta significagdo. Moisés (1999) apresenta abaixo

algumas defini¢des acerca do vocabulo:

Poema destinado ao canto. Confundindo-se com a ode, a cangao,
o hino, o salmo, o cantico resiste a uma conceituagdo precisa.
Historicamente, principia por ser um canto religioso, em louvor a
Deus. E embora conhecido de gregos e latinos, acabou por
identificar-se com o rito cristdo. Ja no Velho Testamento podem-se
localizar varios espécimes, as vezes designados de salmos, dos
quais resulta o Cantico dos céanticos, série de poemas amorosos
atribuidos ao rei Salomao. Na liturgia crista, catdlica e protestante,
denominam-se canticos os cantos em lingua vulgar. Com o tempo,
e afora dos quadros eclesiasticos, o cantico veio adquirindo
feicbes profanas que, porém, guardam lembrangas do antigo
carater sagrado. E ‘hoje € um hino amoroso em que transparece
um sentimento de adoragéo, de culto por um ente querido, levado
a altura da divindade’, ou seja, ‘toda a espécie de cangdo em que
transparece uma paixao vibrante’ (MOISES, 1999, p. 74, grifos do
autor).

Percebe-se que, segundo aponta Moisés (1999), a definigdo do termo
“cantico” varia de acordo com o momento histérico e com a crenga e nao esta
vinculada apenas ao canto religioso, muito embora sua génese seja justamente o
louvor a Deus. A polissemia do termo mantém intersecgao apenas com um ponto
especifico, segundo Moisés (1999): o cantico € uma criagao direcionada ao canto.
Direta ou indiretamente os canticos mantém relagdo com versos e com a
adoracéo a algo.

E possivel observar o segundo tipo da melopeia em alguns exemplos da
produgao poética e em outros exemplos entre letra e som. Para além das suplicas
encontradas em alguns canticos religiosos (como a ladainha cristd®®, suplica do
sufismo islamico®, ou reza budista* etc.) outras formas de rogo coletivo podem

ser observadas na contemporaneidade, o que ratifica o carater polissémico do

% Um exemplo dessa ladainha pode ser ouvido no canal do Youtube: IMACULADA CONCEICAO.
Bento XVI Ladainha de Nossa Senhora. 2015. 1 post (4 min e 25 s). Postado em: 2015.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=06hQD2D8f A> Acesso em: Abril de 2016.

¥ Um exemplo dessa suplica pode ser ouvido no canal do Youtube: BABAK DARVISH. Islamic
Chanted Prayer (Sufi Supplication). 2012. 1 post (4min e 9 s). Postado em: 2012. Disponivel
em:< https://www.youtube.com/watch?v=Zypbd4VgmCw> Acesso em: Abril de 2016.
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termo. Em se tratando da producéo popular, os canticos da Capoeira de Angola
sdao exemplos de como a melopeia entoada ou cantada pode se organizar de
maneira hibrida (eclesiastico e profano). Existem trés formas basicas de céantico
na Capoeira de Angola: a ladainha, o louvor e o corrido. Na obra Jodo Pequeno
de Pastinha: uma vida de capoeira, organizada pelo professor Luiz Augusto
Normanha Lima da Universidade Estadual Paulista de Rio Claro, o mestre Jodo
Pequeno de Pastinha afirma que a ladainha € cantada sozinha e que existem
‘ladainhas antigas tradicionais que sao feitas com acontecimentos da Capoeira ou
acontecimentos reais, fatos que ocorreram, mas também a ladainha pode-se criar
no momento, depende da pessoa ser bom trovador” (LIMA, 2000, p. 25). Nesse
contexto, o historiador e etndélogo Waldeloir Rego, em sua obra Capoeira de
Angola: um ensaio socio-etnografico, afirma que a ladainha — ou hino da capoeira
— € “a louvacao dos feitos ou qualidade de capoeiristas famosos ou um heréi
qualquer” (REGO, 1968, p. 48).

Eu tava em minha casa
Sem pensar, nem imaginar
Quando ouvi bater a porta
Salomao mandou chamar
Para ajudar a vencer

esta batalha liberal

Tendo o Rio de Janeiro
Pernambuco e Parana
Que noés temos na Bahia
Que luta ndo ha por la
(LIMA, 2000, p. 25)

Segundo o mestre Jodo Pequeno, essa ladainha era muito pronunciada
pelo seu primeiro mestre de capoeira em Salvador e que “até o sotaque do meu
canto é sempre o sotaque do canto dele” (LIMA, 2000, p. 25). Apds a ladainha,
segue o louvor como um cantico a(aos) deus(es), aos mestres, aos instrumentos
e aos companheiros com quem o capoeirista vai jogar. Nesse momento que
precede o jogo de Capoeira de Angola em si, as vozes estao representadas pelo
‘cantador” que entoa e pelo “coro” que canta reiterando a fala do cantador ou

repete uma sentencga até a mudanca do cantico. O dispositivo fatico das vozes do

4 Um exemplo dessa reza pode ser ouvida e vista no canal do Youtube: SOURCE OF LIGHT
MON. Buddhist prayer chants. 2011. 1 post (46 min e 8 s). Postado em: 2011. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=SxctWc_DBjg> Acesso em: Abril de 2016.
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coro é representado por silabas sonoras e vocalicas minimas “I-&€”, que auxiliam

na construgdo da ritualizacdo do cantico e organizagado do sentido, mesmo que

ndo haja um sentido

A partir dai, o

explicito nessas silabas:

Que vai fazer?

coro: |é, que vai fazer camarada?
Oi, oi, 6 com capoeira?

coro: |1, com capoeira, camara?
Oi, oi, 6 sabe jogar!

coro: 1€, sabe jogar, camara!

[...]

Volta que o0 mundo deu

coro: |é, que o mundo deu, camara
Volta que o mundo da

coro: &, que o mundo da, camara
(LIMA, 2000, p. 26)

ultimo passo para o inicio do jogo € o corrido. O corrido é “o

canto que tem a resposta do coro” (LIMA, 2000, p. 26). E no corrido que ha a

criagao, o improviso:

D&, da, da no negro
no negro vocé nao da
D4, da, da no negro

se ndo der vai apanhar
(LIMA, 2000, p. 26)

Outro exemplo do segundo tipo da melopeia poundiana pode ser vista em

textos classicos. A

musicalidade na poesia que serve ao cantico pode ser

percebida com as sereias em Homero. Na ocasido em que Odisseu passa pela

ilha das divinas sereias e ouve suas vozes maviosas a entoar:

Vém para perto, famoso Odisseu, dos Aquivos orgulho,

traz pra ca teu navio, que possas o canto escutar-nos.

Em nenhum tempo ninguém por aqui havegou em nau
[negra,

sem nossa voz inefavel ouvir, qual dos labios nos soa.

Bem mais instruido prossegue, depois de se haver deleitado.

Todas as coisas sabemos, que em Troia de vastas campinas,

pela vontade dos deuses, Troianos e Argivos sofreram,

como, também, quanto passa no dorso da terra fecunda

(HOMERO, 2011b, p. 240, Canto XII, versos 184-191).
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Nesta passagem da Odisseia, o canto “belissimo” das sereias se
transforma em canticos melopaicos de segundo tipo a medida que oito versos nao
ddo conta do periodo necessario para que Odisseu e seus companheiros
atravessem a remo a ilha das sereias. Esta implicito que os oito versos foram
entoados algumas vezes pelas sereias. Haja vista que, mesmo na alta velocidade,
a nau nao passou ligeiro o suficiente para nao ser notada por elas. Confere ao
leitor a sugestdo de que as sereias entoaram os versos de modo a seduzir
Odisseu através da repeticdo. E de tanto ouvir as vozes, o canto das sereias virou
cantico para Odisseu. A resposta veio através do corpo guerreiro, que ao ouvir as
vozes ficou fascinado e sedento para “consumir” 0 som.

O tom melifluo das vozes das sereias contrasta com a rapidez das
remadas do barco do grego e com a sua inquietacdo. A cena apresenta cadéncia
justamente por isso. O ritmo esta dado por causa das vozes que se repetem e
formam o plano de fundo de toda a passagem. E importante a volta a reflexdo de
Tatit (2012) a respeito do que € dito e de como é dito e sua relagdo direta com a
fala e canto: “As inflexdes cadticas das entoacbes, dependentes da sintaxe do
texto, ganham periodicidade, sentido préprio e se perpetuam em movimento
ciclico como um ritual” (TATIT, 2012, p. 15). A melopeia de segundo tipo pode ser
vista como o cantico resultante da entoacao ininterrupta das sereias e da resposta
corporal de Odisseu a essa ressignificacdo do que estava sendo dito. O som era
tdo sedutor quanto o que estava sendo dito.

A caracteristica de transmissdo do sentido através da voz, do canto, do
cantico parece ser perpétua em se tratando de arte. Seja nos hinos religiosos (dos
Vedas, da Biblia, do Alcoréao, etc.), nos poemas classicos da Grécia homérica, ou
nos poemas Provengais com os trovadores, 0os versos que se ressignificam a
partir de sucessivas repeticdes entoam melopeia como canticos. Passam também
a suscitar significados a partir do som das unidades fonéticas e ndo somente das
palavras ou sentencas.

E o terceiro tipo de Melopeia é aquela “composta para ser declamada”
(POUND, 1976, 41). Esse ultimo tipo corresponde a caracteristica mais tradicional
do que se entende como poesia em acido. Os elementos de musicalidade que

sustentam o ritmo poético fazem parte desse ultimo tipo de Melopeia. As rimas; a
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repeticdo de vogais, consoantes e silabas; a paronomasia, o volume, etc., todos
eles como elementos da cadéncia da fala no ato da récita do poema.

A performance €& um dos elementos fundamentais dessa nuanga
melopaica, haja vista que o ato declamatério envolve énfases, intensidades e
pausas na voz, acrescidos da expressado corporal. Juntos, eles fortalecem o
sentido do poema. A poesia composta para ser declamada exige do poeta a
selecao vocabular, mas, ao mesmo tempo, a adequagdo do produto artistico
segundo as prerrogativas do tempo e do espago de recitagdo. As escolhas do
poeta nao somente passam pelo ato estético, mas também pela sua relacéo ética.
Se na poesia a palavra atende a polissemia como uma das partes constituintes do
fazer poético, na poesia composta para declamagao o elemento historico e o
ambiente de declamacdo sdo partes importantes para organizagado das palavras
(quando escrita) ou na entoagao (quando proferida).

Vale lembrar que poemas feitos para serem declamados, em sua maioria,
sdo poemas que envolvem as palavras na sua composicdo. E na senoide de
tobnicas presentes nos versos que o ritmo sera delineado. Enquanto a poesia
visual, muitas vezes, mantém reduzida a possibilidade de entoagao, a poesia que
utiliza unidades minimas e maximas da palavra potencializam os sons e, com
isso, as ferramentas para a melopeia. Por isso, € comum que poemas preparados
para serem declamados sejam organizados de modo prévio ao proprio ato
performatico. E, numa adequacao entre o periodo da sua confecgao e o espacgo
da sua apresentacdo, pode haver modificagdes de qualquer elemento que
compde o poema. Menos do ritmo e da cadéncia do mesmo. Uma palavra aqui,
uma ténica acold, inversdo de sentencas logo adiante. No entanto, sera rara a
quebra da musicalidade no poema.

Em certa medida, esse tipo de Melopeia poundiana pode ser observado em
diversos poemas, ja que esta é a forma mais comum que a poesia € veiculada.

Por exemplo, no poema “nocaute” de Antunes (2015):

ileso em meu asilo
de carne e pele
passo
do impasse que me impede
ao impulso que me impele
ao impacto
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€ pego
ao tempo que apressa o0 passo
do impeto ao inevitavel
que me livre
de empate
e me leve
leve
ao nocaute
do casulo que me isola
agora
(ANTUNES, 2015, p. 15)

Percebe-se a musicalidade através dos fonemas /s/, /i/, /z/, dos quais
nenhum declamador podera fugir no momento da récita. De alguma forma, o
poema apresenta uma “formula” preparada para a declamacgao. Que, diante da
criatividade do poeta e das possibilidades de leitura, a formula podera ser
totalmente desfeita e dar lugar a outra maneira de leitura. No entanto, este poema
apresenta uma maneira de entoagao muito mais demarcada do que, por exemplo,

o poema “Acordo’:

ACORDO

concordo discordo

acordo
(ANTUNES, 20063, p. 129)

Ha, neste, uma declamacgao potencializada pela quebra da sintaxe.
Diferente de “nocaute”, as maneiras de falar “Acordo” estdo mais para a surpresa
do que para o lugar-comum. Que comega com a metafonia do titulo — com a vogal
tbnica “0” semifechado ou semiaberto — e descamba nas diversas possibilidades
de leitura, ordem e repeticdo das palavras. No entanto, algo declamatdrio ja esta
impresso no poema: a organizagdo de tese (concordo), antitese (discordo) e
sintese (acordo). Em qualquer que seja o ato melopaico na declamagao, se

afastar dessa construgao prévia podera inviabilizar o seu sentido.
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Para além da poesia escrita de forma prévia a declamacgao existe a poesia
de improviso. Mesmo que a producdo oral seja de improviso, ha também a
presenca de uma composicdo precedente & performance do aqui e agora. E certo
que, mesmo que a performance do poema permita improvisos de unidades
semanticas (palavras ou expressdes), determinados pela exigéncia do momento
exato da declamacéo, o formato e as regras de constru¢ao e metrificagao ja foram
exaustivamente treinadas pelo poeta. De modo que, quando lhe é solicitado um
poema de improviso, a organizagdo das palavras se da de acordo com a
habilidade e rapidez que o mesmo tem em construir um verso sobre uma base
(musical e linguistica) ja consolidada em sua mente. Para isso, nao é necessario
o conhecimento escrito do idioma, e sim o conhecimento sonoro e de sentido das
palavras. Exemplo desse tipo de criagao esta presente no repente e no rap. Ha
uma certa correlagao entre o repentista e o MC (rapper, mestre de cerimdnia) com
os trovadores e com os cantores da poesia classica, na medida em que a rima
interna/externa e a métrica sdo elementos de fixacdo da musicalidade da obra. A
producgao oral brasileira, em se tratando de poesia para declamacao, tem nesses
dois exemplos (repente e rap) uma trajetoéria que estad amalgamada a cang¢ao. O
improviso esta atrelado ao exercicio diario de versificagdo e também ao do
exercicio da memdéria e criatividade. Os duelos do rap presentes nas ruas
representam um improviso de tema e combinagdo de palavras. No que diz
respeito ao repente, um dos icones é o poeta cearense Patativa do Assare,
pseuddénimo de Antdnio Gongalves da Silva. Comentando a tese de doutorado de
Claudio Henrique Sales de Andrade acerca da obra de Patativa do Assaré,
Gongalo Junior (2009) afirma que Patativa ressignificou a maneira dualista da
peleja poética como desafio dos cantadores. O poeta cearense, para os criticos,
cria “varios poemas em que da voz a dois pontos de vista distintos e em oposicao,
e pbe essas vozes a debater tirando efeitos muito interessantes desses desafios
de um sé autor” (GONCALO JUNIOR, 2009). Patativa memorizava seus poemas
para depois recita-los em ocasides variadas. Embora tenha tido contato restrito
com a educacgao formal, Patativa teve acesso a poética oral como elemento de
formacgao literaria. Além disso, era constante sua leitura de algumas obras do
canone da literatura de lingua portuguesa — de acordo com Gongalo Junior

(2009), Cambes, Castro Alves, Casemiro de Abreu, Olavo Bilac, Gregério de
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Matos. Segundo Claudio Henrique Sales de Andrade, citado por Gongalo Junior, o
interesse de Patativa por Gregorio de Matos se deveu porque além da producao
satirica encontrada na produgdo de ambos os poetas, “Gregorio usava a mesma
estrofe de dez versos, com a métrica e o esquema de rimas que sdo adotados até
hoje nos desafios de cantadores e que também encontramos na obra de Patativa”
(ANDRADE citador por GONCALO JUNIOR, 2009). Isso o ajudou a desenvolver
a diversidade de métrica da producdo de Patativa e da sua declamacao.
Curiosamente, a relagcdo de Melopeia presente em muitos versos de Patativa se
aproxima do canto melddico da patativa — ave presente em diversas regides do
Brasil. Até ai, mesmo que n&o houvesse a escrita prévia dos seus versos, havia
uma preparagao anterior a declamacgao. E a poesia de Patativa era declamada ja
no ato de criacéo.

Uma maneira de identificar, na modernidade, a musicalidade da poesia
antiga feita para ser “cantada” é a leitura de seus versos utilizando o canto. Ezra
Pound sugeriu que as universidades contratassem cantores profissionais, que
entendessem o significado das palavras, para recitarem os poemas. Acerca da
primeira Melopeia, composta para ser cantada, Pound completa de maneira
acida: “Meia duzia de horas dedicadas a ouvir uma boa execugao dos versos
dariam ao estudante, dessa espécie de melopéia, conhecimento melhor do que
um ano de estudo de Filologia” (POUND, 1976, p. 55, grifo do autor).

A Melopeia pode ser apreciada por qualquer pessoa, independente da
nacionalidade, contanto que haja sensibilidade de apreciacdo. Pound afirma que
existem formas diferentes de reunir as palavras para cada uma dessas partes da
Melopeia, pois seus objetivos sao distintos. A Melopeia representa o ponto
adjacente entre duas linguagens: literatura e musica. “E a musica talvez seja a
ponte entre a consciéncia e o universo sensivel ndo-pensante, ou mesmo nao
sensivel” (POUND, 1976, p. 39).

2.2.3 Logopeia

A espécie Logopeia “é a ultima a aparecer e talvez seja a mais complicada,
aquela em que menos se pode confiar’ (POUND, 1976, p. 38). Nessa espécie, a

poesia envolve o substrato da palavra nos seus mais variados conceitos. Tanto no
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que diz respeito ao seu significado direto e dicionarizado quanto nos seus habitos
de uso, no seu contexto e nos seus jogos de ironia. E “a danga do intelecto entre
palavras” (POUND, 1976, p. 37). Na Logopeia, as palavras remetem literalmente
ao tom arbitrario do signo verbal, bem como estdo sujeitas a convencéo de uso
local. Dai que, ao fazer a leitura de poemas logopaicos, faz-se necessaria a
compreensao do contexto especifico.

Segundo Pound (1976), a Logopeia ndo pode ser traduzida diretamente. As
particularidades dos signos, envolvidos na criagao poética, fazem dela [a criagao]
uma producdo local. E somente através da parafrase que as tradugdes se
configuram. Pound (1976) reafirma que apenas por equivaléncia de significados,
pode-se alcancar derivados entre palavras de linguas distintas, ja que na

Logopeia as expressdes podem ter mais de um significado real.

2.2.4 Consonancias das espécies

Vé-se, a seguir, um exemplo da materializagdo poética da teoria de Pound
acerca das espécies de poesia em um dos seus poemas. E certo que, assim
como a maioria dos criticos e dos teoricos literarios, sobretudo os de textos em
versos, Pound sintetizou “maximas” que sao aplicadas a uma fracao de poemas,
mas a outros elas ndo soam tao efetivas. Isso porque a idiossincrasia de algumas
analises poudianas eram construidas e alimentadas em torno das suas proprias
produgcdes ou do seu paideuma. No cerne de sua devogao a palavra e a criagcao
poética de qualidade, o critico envolvia-se num trabalho cientifico como se
estivesse fazendo arte. E na arte como se estivesse fazendo ciéncia. Contudo, no
poema a seguir — o “Canto LXXV”, ja citado no capitulo anterior — percebe-se a
sua teoria acerca das espécies da poesia “tomando corpo”. Ganhando vida.

Pegando forma.
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“Canto LXXV”

Canto LXXV

et R e
L v

i B B i

frsptrELrY

Fonte: (POUND, 2006b, p. 474-475)

O poema “LXXV” d’Os Cantos, a priori, € perceptivel por sua apresentagao
visual. De imediato, como muitos poemas de Pound, o que sobressai a primeira
vista € o dialogo visual em que o sentido da mensagem é transmitido ao leitor. A
esse tipo de leitura, com base nas proprias observagdes do autor acerca das
espécies de poesia, pode-se classificar a obra acima como uma construcio
fanopaica em primeira instancia. O leitor, mesmo que ndo compreenda o cédigo
linguistico, em qualquer que seja a lingua, ou que nado compreenda a linguagem
musical ali posta, aferira, sem muitos problemas, que ha uma imagem além de
palavras, bem como, observara que o poema tem relagdes diretas com a musica.

Num contato mais préximo com o poema, a primeira parte, dotada de
palavras, esta disposta de modo n&o-linear desobedecendo ao metro, a rima e ao
pé do poema. Com isso, a imagem das palavras suscita um dialogo, mesmo que
nao se possa aferir o significado real de todas as palavras. Podem ser
observados os sinais graficos de exclamacgao, interrogacdo e um travesséo.

Sinais de pontuagdo comumente encontrados em dialogos.

LXXV

Out of Phlegethon!
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out of Phlegethon,
Gerhart
art thou come forth out of Phlegethon?
With Buxtehude and Klages in your satchel, with the
Standebuch of Sachs in yr/luggage
— not of one bird but of many
(POUND apud BUCKNELL, 2001, p. 113, Canto LXXV, versos 1-
7).

CANTO LXXV

Fora do Flegetonte!
fora do Flegetonte
Gerhart
emergiste do Flegetonte?

com Buxtehude e Klages em tua sacola, com o
Standebuch de Sachs em tua bagagem

— N&o de um s6 passaro, mas de muitos
(POUND, 2006b, p.474-475, Canto LXXV, versos 1-7).

Uma das primeiras empreitadas para tentar desvendar parte do enigma
desse poema € procurar a referencialidade dos itens presentes no mesmo e que
podem ter seus significados buscados historicamente, para chegar ao seu
“conteudo de verdade”. Como um jogo de Sudoku ou de quebra-cabega nos quais
0 jogador sabe que as pecas estao ali, bastando, entdo, uma atengdo maior para
organiza-la de maneira convincente. O primeiro item a ser observado é o
vocabulo “Phlegethon” (Verso 1). Esta palavra estad diretamente relacionada a
uma incursdo logopaica de Pound. E uma referéncia direta ao rio flamante do
Hades. Além dessa associacdo direta a mitologia grega, Pound relé de maneira
indireta o “Canto XlI” do “Inferno” de Dante versos 46 e 48.

A seguir, o vocabulo “Gerhart” (verso 3) faz referéncia direta a Gerhart
Minch, um pianista alemao que dividiu com Olga Rudge a responsabilidade de
adaptar no piano e no violino uma obra do século XVI intitulada Le chant des
oiseaux (O canto dos passaros) de Clement Janequin. Janequin compés sua obra
em 1539 e deu primazia a polifonia dos cantores de maneira que 0os mesmos, no
momento da performance, sugerissem o0 canto dos passaros. A este respeito,

Pound, na sua obra “ABC da Literatura” afirma que:
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Clement Janequin escreveu um coro com sons para os cantores
das diferentes partes do coro. Esses sons nao teriam qualquer
valor literario ou poético sem a musica, mas quando Francesco da
Milano os adaptou para o alaude os passaros ainda estavam na
musica. E quando Minch os transcreveu para instrumentos
modernos os passaros ainda estavam l4a. Eles ainda ESTAO 14 na
parte de violino. Eis porque 0 monumento sobrevive ao bronze
(POUND, 20064, p. 54-55 grifos do autor).

Outros vocabulos presentes no poema sao “Buxtehude” e “Klages” (Verso
5) em referéncia respectiva, segundo afirma Oakes (1964), ao musico e
compositor alemao Dieterich Buxtehude (1637-1707) que ficou conhecido em
publicagdes no inicio do século XX por ter iniciado os concertos dentro de igrejas
— chamados de Abendmusiken — e ao compositor, pianista e violonista Charles
Klage (1850).

A referéncia a “Standebuch of Sachs” (verso 6), ainda com a contribuicao
de Oakes (1964), esta fundamentada na arvore genealdgica da familia de Hans
Sachs. Para Oakes (1964), Hans Sachs era um Meistersinger ou uma espécie de
trovador, bardo, cantor de poema no alemao medieval. Para o autor,
Meistersinger ou Meistersdnger pode se referir tanto a um grupo quanto a 6pera
de Wagner intitulada “Os Mestres Cantores [de Nuremberg]™' (OAKES, 1964, p.
105, destaque do autor, tradugdo nossa).

A Ultima sentenca dessa estrofe “— not one bird but a lot of birds” (verso 7)
€ uma parafrase da frase que Minch pronunciou antes de executar Le chant des
oiseaux (O canto dos passaros) de Clement Janequin em Rapallo, na Italia, em
1933. A partir dessa sentenga, o poema apresenta a fotografia de uma cépia da
partitura que a violinista Olga Rudge fez para a execugao da obra. Percebem-se

algumas anotacdes ao longo da partitura que indicam ritmo, alturas e melodia.

““Die Meistersinger [von Nurnberg]” (OAKES, 1964, p. 105, destaque do autor,
traducao nossa).
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“Canto LXXV” (fragmento)
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Fonte: (OAKES, 1964, p. 106)

Associa-se o0 poema, de modo instantaneo, a uma musica visto que as
linhas, organizadas em cinco ao longo do mesmo, localizadas na segunda parte
do poema, remetem a uma partitura musical. Logo, a informagao visual independe
do idioma do leitor para o seu entendimento, em se tratando de atmosfera da
obra. Nao é necessario muito esfor¢co do leitor, independente da nacionalidade,
para compreender a relacdo da obra com a musica. Outro dado acerca de musica
esta disposto nos primeiros versos. Aparentemente os versos de 1 ao 7, com
excecao do canto dos “passaros”, ndo apresentam relagao direta com a musica.
No entanto, somado as informagdes referenciais de nomes e lugares ja
apresentados, a quantidade de versos (sete) alude a quantidade de notas
musicais, também sete: D6-Ré-Mi-Fa-Sol-La-Si.

De modo amalgamado aos indicios de Fanopeia, 0 poema apresenta um
sinal irrefutavel de musicalidade, de Melopeia. Nao fosse pela relagdo musical
presente na partitura, os ultimos versos da primeira parte do poema e a
elucidagao das palavras manuscritas que abrem a partitura comprovam o que o
critico chamou de “uma forga que tende com frequéncia a embalar, ou distrair o
leitor do sentido exato da linguagem” (POUND, 1976, p. 33).
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Respectivamente, a partitura, embora seja percebida e organizada pela
Fanopeia, ja que envolve a imagem e da ao leitor uma autonomia no
esclarecimento da mensagem, pode ser relacionada a musicalidade ja que
envolve atributos musicais tais como as minimas, seminimas e colcheias (sinais
graficos da linguagem musical). Ainda nesse sentido, os ultimos versos da
primeira parte do poema soam como um preludio a uma expressédo sonora de um
bando, quando diz: “- Ndo de um so passaro, mas de muitos” (POUND, 2006b, p.
474). Logo em seguida, as palavras manuscritas que antecedem os sinais

graficos dizem:

Luzes laterais de Salassi: La canzone da li ucelli (I, “a cangéo dos
passaros”) Fatto Del Violino (I, “feita para violino”) Francesco da
Milina (5 cento) [F. da Milano] |, “Francesco de Milano (15°
século)” [cf. 8 abaixo] Gerhart Mlnch (canto g) [cf. 2 abaixo] [per
metamorfosi] (I, “por metamorphosis”) (POUND, 2006b, p. 475).

O que essas informagdes-enigmas revelam, apds uma corrida em prol do
seu conteudo de verdade, € que Olga Rudge, ao inserir este manuscrito na
partitura, quis apresentar a cangdo e suas versdes anteriores ja adaptadas.
Primeiro pelo titulo do poema, traduzido para o italiano (inglés/portugués) da obra
de Janequin do século XVI “Cancao dos Passaros”. Depois, para indicar a
adaptagao para seu instrumento “feito para violino”. Em seguida, ela revela a
primeira releitura da obra de Janequin realizada por “Francesco da Milano” para
alaude e a cooperacio de “Gerhart Minch” na adaptacdo moderna da obra. Por
fim, Rudge indicou a “metamorphosis” pela qual o poema tem passado ao longo
dos séculos.

E bem verdade que algumas informages permanecem ainda em enigma.
Informacdes que quedam sedentas por resolugao e pela busca do conteudo de
verdade. Um exemplo disso € a escrita de Rudge referindo-se a Francesco da
Milano como “(15° século)” ja que o musico italiano nasceu no antepenultimo ano
do referido século. No entanto, outros signos podem ser percebidos a medida que
o contexto histérico da producao do poema é revelado. Por exemplo, a citagao do
“Flegetonte”, nos primeiros versos, e até a selegdo do tema do canto podem estar
relacionados ao periodo em que Pound permaneceu preso na ltalia, dias antes de

ser extraditado para os Estados Unidos em 1945, apds o fim da Segunda Guerra



126

Mundial. Acredita-se que o poeta criou o “Canto LXXV” quando, preso numa
“gaiola de ferro” (CAMPQOS, 1985, p. 38), viu alguns passaros nos fios elétricos do
lado de fora da prisdo (metafora do rio flamante Flegetonte/do inferno de Dante).
Esta imagem o remeteu diretamente a notas musicais e, possivelmente tenha
incentivado o poeta a recorrer ao recital de Olga Rudge e Gerhart Minch.

Essas palavras e expressdes envolvem o leitor no ambiente musical de tal
modo que mesmo aquele que nao saiba tocar qualquer instrumento, que nao
tenha qualquer habilidade musical, possa apreciar e, principalmente, imaginar
como é o canto dos passaros eternizado na partitura. No entanto, o poema é uma
recorrente busca pelo “intelecto das ideias” — Logopeia —. Sem algumas
informagdes basicas de referencialidade, o entendimento e o sentido strictu do
poema torna-se trincado e quase impossivel de aferir. Ha a evidéncia nos
significados, embora, muitas vezes idiossincraticos, do Canto. Dai a concepgao

fanopaica do mesmo.



127

3 SOM ESCRITO/VERSO CANTADO

Como visto na apresentacdo dos aspectos historicos e estéticos do som,
da voz e da performance como elementos centrais de investigacdo do sentido
poético e partindo do pressuposto de que a poesia tem origem na musicalidade, é
importante deixar em evidéncia a tentativa de ilustrar uma leitura das obras de
Antunes a partir das sugestdes sonoras presentes nos seus proprios trabalhos e
sob a mirada melopaica de Ezra Pound. Ou seja, o que o poeta deixou como pista
nas obras em analise e que podem auxiliar o leitor na busca do sentido dos
poemas. Esta proposta sugere a inversédo da leitura dos poemas, tal como pode
ocorrer, por exemplo, em visitas a obras expostas em museus. Tanto na poesia,
quanto nos espacos culturais, os leitores das obras miram profusamente a
legenda de uma tela ou de uma escultura em vez de observar a obra nas suas
partes constituintes (volume, cor, intempéries, expressdo, sugestdo, material,
técnica, etc.). E muito comum “apreciar’ uma tela apés desvendar o seu titulo, ou
0 seu periodo de criagao, ou a técnica utilizada, ou, até mesmo, quem a criou. Por
outro lado, o caminho inverso, o de apreciar as informagdes estéticas da obra
antes das suas descricdes técnicas nao € tdo comum. Descobrir os elementos
constituintes da obra é algo sedutor, em se tratando do jogo de descoberta,
porém, enveredar pelo esclarecimento e deleite ou tentar desvendar o periodo de
producao da obra a partir dos tragos, relevos e pinceladas fica em segundo plano.

Assim ocorre com o poema. A analise dos elementos visuais e sonoros é
comumente deixada para o segundo plano. Essa ordem s6 é invertida quando ha
tracos formais fixos como, por exemplo, o soneto, os versos com metrificacdes
demarcadas etc.. Isto €, quando as letras, as palavras e sua organizacao na folha
ou em qualquer suporte, sdo usadas de maneira aleatéria causando um
estranhamento. Mesmo que a disposi¢ao das palavras parega ser aleatorio (como
no Dadaismo), elas fazem parte de uma selecao prévia (de material, de suporte
etc.) do autor, portanto, sdo passiveis de ser analisadas. Em extensao, mesmo
que haja uma construgao idiossincratica do poema, mesmo que o autor escolha

elementos particulares na obra a partir de suas experiéncias mais intimas, ainda
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ai, ele [o poema] mantera um enigma que diz respeito a época, a técnica e ao ato
criativo de reordenar os elementos basicos.

Os poemas de Antunes oferecem canais diversos de absorgcdo e
inteligibilidade sensivel ao leitor. No lugar de observar o sentido da obra de modo
primario e unico através do significado das palavras, a proposta é, além de
analisar este aspecto, buscar nos elementos melopaicos as pecas de encaixe do
seu enigma.

E possivel perceber que o trabalho sonoro na poesia de Antunes da
prosseguimento a algo que existe ha muito tempo. O canto poético faz parte de
uma lirica que perdura desde os hinos védicos até as repeticdes cibernéticas do
século XXI. Mesmo falando em nome de um “eu” ressignificado no pensamento e
na producao do “nds” do final do século XX e inicio do século XXI, Antunes produz
uma obra poética que valoriza a linguagem e suas possibilidades formais como
caminho para alcangar o nucleo duro do sentido da obra.

Silviano Santiago, no texto digital intitulado “Jogos de simultaneidades”,
afirma que Arnaldo Antunes € um “discipulo confesso dos concretos” (SANTIAGO,
2015), se referindo aos poetas do movimento concretista brasileiro: Augusto de
Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos. Nesse contexto, assim como o
trio paulista, Antunes também toma a palavra como algo manipulavel. Nao
somente o discurso estd em jogo, mas a maneira de proferir sdo elementos
fundamentais desse tipo de poética.

A teoria da Poesia Concreta, fundada no Brasil em meados da década de
1950 pelo trio Noigandres*? supracitado, estava baseada na quadricula: minima
discursividade + geometrizagdo + impessoalidade + produgdo visual para
expressar as possibilidades da palavra-coisa. A esse propdsito, Augusto de

Campos (1975), em seu artigo intitulado “Poesia concreta”, afirma:

Em sincronizagdo com a terminologia adotada pelas artes visuais
e, até certo ponto, pela musica de vanguarda (concretismo,
musica concreta), diria eu que ha uma poesia concreta. Concreta
no sentido em que, postas de lado as pretensodes figurativas da
expressao (o que nao quer dizer: posto a margem o significado),

2 Termo que da o titulo a um dos poemas do poeta provencgal Arnaut Daniel, tdo estudado por
Ezra Pound e pelos poetas concretos, de modo que no inicio dos anos 1950, como afirma
Campos (2009), o trio paulista passa a publicar poemas na revista-livro intitulada
NOIGANDRES e passaram também a ser reconhecidos por esse nome.
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as palavras nessa poesia atuam como objetos autbnomos. Se, no
entender de Sartre, a poesia se distingue da prosa pelo fato de
que para esta as palavras sdo signos enquanto para aquela séo
coisas, aqui essa distingdo de ordem genérica se transporta a um
estdgio mais agudo e literal, eis que os poemas concretos
caracterizar-se-iam por uma estruturagao otico-sonora irreversivel
e funcional, e, por assim dizer, geradora de idéia, criando uma
entidade todo-dinamica, ‘verbivocovisual’ — & o termo de Joyce —
de palavras ducteis, moldaveis, amalgamaveis, a disposicdo do
poema. (CAMPOS, Augusto de, 1975, p. 34, grifos do autor).

A abreviacao da distancia entre a palavra e a coisa representada por ela foi
um ponto almejado pelos poetas concretos. A busca do que eles chamavam de
‘mundo dos objetos” (CAMPOS, Haroldo de, In: CAMPOS et al, 1975, p. 71) foi o
impulso para equalizar os elementos visuais, 6ticos e significantes do poema. Na
Poesia Concreta, o equilibrio entre os trés estimulos da palavra — verbo, voz e
visualidade — resulta na possibilidade de dizer algo com a propria linguagem. Ou
seja, € um “conteudo-estrutura” (CAMPOS, Haroldo de, In: CAMPOS et al, 1975,
p. 71). A palavra retoma a caracteristica de coisa e n&o, apenas, de
representacdo de algo. Ela € a propria realidade da coisa. Nas palavras de
Haroldo de Campos (1975), o poema concreto “n&o esta ligado a comunicagao de
conteudos e usa a palavra (som, forma visual, cargas de conteudo) como material
de composicado e ndao como veiculo de interpretagdo do mundo objetivo, sua
estrutura é seu verdadeiro conteudo” (CAMPOS, Haroldo de In: CAMPOS et al,
1975, p. 73).

E nesse interim, diz:

Rastros de conteudo existem realmente, e de maneira inegavel,
numa arte como a poesia, cujo instrumento — a palavra —
diferentemente da cor ou do som, n&o pode ser tratado como um
elemento totalmente neutro, antes carrega um lastro imediato de
significado. A fungéo da poesia concreta ndo € — como se poderia
imaginar — desprover a palavra de sua carga de conteudo: mas
sim utilizar essa carga como material de trabalho e em pé de
igualdade com os demais materiais a seu dispor (CAMPOS,
Haroldo de, In: CAMPQOS et al, 1975, p. 73-74).

A poesia de Antunes é fruto da atualizacdo de algumas das prerrogativas
da Poesia Concreta dos irmdos Campos e de Pignatari, somadas a uma

subjetividade cara ao periodo entre séculos e aos lapsos de discursividade nas
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unidades do poema quando recitado. Os elementos minimos, os fonemas, na
récita de Antunes sdo evidenciados e, em muitos casos, germinam multiplos
sentidos. A reiteracao de sons, silabas ou palavras direcionam a atenc¢ao do leitor-
ouvinte ao tema do poema. Importante ressaltar que as poesias de Antunes sao,
em geral, hibridas do ponto de vista de apresentacédo. A emissdo da mensagem
do poema ¢ plural, assim como as possibilidades de recepcgao.

Um exemplo dessa incursdo polivalente de Antunes esta presente na obra

2ou+ COIposS Nno mesmao espacgo.

arnaldo antunes

S, PU

O

mesnte’Paco

AW,
Z &
I

Fonte: (ANTUNES, 2009, foto da capa).

Esta que representa a sexta (6%) compilacdo de poemas em livro do autor é
marcada por simultaneidade de palavras e, sobretudo, de vozes. Como afirma
Silviano Santiago (2015) acerca da simultaneidade da obra do ponto de vista

sSonoro.

Antunes entrega-a a si mesmo, leitor profissional e musico, a fim
de nos transportar para a babel dos jogos de simultaneidade (dois
Ou mais corpos ho mesmo espacgo). Trabalhados ou sugeridos nos
textos do livro, esses jogos sO sdo conseguidos, em ultima
instdncia, com voz educada e aparatos ultramodernos de
gravagao e reproducao. Em termos classicos, o poema é uma
partitura, o poeta, seu melhor intérprete. A partitura é insuficiente
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para o leitor comum. A sua interpretagdo pelo autor Ihe é
excessiva (SANTIAGO, 2015).

O livro de Antunes também oferece ao leitor a chance de desvendar as
possibilidades de leitura das simultaneidades. Composto por cinquenta e quatro
(54) poemas, dos quais treze (13) foram vocalizados em récitas melopaicas
gravadas em CD, 2 ou + corpos no mesmo espaco dispde o arsenal poético e
multifacetado de Antunes em versos verbivocovisuais. A organizagdao do objeto-
livro também recebe tratamento do autor, visto que a capa e o projeto grafico séo
assinados pelo mesmo. Ou seja, ja na confecgdo da obra, o significado da palavra
poética é entendido como um complexo de trés frentes. Forma e conteudo
mostram ser a mesma coisa. A capa com titulo pode ser lida de duas maneiras e
de forma concomitante (2 ou + corpos no mesmo espago ou dois ou mais corpos
no mesmo espago). Essa simultaneidade na obra de Antunes é uma provocagao
ao principio fisico da impenetrabilidade da matéria, segundo o qual duas matérias
nao podem ocupar, a0 mesmo tempo, o mesmo lugar no espaco. A obra em
questdo é quase toda composta por essas simultaneidades. A parte grafica do
titulo € um preludio do que o leitor encontrara no corpo da obra. Palavras
sobrepostas, escritas umas sobre as outras, de modo a se aproximarem da
poesia labirintica praticada em outros momentos literarios, como, por exemplo, no
século XVIII como foi citado no primeiro capitulo deste trabalho. Como exemplo,
nos poemas: “avida”, “mundo cao”, “espelho”, “apenas”, “agouro” etc. & possivel
observar que a inscricdo de duas ou mais palavras hum mesmo espaco causa
estranheza ao leitor. Uma perspectiva de leitura dessas coexisténcias de palavras
€ percebé-las como correspondéncias graficas do som da fala. Nao da fala
cotidiana, mas da fala poética.

No que diz respeito a parte sonora, além dos exemplos citados, € possivel
perceber a simultaneidade de sons ao longo de todos os poemas recitados no
CD. Embora o autor ndo subverta o principio da impenetrabilidade da matéria —
posto que o som ndo é matéria e, portanto, possa ter suas ondas propagadas de
maneira concomitante —, ele faz vibrar o corpo (ouvido) do receptor a partir do
estimulo polifénico da récita. As vozes sdo do mesmo autor, sdo de timbres
diferentes e foram produzidas com auxilio de materiais eletroacusticos. E uma

espécie de adaptacdo daqueles mesmos materiais utilizados na poesia
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eletroacustica e na musica concreta da segunda metade do século XX e que
compuseram o0 passo seguinte da Poesia Sonora como arte posterior as
vanguardas da Europa. Nas palavras de Santiago (2015): “Na complementar,
correta e nada surrealista leitura-guia que Arnaldo faz no CD vé-se nitidamente
um tragco de proposta multimidiadtica para a poesia, mas ainda e sobretudo
constata-se um trago tipico da vanguarda construtivista do século 20”
(SANTIAGO, 2015).

Terceira capa e orelha + CD

Fonte: Arquivo Pessoal

Sumario

Fonte: Arquivo Pessoal
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Uma das caracteristicas preponderantes nas cento e trinta e trés (133)
paginas da obra é o carimbo de Antunes no tempo presente, na
contemporaneidade singular-plural da sociedade brasileira. A apresentagdo da
linguagem (imagem e som), o tom ensimesmado de alguns poemas e o0 uso de
ferramentas tecnoldgicas, o colocam, indubitavelmente, no periodo historico em

que esta inserido. Ele acaba sendo um representante da “oralidade mediatizada

da qual citou Zumthor (2010). Mister verificar nos poemas que seguem.

3.1 O MEU TEMPO - Tempo de entoar

Mais proximo do que pode ser conhecido como uma formatagcado poética
comum — versos marcados, estrofes organizadas, respeito as margens da pagina
—, 0 poema “O meu tempo” é o trigésimo nono da obra 2 ou + corpos no mesmo

espaco.

O meu tempo n&o é o seu tempo.
O meu tempo é s6 meu.

O seu tempo é seu e de qualquer pessoa,
até eu.

O seu tempo é o tempo que voa.
O meu tempo s6 vai onde eu vou.

O seu tempo esta fora, regendo.
O meu dentro, sem lua e sem sol.

O seu tempo comanda os eventos.
O seu tempo é o tempo, 0 meu sou.

O seu tempo é s6 um para todos,
O meu tempo é mais um entre muitos.

O seu tempo se mede em minutos,
O meu muda e se perde entre os outros.

O meu tempo faz parte de mim,
nao do que eu sigo.

O meu tempo acabara comigo
no meu fim.
(ANTUNES, 2009, p. 69)
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Suas caracteristicas no campo da versificagao estdo mais proximas do que
distantes da poesia dita tradicional, pelo menos se for considerada toda a
producdo poética do autor. No texto em questdo, as dezoito (18) linhas s&o
divididas em nove (9) disticos, numa configuragdo de versos heterométricos, haja
vista a marca da regularidade e da predominancia dos versos eneassilabos, com
nove (9) silabas poéticas, embora coexistam no mesmo poema versos com duas,
trés, quatro, seis e dez silabas métricas. Desse modo, a liberdade métrica ndo é
comprometida, ja que o poeta aproxima a escrita a fala, numa teia sonora medida
e desmedida, sem compromisso com a forma, ainda que ela seja observada.

O caminho de analise mostra que a selegcao das palavras no poema se deu
muito mais pela possibilidade de dialogo entre o(s) interlocutor(es) envolvidos no
poema do que pela neutralizacdo das palavras em prol do respeito a métrica. A
oralidade “primaria” é transportada para a oralidade “secundaria” como se fosse
uma maneira de materializar a memoria do autor e torna-la um arquivo histérico.
Por isso, a métrica da fala na escrita se insere no campo instavel entre um e
outro. Essa realidade é vista na recorréncia dos versos de nove silabas, mas com
a presenca de algumas variantes. Nem tao livre e ndo tao “preso” a métrica, mas
indefinido, como uma obra dos fins de século, dos inicios de técnica, da
instabilidade econbmica e politica do pais, e de um autor decidido pelas
possibilidades.

Antunes (2009) toma a reiteragdo da sequéncia das palavras, ao longo dos
versos, como forma de dar unicidade ao tema do poema: o tempo. A presenca do
paralelismo (artigo + pronome + nome + verbo + complemento) nos versos
impares do poema acentua a subjetividade do tempo que é dividida entre o eu-
lirico, o interlocutor e, também, o leitor. A excecdo ocorre no verso 1 “O meu
tempo nao é...”, que contém uma negativa, e o verso 13 “O seu tempo se mede
em minutos,” que tem a particula “se” expressa de maneira ambigua, antes do
verbo “mede”. Ora o “se” pode compor o verbo pronominal “se mede” e suscitar a
medi¢cado do tempo por alguém ou alguma coisa, ora pode assumir a fungao de
pronome reflexivo em que o “tempo” pratica e recebe a acdo de medir a si
mesmo.

O paralelismo € um dos elementos que da ritmo ao poema. A reiteracao,

potencializada pela anafora e metonimia, funciona como o “tic” ténico do reldgio,
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no primeiro verso de cada estrofe. Conquanto o segundo verso representa o “tac”
atono que da o contrapeso da demarcagao do tempo. Esses intervalos regulares
entre o “tic” e o “tac”, somados ao siléncio (pausa) entre os disticos representam o
compasso do poema, cujo metrébnomo esta representado pelos proprios versos.

Do ponto de vista macro, cada estancia representa um compasso com
pausa padronizada apés dois pulsos — verso impar (forte) e verso par (fraco). Do
ponto de vista micro, os versos sdo formados por intervalos ténicos que variam de
linha para linha. Enquanto boa parte dos versos pulsa mais forte a cada trés
silabas fonéticas, ou seja, nas 3°, 6° e 9° silabas, como é o caso, por exemplo,
dos eneassilabos tonicos — versos impares — “O/ seu/ tem/po es/ta/ folral,
re/gen/do” (verso 7), “O/ seu/ tem/po/ co/man/da os/ e/ven/tos” (verso 9), “O/
meu/ tem/po /faz/ par/te/ de /mim” (verso 15). Os anapestos criados por Antunes
dao a ideia de movimento ao poema, como se fosse um ponteiro do reldgio, que
sempre tilinta ao chegar nos 1/4 de hora: 3, 6, 9. A marca 12 dessa analogia do
relogio esta representada pelo siléncio do verso até a chegada da préxima linha,
onde tudo sera repetido. E representada, também, pelo sinal de pontuacdo
presente no final do verso. Lembrando a observagcédo de Adorno (2012), os sinais
de pontuacdo sao muito intimos a musica. E, neste caso, como sinais de
pontuagédo, o ponto e a virgula ao final de cada verso ddo cadéncia ao poema.
Eles conquistam seu “status fisiognoménico, sua expressdo propria, que
certamente € inseparavel da fungdo sintatica, mas nao se esgota nela”
(ADORNO, 2012, p.141).

Essa estrutura selecionada pelo autor — tbnica a cada trés silabas
fonéticas (uu—) — ndo é tdo comum na literatura do Brasil. Porém, em certa
medida, a tal estrutura encontra eco em alguns versos do hino a Bandeira
Nacional “Salve lindo pendao da esperanca!” (BRASIL, 2011), do hino de
Pernambuco “Desse povo coberto de gléria” (PERNAMBUCO, 2011), do hino ao
Senhor do Bonfim “Aos teus pés que nos deste o direito” (WANDERLEY,
SALLES, 1968). Tem, ainda, sua proximidade com os “Martelos Agalopados” da
Literatura de Cordel. A estrutura deste tipo de Cordel se apresenta como dois
anapestos (duas silabas breves e uma longa) e um peobnio (trés silabas breves e
uma longa). Vale lembrar que as silabas breves (v) s&o também atonas, enquanto

as silabas longas (-) sao tonicas.
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No poema em analise, os versos sao divididos em trés pés (trimetros), cuja
estrutura interna é formada por trés anapestos (vu —, vu —, uu =) “O/ seu /tem/po
e/ o/ tem/po/ que/ vo/a” (verso 5). Percebe-se um “galope” peculiar no poema. O
ultimo pé é formado por trés silabas poéticas e ndo por quatro como na literatura
de cordel. A organizagdo de alguns versos de Antunes (2009) é oposta e néo
simétrica aos versos gregos da Odisseia, por exemplo. Enquanto la ha o
hexametro dactilico, aqui ha o trimetro anapéstico. Vale ressaltar que a presenca
de enjambement, também conhecido como encavalgamento ou encadeamento de
versos se da apenas na penultima estrofe. O que da a entender que a poesia foi
escrita com versos que respeitam a pausa no final da sua extensao e, portanto,
mais adequada a uma recitagdo. Cada verso tem seu tempo de som e de siléncio.
Este siléncio no fim da extensdo da linha é representado pelos sinais graficos de
pontuacéao: “.” “,”, como visto logo acima.

Por outro lado, outros versos tém seu pulso mais brando e irregular, como
no caso dos atonos — versos pares — “O/ meu/ tem/po é/ sé /meu” (verso 2), um
hexassilabo; do “a/té eu” (verso 4), um dissilabo; do “nao/ do/ que eu/ si/go”
(verso 16), um tetrassilabo; e do “no/ meu/ fim” (verso 18), um trissilabo.

Com seus versos heterométricos, Antunes (2009) torna esta organizacao
muito mais proxima da poesia oral do que da cangdo. Se para Tatit (2009), a
cancdo envolve uma entoacao fixa, no poema em questdo, a entoagao varia de
acordo com 0 verso e essas variagdes sao importantes no poema. Mesmo que
haja uma coluna melopaica bem solidificada na obra, ela funciona melhor na
récita do que na cangao porque o “estimulo da entoagcdo” vem muito mais da fala
e se direciona a declamacgao volatil e livre do que a entoacdo fixa da cangao
vinculada a uma melodia. O entoador pode “forcar” uma linha melddica fixa a
partir da tentativa prosodica ou do contratempo. Alterando os acentos de algumas
palavras e sua duracdo, o entoador poderia tentar a criagdo de uma cangao a
partir do texto do poema. No entanto, seria bem mais arduo encontrar um
resultado que funcionasse bem na cangéo, pois, de acordo com Antunes (2006a),
a melodia e a divisdo ritmica devem se adequar bem a letra e devem soar com
naturalidade, de modo a parecerem explicar uma a outra (texto e musica), e, além
disso, deve proporcionar multiplas leituras. Neste caso, uma tentativa de

transformar o texto em cangao, além de fugir da linha natural e da sugestdo do
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poema, “quebraria” a primazia do ritmo, da respiracdo e do movimento do corpo,
de acordo com a sugestdao de Zumthor (2010) ao comentar sobre os “géneros
orais” de Marcel Jousse. Decorre dai o fato de que o poema esta mais
direcionado a declamacéao do que a cancéo.

Diante da diversidade do conceito de tempo e da inadequacao a tratar de
modo aprofundado de todos eles, é salutar fazer o recorte das definicbes mais
consoantes a melopeia. De acordo com o dicionario digital Priberam dicionario
(2016), a palavra tempo tem sua origem do latim tempus e, dentre outras

definigbes, significa:

1. série ininterrupta e eterna de instantes. 2. medida arbitraria da
duracdo das coisas. 3. Epoca determinada [...] 6. Epoca
(relativamente a certas circunstancias da vida, ao estado das
coisas, aos costumes, as opinides). [...] 12. [Gramatica] Conjunto
de inflexdes do verbo que designam com relagdo a atualidade, a
época da acgao ou do estado. 13. [Musica] Cada uma das divisdes
do compasso. 14. [Linguagem poética] Diferentes divisbes do
verso segundo as silabas e os aspectos tonicos. [...] 17.
[Mecanica] Quantidade de movimento de um corpo ou sistema de
corpos medida pelo movimento de outro corpo (PRIBERAM
DICIONARIO, 2016).

O poema “o meu tempo” sugere um mondlogo e, a0 mesmo tempo, um
didlogo do eu-lirico com um interlocutor indeterminado em que o mote de
significagao gira em torno da explicagdo do que € o tempo para si e para o outro.
O poema comecga com “O meu tempo nao € o seu tempo” (ANTUNES, 2009, p.
69, verso 1). O pronome “meu” direciona ao leitor habituado a ler poemas — e
aqueles que ndo sejam tao proximos assim — a perceber que ha um sujeito que
diz algo para alguém. Porém, o segundo pronome do verso, “seu”, insinua a
existéncia de um interlocutor as intervengdes do sujeito e que além de existir esta
bem préximo do eu-lirico. Neste caso, a interpretagdo do interlocutor pode ser
dada a partir de alguns caminhos. O primeiro deles é o de que o interlocutor esta
inserido no mundo cotidiano, externo e coisificado em que viver significa estar
subordinado a ditadura do tempo: “O seu tempo comanda os eventos”
(ANTUNES, 2009, p. 69, verso 9). Ele vive como uma grandeza fisica, medindo
as duragdes e as unidades dos intervalos “em minutos” (ANTUNES, 2009, p. 69,

verso 13). E um ser em que a concepcdo de tempo sem distingdo e impessoal
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estd massificada nas atividades diarias, “s6 um para todos” (ANTUNES, 2009, p.
69, verso 11) e termina por formar a sociedade contemporanea, reificada na
arbitrariedade do termo “tempo”.

A informacdo visual observada na possivel representagdo do relégio a
partir do “O” maiusculo presente no inicio de quase todos os versos — com
excecao dos versos 4, 16 e 18 — € um dos elementos de significacdo do poema.
No outro extremo da figura composta pelo poema, a assonancia final entre os
disticos pares “meu” e “eu” (ANTUNES, 2009, p. 69, versos 2 e 4); “vou”, “sol”,

” “

“sou” (versos, 6, 8 e 10); “muitos”, “outros” (versos 12 e 14) e a correspondéncia

das unidades fonéticas finais dos versos impares “oa”, “oa” (versos 3 e 5); “tos”,

LTS

“‘dos” “tos” (versos 9, 11, 13) dado a impresséo de circularidade sonora. Mesmo na
estrutura dos dois ultimos disticos, a circularidade se mantém. Nos quatro ultimos
versos do poema, o ritmo & parcialmente quebrado pelo metro dos versos pares:
“Nao do que eu sigo” (verso 16) com quatro silabas poéticas, “No meu fim” (verso
18), com trés silabas poéticas. Do ponto de vista da sentenga das duas ultimas
estrofes, o0 método que o poeta usou para dar continuidade ao movimento de todo
o poema foi manter a mesma métrica dos versos impares: “O meu tempo faz
parte de mim” (verso 15) e “O meu tempo acabara comigo” (verso 17), ambos
com nove silabas poéticas.

Na rima interpolada (ABBA) das duas estrofes finais, ha uma
preponderancia de voz que pode ser analisada em dois aspectos. O primeiro se
baseia no fato de que, ao longo do poema o possivel didlogo entre eu-lirico e
interlocutor se da através da apresentacdo do “tempo” de um em relagdo ao
“tempo” do outro e, nos quatro versos finais, eles se acentuam nas suas
respectivas sinteses. O segundo aspecto da preponderancia de voz é o sinal de
pontuacdo dos dois disticos. Assim como nos eneassilabos, o sinal do ponto
acompanha o final dos versos de quase todo o poema, inclusive nos 16 e 18. Em
cinco versos, o ponto da lugar a virgula ao longo do poema. Nas ultimas duas
linhas impares, o ponto da lugar a virgula (verso 15) e da lugar a auséncia de
sinal grafico (verso 17), configurando um encavalgamento da pendultima para a
ultima linha. Essa mudanga sugere algo em torno do didlogo entre os dois

sujeitos.
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Para o eu-lirico, o tempo é visto na sua relagdo coletiva, quase
metaforizada em momentos. Ele observa o tempo como uma “1. série ininterrupta
e eterna de instantes” (PRIBERAM DICIONARIO, 2016). Enquanto que o
interlocutor observa o tempo de maneira particular, dependente apenas de si. E
nesse entendimento oposto do que seja o tempo, eles se conflitam no poema.

A polissemia do termo “tempo” somada a auséncia de travessao torna cada
verso um dialogo em pleno enigma. Por exemplo, na primeira estrofe, “O meu
tempo ndo é o seu tempo.” (ANTUNES, 2009, p. 69, verso 1), o sinal grafico do
ponto, como “cadéncia auténtica” (ADORNO, 2012, p. 142), -certifica
supostamente a fala do eu-lirico. A partir de entdo, entra em cena o seu
interlocutor dizendo que “O meu tempo € s6 meu.” (ANTUNES, 2009, p. 69, verso
2). Como quem emite uma opinido, o interlocutor diz o que tem que ser dito e
depois finaliza sua fala com a mesma “autenticidade”, o ponto. Em seguida, o eu-
lirico responde em dois versos: “O seu tempo é seu e de qualquer pessoa,/ até
eu.” (ANTUNES, 2009, p. 69, versos 3 e 4).

A possibilidade de leitura desses versos € a de que a virgula ndo da um
andamento regular e verdadeiro a terceira estrofe — unico hendecassilabo de todo
o poema —, ela o interrompe para continuar na quarta estrofe. Em outras
palavras, o eu-lirico comeg¢a um discurso na terceira linha e s6 termina na quarta
apos uma possivel respiragdo, representada pela virgula. Do ponto de vista
semantico, € como se o eu-lirico estivesse explicando para o seu interlocutor que
assim como ele mesmo (o eu-lirico), o tempo do seu interlocutor € de qualquer
pessoa além de ser dele (do eu-lirico). Dessa forma, a virgula oferece ao leitor um
aspecto prévio — porque grafico — de que ha uma pausa de discurso ali.

Seguindo no desenvolvimento do poema, as estrofes trés, quatro e cinco
mostram versos em que tanto eu-lirico quanto o interlocutor apresentam teses
distintas em relagdo a visdo de tempo de cada um. O eu-lirico, em cada uma
dessas estrofes, esta representado pelo verso impar e com visdo coletiva do
tempo. O uso recorrente na sentencga “O seu tempo”, atrelada a uma associagao
do tempo do seu interlocutor com situagdes externas e gerais nas quais o tempo
ganha caracteristicas de ser vivo. Ele voa, rege, comanda. Ao longo das trés

estrofes, o eu-lirico ndo usa aspectos particulares para representar o tempo.
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Por outro lado, o interlocutor esta representado pelo verso par e com a
perspectiva individualizada do tempo. A subordinagdo do tempo aos desejos do
interlocutor “s6 vai onde eu vou®’, “sem lua e sem sol” pressupde um
aprisionamento. Observa-se a posse que o interlocutor constréi acerca do tempo
ao longo das trés estrofes. Mesmo nas quarta e quinta estrofes em que a
expressao “o meu tempo” esta implicita, percebe-se que o sinal de pontuagao ao
final de cada um desses disticos € o ponto final. As opinides expressas parecem
nao ceder ao ponto de vista oposto. Esse possivel dialogo, assente nas nove
silabas fonéticas e também nas ideias simétrico-opostas de tempo, da uma
cadéncia a leitura. A leitura flui sem muita adstringéncia. Até mesmo quando
utiliza a virgula no meio do verso “O seu tempo esta fora, regendo” (ANTUNES,
2009, p. 69, verso 7), o outro rebate com a mesma interrupgéo “O meu dentro,
sem lua e sem sol” (verso 8).

Essa sequéncia s6 é interrompida quando, na impossibilidade de exprimir,
em apenas um verso, sua opinido acerca do “tempo”, cada um deles (eu-lirico e
interlocutor) toma a voz por toda uma estrofe. Essa mudanga na forma do
discurso € iniciada pelo interlocutor quando diz que “O seu tempo é s6 um para
todos, O meu tempo € mais um entre muitos” (versos 11 e 12). Ele obedece a
l6gica de um mundo administrado no qual tudo € separado em unidades. Nao ha
espaco para o coletivo na perspectiva do interlocutor. Sua ideia representa um
mundo coisificado nos objetos adquiridos, nas atividades diarias, na urgéncia das
acdes capitalistas e metaforizado pela palavra tempo. De acordo com Adorno
(2012), isso representa a “prepoténcia das coisas”’, uma “dominagdo das
mercadorias sobre os homens, que se propagou desde o inicio da Era Moderna e
que, desde a Revolucdo Industrial, desdobrou-se em forca dominante da vida”
(ADORNO, 2012, p.69). O interlocutor contrapde a ideia do eu-lirico de que o
tempo é um sé para todo mundo e demarca o seu préprio tempo como algo unico,
s6 dele, como se fosse um reldgio de pulso.

Imediatamente, o eu-lirico vai de encontro a sua opinido: “O seu tempo se
mede em minutos,/ O meu muda e se perde entre os outros” (ANTUNES, 2009, p.
69, versos 13 e 14). Sugere que o tempo do seu interlocutor € medido em
minutos, como uma grandeza fisica que mede a duragdo das coisas ou as

segrega, segundo suas concepg¢des de linearidade de acontecimentos. Em sua
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incursao, o eu-lirico induz a leitura de que a perspectiva do interlocutor esteja
inserida em postulados cientificos de que o tempo possa ser medido sempre. Ele
apresenta, entdo, sua concepg¢ao mais proxima da relatividade subjetiva do tempo
do que de uma relatividade objetiva e termina dizendo que o seu proprio tempo é
mutavel assim como todos os outros tempos.

O elemento de indicagao dessa tomada no dialogo pode ser percebido por
via dos sinais graficos de pontuag&o, ou seja, nos dois disticos, a virgula, como
“cadéncia interrompida” (ADORNO, 2012, p. 142), ocorre como uma pausa para o
félego, uma respiragao rapida do discurso entre o eu-lirico e seu interlocutor. E a
emissao de cada ideia s6 termina com o ponto.

E, nos dois ultimos disticos, os sinais de pontuacido acrescidos pela rima
intercalada propdem uma leitura na qual os sujeitos do discurso tendem a
intercalar opinides como se eles fossem a mesma pessoa. Eles flexibilizam seus
pontos de vista acerca do tempo apontando suas fragilidades. O eu-lirico diz que
“O meu tempo faz parte de mim,/ ndo do que eu sigo.” (ANTUNES, 2009, p. 69,
versos 15 e 16). Este trecho implica um reconhecimento de que o tempo é algo
natural e que pulsa nele mesmo e ndo em convicgdes seguidas, como ocorre com
o seu interlocutor. No entanto, simultaneamente, o trecho aponta que o tempo é
algo inerente ao eu-lirico e que, nem mesmo nele, pode ser encapsulado como
uma ideologia a ser seguida.

Por outro lado, é o interlocutor que finaliza o poema dizendo nos dois
ultimos versos que “O meu tempo acabara comigo/ no meu fim.” (versos 17 e 18).
Ha um certo reconhecimento do interlocutor de que sua perspectiva do tempo
sera responsavel pela sua destruicdo. O encavalgamento dos dois ultimos versos
auxilia na construgcao desta “confissdo”, ao mesmo tempo em que oferece uma
resisténcia final: “[...] acabara comigo/ no meu fim.” (verso 18). E certo que, no fim
ele ja estara acabado. Por isso a resisténcia final. No entanto, auséncia de sinal
de pontuacao entre o penultimo e o ultimo verso € um elemento de estilo utilizado
para sustentar a musicalidade do poema e para finaliza-lo com uma quadra de
ideias intercaladas, porém que se encontram. Como se fossem a mesma pessoa

— eu-lirico, interlocutor:
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O meu tempo faz parte de mim,
nao do que eu sigo.

O meu tempo acabara comigo
no meu fim.
(ANTUNES, 2009, p. 69, grifos nossos).

Esses elementos sonoros em “o meu tempo” funcionam como dutos que
transportam a poesia para uma declamacao, isto &, dentro dos tipos de melopeia
concebidos por Pound (1976), o referido poema de Antunes torna-se mais
adequado ao poema composto para ser recitado, portanto o ultimo tipo apontado
pelo critico. Além dos aspectos sonoros (rima, métrica, repetigdes, sinais de
pontuacdo, etc.), o elemento conteudistico do poema, como exposto acima,
sugere vozes conflitantes de uma mesma pessoa. Como se houvesse um lapso
de esquizofrenia ou personalidades diferentes de um unico sujeito, o eu-lirico. A
possibilidade de leitura escorre para a analise de uma frequéncia na pulsagao do
poema e que, vez ou outra, tem suas variagdes métricas e imagéticas consoantes
a suas variagdes de conteudo. O sentido do poema decorre justamente da juncao
desses elementos.

Sendo assim, no momento da performance do poema, alguns elementos
sdo imprescindiveis (voz, ritmo, compasso, flexibilidade na entoag¢do) enquanto,
outros elementos nao teriam tanta reverberagdo no corpo e na voz de quem
declama (a entoagéo fixa da cangao e dos hinos, tampouco a repeticdo em forma
de canticos). Assim, o que mais se sustenta no poema sdo suas motivagdes para
a declamacao, para a vocalizacdo das selegcoes do autor e para a sonorizagao
dos elementos minimos dos versos. Na sua melopeia pronta para a récita, o
poema resguarda uma musicalidade circular. O tema é fundado sobre o tempo. E
a cadéncia do poema é dada pela recorréncia dos fonemas /m/ e /n/ somadas as
vogais fechadas /e/ e /o/. A nasalizagao das silabas fonéticas lembra o som de um

relégio de péndulo, a corda, no momento exato da marcagao da hora.

O seu tempo é o tempo que voa.
O meu tempo so vai onde eu vou.

O seu tempo esta fora, regendo.
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O meu dentro, sem lua e sem sol.

O seu tempo comanda os eventos.
O seu tempo é o tempo, 0 meu sou.
(ANTUNES, 2009, p. 69).

E possivel estabelecer a relagdo do tempo passando, em pleno
deslocamento, a medida que a obra oferece ao leitor este lembrete sonoro. A
propria palavra “tempo” tem papel fundamental de ndo somente indicar a
passagem do tempo — com a marcagao /tem/ —, mas também de provocar uma
expectativa de um som que vira em poucos pulsos. Neste caso, ha uma jungéo
entre o que esta sendo dito e a forma como se diz. A melopeia se estabelece no
fato de haver uma predisposi¢cao sonora no poema. Obviamente, Antunes cria um
poema com ritmo peculiar a poesia com caracteristicas sonoras. Um “ritmo

absoluto”, como o nomeia Pound (1976). Neste sentido, o critico acredita:

num ritmo que, em poesia, corresponde exatamente a emogéo ou
nuanca de emocao a ser expressa. O ritmo de um homem deve
ser interpretativo; ha de ser, por conseguinte, e afinal de contas,
peculiar a ele, ndo imitado, ndo imitavel (POUND, 1976, p.16).

Este tal “ritmo absoluto” pode ser percebido, por exemplo, na declamagéao
que o proprio poeta faz do poema em questao. Antunes (2009) declama o poema,
que pode ser ouvido no CD que acompanha o livro. Na declamacdo, a
simultaneidade de vozes do declamador 1 e do declamador 2 — neste caso, vale
dizer que ambos os declamadores sdo a mesma pessoa, 0 préprio autor do
poema: Arnaldo Antunes — reduz a duragdo do poema. Os disticos sio recitados
como se fossem um verso. Ouvem-se as vozes concomitantes, entoadas em
timbres diferentes para haver distingdo. O tempo € o mesmo, as tbnicas se
assemelham, muitas vezes, e existem dois “corpos” no mesmo espaco.

A intervengcao das vozes € possivel no poema por causa do auxilio de
ferramentas tecnoldgicas. Antunes (2009) faz uso dos computadores e das
possibilidades digitais do sampler para propor uma oitiva do poema que
acompanhe o seu sentido. Com o uso da maquina, ele se inscreve na categoria

de poetas que utilizam a voz dentro da “oralidade mediatizada”, expressao
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cunhada por Zumthor (2010) e problematizada por Lévy (2010). Se no poema
grafico, a leitura pressupunha a presencga de duas vozes oriundas de apenas um
sujeito, na proposta de declamacdo de Antunes (2009) essa proposi¢cdo se
consolida. O didlogo entre o sujeito e ele mesmo que, na “oralidade escrita”
(ZUMTHOR, 2010) ja se desenhava, na “oralidade mediatizada” € solidificada.
Antunes (2009) declama o poema, de modo a apontar a similitude entre forma e
conteudo, mostrando que, em sintese, elas acabam sendo a mesma coisa. Forma
e conteudo se amalgamam em um todo artistico. Assim como o eu-lirico e um
possivel interlocutor (representado por ele mesmo) se amalgamam em um sé. As
intervengdes de vozes simultdneas abreviam o dialogo, em mondlogo, e em
alguns pontos em solilébquio. Nas palavras de Charles A. Perrone (1996), “quer-se
encarar o outro, tentar compreender algo de si, contemplar a dialética fixo-fluxo”
(PERRONE, 1996).

A declamagao do poema corresponde a quinta faixa do CD que acompanha
o livro e sua duragdo é de 23 segundos. Como o poema é composto por nove
estrofes, portanto, impar, a maneira de resolver a simultaneidade das duas vozes
recitadas ao mesmo tempo segue abaixo. Vale indicar que o verso disposto em
cor preta, normal, corresponde a voz do eu-lirico, enquanto o verso disposto em
negrito corresponde a voz do interlocutor. As duas primeiras e as duas ultimas
estrofes apresentam versos sublinhados, indicando que as vozes entoam de
forma simultdnea nos grupos de versos indicados entre parénteses maiores.
Tanto nas duas primeiras quanto nas duas ultimas estrofes, os versos impares
sdo recitados concomitantemente (verso um com verso trés/ verso quinze com

verso dezessete):

O meu tempo nao é o seu tempo.
O meu tempo é s6 meu.

O seu tempo é seu e de qualquer pessoa,
até eu.

O seu tempo é o tempo que voa.
O meu tempo s6 vai onde eu vou.

O seu tempo esta fora, regendo.
O meu dentro, sem lua e sem sol.



145

O seu tempo comanda os eventos.
O seu tempo é o tempo, 0 meu sou.

O seu tempo é s6 um para todos,
O meu tempo é mais um entre muitos.

meu muda e se perde entre os outros.

J

O meu tempo faz parte de mim, N
nao do que eu sigo.

[ O seu tempo se mede em minutos, )
(o)

O meu tempo acabara comigo
no meu fim.

(ANTUNES, 2009, p. 69, grifo nosso).

A performance de quem recita exige algumas adaptagdes em relagédo ao
poema escrito. Por exemplo: quanto aos dois primeiros disticos, vé-se um grande
bloco na pronuncia. Os quatro versos sao recitados de modo intercalado. No
primeiro momento, recitam-se os versos impares de cada estrofe — indicados pelo
sublinhado. Cada voz recita o primeiro verso de “sua” incumbéncia. Diferente da
analise acerca do poema escrito, em que na primeira estrofe foi identificada uma
voz de cada sujeito, o poema falado tem a primeira estrofe recitada unicamente
pela voz do eu-lirico. Uma voz em que a diferenca principal em relagdo a voz do
seu interlocutor, presente sé na segunda estrofe, € o volume. Em outras palavras,
0 que a oralidade secundaria sugeria € parcialmente observado na analise da
oralidade mediatizada. A declamagdo do poema e sua observacado auditiva
apresentam um entrelace entre sua forma de apresentacao, seu conteudo e sua
pré-disposicao para a recitacao.

Da mesma forma que ha uma peculiaridade com o0s primeiros versos
impares, ocorre com os dois primeiros versos pares. As vozes se entrelacam de
maneira labirintica. O ouvinte precisa agugar os ouvidos para distinguir as falas, ja
que as vozes parecem ter sido gravadas em um unico canal (mono) para néo
serem dissociadas. Assim, o entrelagamento de vozes ocorre ao longo de todo o
poema. No entanto, no terceiro, no quarto e no quinto disticos, os elementos
sonoros e visuais encontram harmonia na circularidade das vozes. N&o ha

variagao em relagao ao que foi observado no poema escrito.
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Porém, quanto ao sexto e ao sétimo disticos, a declamacao sofre
alteracdo. Enquanto na escrita observa-se uma voz responsavel por cada distico
(o interlocutor pelo sexto e o eu-lirico pelo sétimo), na récita o performer optou por
inverter a entoacdo das vozes. A voz de maior altura ocupa as extremidades
(versos 11 e 14), enquanto a voz de menor altura ocupa os dois versos internos.
Pressupbde-se que em vez de intercalarem as falas e as opinides acerca do
tempo, os interlocutores ensaiam um desfecho que mais sintetizam do que
contrapdem o discurso do tempo. E um preltidio do que ocorre nas duas Ultimas
estrofes. Numa retomada da maneira de declamar ja instituida nos quatro
primeiros versos, 0 poeta repete a maneira de citar os versos impares e pares ja
vistas nos primeiros disticos, contudo, ndo ha variagdo das vozes em relacdo ao
observado na leitura do poema escrito.

O poema “o meu tempo” inscreve-se no tipo de melopeia “composta para
ser declamada” (POUND, 1976, 41) porque todos os elementos verbivocovisuais
que o compdem direcionam a uma leitura adequada as performances da fala. As
alteragdes melddicas ganham liberdades a depender da criatividade e dos
aparelhos a disposicdo do poeta. Nao €& necessario e nem importante uma
tentativa de adequacdo do texto numa melodia pré-estabelecida. Igualmente,
seus versos nao se sustentam como um poema ininterrupto, embora o poema lide
com a circularidade do tempo. Os pequenos versos 4, 16 e 18 promovem uma
quebra de ritmo necessaria ao tema do poema. Logo, ele funciona muito mais
como uma maquina representada pelas vozes “cibernéticas” da declamagao do

CD, do que como uma cangao ou um mantra.

3.2 MUNDO CAO — Bateria Rock'n'Roll

Uma das principais inovagdes da poesia do século XX, segundo muitos
poetas de vanguarda, deu-se com a publicagdo do poema “Um Lance de Dados”,
de Mallarmé. Para Pignatari (2005), Mallarmé “estracalhou o verso francés e o
distribuiu pelo branco da pagina” (PIGNATARI, 2005, p.26). A dobra do livro n&o

oferecia mais limite para a criacdo e para a apresentacdo do poema, pois as
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paginas abertas passaram a amplificar as possibilidades da apresentagdo dos
versos. Esse foi um dos aspectos mais robustos que inseriu o poema “Um Lance
de Dados” no centro das maiores inovagdes da poesia moderna. De modo que,
ainda com Pignatari (2005), “esse poema [...] esta na base das maiores
radicalizacbes poéticas de nosso tempo. Ele corresponde, na poesia, a Lei da
Relatividade, na fisica” (PIGNATARI, 2005, p.26).

N&o é desrespeitoso analisar a observacéo de Pignatari (2005) a luz de um
olhar relativo e livre de exageros. Ao que tudo indica, a lei da Relatividade
proposta por Albert Einstein, por exemplo, promove muito mais duvidas e
estranhamento no século XXI do que as radicalizagbes poéticas de Mallarmé —
nao porque haja facilidade de compreensdo entre uma e outra, mas porque a
poesia de Mallarmé ¢é apresentada através do ritmo, da visualidade e do
conteudo, tornando a compreensdo muito mais palatavel, para a maioria dos
cidaddos, do que os postulados de Einstein. Além disso, por se tratar de
naturezas distintas e multiplas em cada um dos seus campos, as duas areas
mantém niveis diferentes de percepc¢ao da relevancia pela sociedade.

No entanto, ainda na afirmagdo de Pignatari (2005), percebe-se que o
poeta e critico paulista alcanga um resultado interessante ao estabelecer, de
modo alusivo, a criagdo de Mallarmé com a Lei da Relatividade — espago-tempo.
Duas paginas podem se transformar em apenas uma. O risco fosco que se
localiza entre uma e outra pagina pode ganhar aspectos de significagao e também
compor o poema. Em outras palavras, e também de maneira alusiva, sdo dois ou
mais corpos (pagina impar, pagina par e a linha preta imaginaria entre ambas),
ocupando o mesmo espago-tempo.

A “radicalidade” de Mallarmé abriu as portas para a rotagdo dos signos na
pagina, para direita ou esquerda, para cima ou para baixo, com possibilidade até
de ficar de ponta-cabeca. Isso vai depender de como o0 poema esta organizado e
de como ele €& lido. A estética de Mallarmé ¢é potencializada,
contemporaneamente, pelo desenvolvimento da tecnologia e dos dispositivos
digitais, constituindo aqui a relatividade da leitura da obra em se tratando de
espaco e de tempo.

O que nos fins do século XIX e inicio dos anos de 1900 provocava

estranheza, do ponto de vista da apresentacao estética do poema, como é o caso
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de “Um Lance de Dados” (1897), na atualidade a novidade se da a partir da
simultaneidade das antigas radicalizagbes somadas as extensdes tecnologicas
disponiveis. Além disso, o poema precisa atingir um valor poético que o diferencie
de uma mera inovagao estética, uma simples manifestacdo ética ou uma
apresentacao técnica ja normalizada.

O que pode se caracterizar como exemplo desse tipo de produgao poética

€ 0 poema “mundo cao” de Arnaldo Antunes:

G n'ciﬁié?:«-e

g
<\ 1|
C A'comc &:wunDg

Fonte: (ANTUNES, 2009, p. 56-57)

—

O poema esta alocado nas paginas 56 e 57 do livro 2 ou + corpos no
mesmo espacgo. Este poema é resultante de fotos de instalacdes realizadas por
Antunes e que integraram a exposigcdo Arte Cidade, em 1994. Nas notas
presentes na pagina final da obra, o autor afirma que as instalagdes foram criadas
a partir de “cartazes impressos em tipografia, colados e rasgados em varias
camadas sobrepostas” (ANTUNES, 2009). Trés anos apds a exposi¢ao, Antunes
publica em tinta — no livro — a resultante de linguagens em camadas (Instalagao e

fotografia) e, simultaneamente, publica-a também em performance vocal — no CD.
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Percebe-se que o poema em analise € um entrecruze de linguagens artisticas,
tendo como ponto de partida a visualidade do poema e sendo acompanhada de
perto pelo conteudo e pelo som.

Seguindo a pratica utilizada em quase todos os poemas da obra, Antunes
nao pde o titulo do poema em questdo. Desde a perspectiva do leitor, o que se
apresenta em primeira instdncia ao se deparar com as paginas ¢ uma imagem
acinzentada com diversas letras, aparentemente desconexas, que preenchem
toda a area da folha aberta. Um impacto fanopaico de primeira ordem. E
importante notar que, na edicdo analisada da obra, o poema se apresenta como o
trigésimo da sequéncia e esta impresso no quarto de nove cadernos do livro.
“‘Mundo cao” esta bem no meio do caderno quatro e, por conseguinte, da costura.
Esta estratégia grafica facilita a sua leitura de pagina aberta porque da para ver
os minimos detalhes da criagao.

O poema foi escrito com uma fonte (letra) de impacto e em caixa alta, tal
como aquelas encontradas em manchetes de jornais impressos, utilizadas para
informar alguma noticia. A “manchete” em questdo trata-se de uma
intertextualidade com o ditado popular “Quem nao tem céo, caga com gato” ou,
como afirma o professor, escritor e pesquisador Reinaldo Pimenta (2012), “Quem
nao tem céo, caca como gato”. Para o pesquisador, o que esta por tras da
segunda possibilidade do ditado é o fato de que caso o cagador ndo tenha um céo
para informar a presenca ou para encurralar sua caga, o mais prudente é cacar de
maneira “sorrateira, astuciosa como um gato faz” (PIMENTA, 2012).

No poema “mundo cao” percebe-se nas doze letras (A, A, C, C, D, E, M, N,
Q, O, T, U), organizadas em grupo de seis palavras (CACA, CAO, COM, MUNDO,
QUEM, TEM), que o fonema consonantal em evidéncia € o /k/. Ele esta presente
em quase todos os vocabulos do poema: k’ase, k’aw, k'dm, m’tidu, k’gj, t'éj. Essa
evidéncia insere o poema numa circularidade de sons em torno de tal fonema,
mesmo que sua leitura seja construida seguindo qualquer uma das dire¢des
apresentadas graficamente — direita para esquerda; esquerda para direita; de
cima para baixo e vice-versa, de ponta-cabeca, entrecortado —, no qual o som /k/
servira como um dos elos entre a forma de apresentagéo e o conteudo do poema.
Outro elemento que fortalece a musicalidade é a reiteracdo dos fonemas vogais

nasalizados /a/, /&é/, 16/, /T/.
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Ndo ha uma ordem de leitura, tampouco uma organizagado em versos,

muito menos uma obrigatoriedade de apresentacgao linear e grafica das palavras.

Assim, a leitura do poema pode ser dada de varias maneiras. Numa leitura inicial,

“‘mundo cao” causa estranheza por causa da falta de velocidade na absorcédo do

significado por parte do leitor menos experiente nas tentativas de Antunes. No

quesito estético e organizacao das palavras no suporte (papel), o poema parece

ter sido criado sob o método de Criar um poema Dadaista, do poeta Tristan Tzara,

presente na oitava parte do manifesto DADA:

CRIAR UM POEMA DADAISTA

Pegue um jornal.

Pegue a tesoura.

Escolha no jornal um artigo do tamanho que vocé deseja dar a
seu poema.

Recorte o artigo.

Em seguida, recorte cuidadosamente cada uma das palavras que
formam o artigo e coloque-as num saco.

Agite suavemente.

Depois, tire cada pedaco um apds o outro.

Copie conscientemente na ordem em que elas sao tiradas do
saco.

O poema se parecera com voce.

E ai esta vocé — um escritor infinitamente original e de uma
sensibilidade encantadora, ainda que incompreendido pelo povo.
(TZARA, 2016, tradugdo nossa).*®

De acordo com a professora Sabrina Vilarinho (2016), o Dadaismo € a

resultante mais radical das trés vanguardas artisticas que vieram antes dela: o

Cubismo, o Expressionismo e o Futurismo. Para a professora, “os artistas desse

periodo eram contra o capitalismo burgués e a guerra promovida com motivagéo

# “TO MAKE A DADAIST POEM

Take a newspaper.
Take some scissors.

Choose from this paper an article of the length you want to make your poem.

Cut out the article.

Next carefully cut out each of the words that makes up this article and put them all in a bag.

Shake gently.

Next take out each cutting one after the other.

Copy conscientiously in the order in which they left the bag.

The poem will resemble you.

And there you are - an infinitely original author of charming sensibility, even though unappreciated
by the vulgar herd” (TZARA, 2016).
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capitalista. A intengcado desta vanguarda € destruir os valores burgueses e a arte
tradicional” (VILARINHO, 2016). A légica e o sentido convencional nao sao pontos
nevralgicos da arte dadaista. Na poesia, a sonoridade advinda da voz é o
propulsor maximo do movimento.

Ha certa proximidade de resultados vocovisuais entre a proposta DADA de
Tzara e o poema de Antunes que pode ser visto, por exemplo, através do
procedimento utilizado na confecgéo dos trabalhos. O poema “mundo cao” nio foi
0 unico a ter esta caracteristica. Presente na mesma obra, 2 ou + corpos no
mesmo espago, 0 poema “‘quero” apresenta em nove paginas 0s mesmos
procedimentos estéticos e de organizagcdo de palavras ou frases no papel
utilizados em “mundo c&o” (impressbes tipograficas, recorte, colagem,
sobreposigao, exposigao, fotografia, impressao em livro). O que pode ser aferido
€ que os dois poemas foram compostos para uma exposicdo e que sao
verdadeiros cartazes-poemas. Curioso o fato de que uma das fotografias do
poema “quero” aparece como capa da antologia de Antunes Como é que chama o
nome disso (2006). O que torna ainda mais inclassificavel o autor e toda a sua
obra.

Nessa perspectiva de poema, o poeta fonético do movimento Dada Raoul
Hausmann (1992) se pergunta por que néo fazer cartazes com as possibilidades
dadaistas. E em 1918 ele cria o poema-cartaz “OFFEAHBDC"**:

FEATBDC
s10% .,y yE!

4 Poema “OFFEAHBDC” de autoria de Raoul Hausmann. Disponivel em: <http://www.dada-
companion.com/hausmann/soundpoetry.php> Acesso em: Jan de 2016.
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Segundo Hausmann (1992), esse poema foi criado numa grafica a partir do
método de Tzara — sacando as unidades tipograficas de um recipiente e as
organizando em ordem de aparigdo sobre um suporte. Para o poeta austriaco, a
presencga e inteligéncia do tipdégrafo Robert Barthe foram determinantes para a

confeccado do poema. Acerca do resultado ele diz:

Isto foi uma coisa que tinha que espantar os senhores poetas,
também os da revista Sturm por exemplo! Grandes letras visiveis,
portanto poemas letristas, mais ainda, eu digo 6ptico-fonéticos!
Diferentes tamanhos com diferentes tbnicas! Consoantes e
vogais, isto grasna e tiroleia muito bem! E claro que estes
cartazes de letras tinham que ser cantados! DA! DADA!
(HAUSMANN, 1992, p. 42, grifo do autor).

O poema “mundo cio” parece ter sido criado em cinco momentos. O
primeiro foi a ideia do poeta ao criar na mente a proposta; o segundo é a
utilizacao de elementos tecnoldgicos para a impresséo tipografica; o terceiro € a
colagem da impressdo em um determinado suporte; 0 quarto € a exposigao
seguida da fotografia da obra; e o quinto € a incorporagao do resultado num livro.
Percebe-se que no percurso criativo, na maioria das vezes, a légica e a busca
pela significacdo do que esta sendo criado é latente. Esse € um ponto
dissemelhante entre o processo de criagdo de Antunes e o meétodo de Tzara.
Porém, mesmo que haja, no poema, uma primazia da palavra e também da(s)
sentenca(s), o terceiro momento da criagdo do poema é bem similar ao método
dadaista. O que parece é que o poeta brasileiro imprimiu as palavras, recortou
todas em unidades ou em grupos, as colocou hum saco, sacudiu cuidadosamente
e depois as tirou, colando-as de maneira aleatéria num suporte. A sobreposigao
na colagem e a organizagdo das palavras e frases sao aparentemente
desconexas. Esse, talvez, seja o responsavel pela confusao do leitor no primeiro
contato com a obra. Mas um olhar cuidadoso oportuniza ao leitor ligar as dicas do
poema a caminho da sua légica lirica e social.

A outra proximidade de resultados vocovisuais entre a proposta DADA de
Tzara e o poema de Antunes esta pautada na caracteristica temporal da arte. A
esse respeito, o poeta fonético Hans Arp afirma que os poetas dadaistas foram “a
vanguarda combativa e entusiasta de uma poesia concreta. Em 1916, Hugo Ball e

Tristan Tzara escreveram poemas onomatopaicos que visivelmente contribuiram
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para esclarecer o sentido de uma poesia concreta” (ARP citado por HAUSMANN,
1992, p. 40). Como Antunes tem grande influéncia do movimento concreto, por
extensdo, algumas de suas produgdes apresentam aspectos minimos do
Dadaismo. A base de Antunes esta assentada em duas geracgdes anteriores.
Neste caso, seria um reflexo do “avdé” — Dadaismo, e ndo apenas do “pai’ —
Concretismo. E certo que a forte carga de significacdo do poema de Antunes e a
reducdo maxima de significado das palavras no Dada tornam o dialogo entre
ambas as produg¢des um tanto quanto limitado. Por exemplo, enquanto no poema
‘OFFEAHBDC” de Hausmann (2016) ha o foco na letra, no poema “mundo cao”
de Antunes (2009) o foco é na palavra e em seus multiplos significados. Os dois
poemas ganham reverberagdo na voz e na apresentagao visual.

Diferente do que preconizava a poesia fonética do movimento Dada, o
poema “mundo cao” apresenta pistas em prol da resolugao do seu significado. Ha
diferentes possibilidades de leitura. Se a imagem nao revela completamente o
sentido, o0 som a auxilia e o significado arremata a compreensdo. Mesmo nessa
pluralidade de recepcdo do poema, as letras e palavras sugerem uma
decodificacdo poética do seu conteudo que esta baseada nas trés sentencas que
apontam para o sentido integral do poema e que aparecem de maneira
esporadica nas duas paginas — “QUEM TEM CAQ”, “CACA COM CAQ”, “MUNDO
CAQ”, em caixa alta, numa tipografia jornalistica.

Embora a visualidade seja o ponto de partida na leitura do poema, a sua
carga sonora € rapidamente apreendida quando se leem as suas palavras em
evidéncia. A melopeia € compreendida através da reiteragdo do ditongo
descendente nasal “40”, no final de cada sentenca. Além disso, as mais de trinta
repeticoes dessa mesma palavra — ou de parte dela — ao longo das
sobreposi¢des da a vitalidade melopaica do poema. A palavra “Cao” aparece
atrelada a sentengas, aparece sozinha, aparece em fragmentos, aparece sob e
sobre outras palavras, aparece de ponta-cabeca, inclinada e rasurada.

Numa tentativa de alcangar o que Adorno (2015) cunhou como conteudo de
verdade, a partir da analise entre 0 som e o sentido do poema, o que pode ser
examinado com atengao € que, através de alguns elementos do texto, seu sentido
pode ser compreendido. Por exemplo, o titulo, a repeticdo do fonema /k/ das

palavras, a polissemia da palavra mais recorrente “cao” e a completa
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desorganizagao dos vocabulos, beirando a balburdia, da a impresséo de duas
coisas: 1 — Quando lidas as palavras ou pedagos delas em voz alta, ouve-se um
ganir de um c&o. A recorréncia fonética incorporada no /k/ e nas vogais
anasaladas que as sucedem, sugerem o cainhar de um cachorro: “QUEM”,
“CAO”, “CACA”, “COM”. 2 — E através desse caos estético, dessa desorganizacdo
linguistica que o poema reflete o mundo. E por meio desse mesmo caos que, bem
ou mal, as pessoas se organizam. Ou nas palavras de Chico Science, na ocasiéao
de langamento do album Da lama ao caos (1994), “que eu me organizando posso
desorganizar/ que eu desorganizando possoO me organizar/ que eu me
organizando posso desorganizar’ (SCIENCE, 1994).

A expressao popular “mundo cado” é normalmente atribuida a uma situagao
de adversidade, conflito, perversidade etc. de carater pessoal e/ou social cuja
ligacdo com o animal é dada de forma direta ou indireta. Tal expressao tornou-se
usual, quer pela reacdo ndo comedida dos envolvidos, quer pelo tom indspito dos
ambientes por eles frequentados. E certo que na maioria das vezes seu uso
envolve as mesmas atmosferas presentes no espaco fisico de criagdo do poema
de Antunes (matadouro, local semiabandonado etc.) e nos préprios elementos
constitutivos da poesia do autor (unidades graficas garrafais, confusao na direcéao
das palavras, monocromia, cortes bruscos de palavras etc.)

Com grande repercuss&o mundial a partir do filme italiano Mondo Cane, de
1962, de autoria de Gualtiero Jacopetti, Paolo Cavara e Franco Prosperi, a
expressao se tornou popular no Brasil através do programa do apresentador
Jacinto Figueira Junior, conhecido também como “0 homem do sapato branco”.
Em entrevista ao programa “Provocagdes”, de Anténio Abujamra, Figueira Junior
(2012) afirma:

“Mundo céo”. Quem inventou “mundo cao” fui eu. [...] com é que
eu inventei? Apareceu no Brasil o dono daquele filme “Mondo
Cane” [...] Ele foi na minha emissora porque era o mais popular, o
maior programa da época e ele entdo, o Jacopetti, [disse] “eu
venho aqui para mostrar o meu filme”. Mas que filme? “Mondo
Cane”. Mondo Cane? Mas ninguém falava nisso. Ninguém sabia o
que era “mundo cao”. Entdo diga, como é que é o negocio? Entédo
ele mostrou alguns trailers do filme. Mondo Cane! Interessante! A
semana depois, todo mundo, “o programa do Jacinto € mundo
cao” (FIGUEIRA JUNIOR, 2012).
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O poema de Antunes acaba sendo um dos poemas mais politizados da
sequéncia utilizada neste trabalho. Em verdade, este o poema no qual as
caracteristicas politicas estdo mais evidentes. O local de criagdo, o suporte
utilizado, o processo, o tema e o titulo levam o leitor a se engajar nos caminhos
politicos expressos no poema. Caminhos que encontram veredas nas décadas
iniciais do século XXI, visto que o “mundo cao” esta presente, enquanto barbarie,
nos diversos periodos do Brasil. O escritor Zuenir Ventura (2016), em se tratando

da expressao, diz:

A expressao “mundo cao” popularizou-se a partir de 1962, quando
o filme italiano com esse nome disputou e perdeu a Palma de
Ouro em Cannes para o brasileiro “O pagador de promessas”. Era
um “shockumentary”, ou documentario chocante, com cenas de
depravagao e perversidade, recolhidas em varios paises. Areagao
foi a prometida: um choque. Com o tempo, porém, muitos
daqueles desvios como que passaram a ser norma, pela
frequéncia nas paginas de jornais e telas de TV, sem falar na
internet, o universo preferido delas. A categoria tem varios graus,
inclusive de crime contra a humanidade, como na Siria, onde a
cada 25 minutos uma pessoa € morta e nem as criangas sao
poupadas dos bombardeios. Mas também se manifesta em
versdes mais brandas, como na politica brasileira com o mundo
cao de Jair Bolsonaro, que homenageia um notoério torturador, e o
de Eduardo Cunha, no qual tudo que é errado da certo
(VENTURA, 2016).

Sao varios os exemplos do uso dessa expressao nas artes, além do poema
de Antunes. Alguns dos exemplos podem ser vistos nas musicas “mundo cao” do
album Pet Shop Mundo Cé&o de Zeca Baleiro, “mundo cao” do album A melhor
Banda de Todos os Tempos da Ultima Semana dos Titds e com o album Mundo
Céo da banda portuguesa de rock homdnima. E no cinema, o filme Mundo Cé&o de
Marcos Jorge. Todos eles fazendo referéncias a situagao politica, social e cultural
dos sujeitos e também ao animal que adjetiva a palavra “mundo”, mesmo que seja
direta ou indiretamente, como dito anteriormente. Curioso é que tanto a banda
portuguesa quanto a banda brasileira utilizam a bateria do rock’n’roll, num
compasso 4/4, para performatizar suas cangdes. E como extensdo, o protagonista
do filme de Marcos Jorge € um funcionario do Departamento de Combate as

Zoonoses que trabalha diretamente com cées e nas horas vagas toca bateria.
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As criagcbes multifacetadas de Antunes, sua relagdo com o movimento da
Poesia Concreta e, por conseguinte, com o trio paulista Pignatari e os irmaos
Campos séo visiveis nos mais diversos meios e o caracterizam como bricoleur de
diferentes artes e épocas. O poema “mundo cao” é mais uma producao artistica
que transita entre as artes. Por estar imerso no campo fértii da oralidade
mediatizada, Antunes faz uso das possibilidades poéticas a partir do uso da
maquina. Muitos dos seus trabalhos sao frutos de varias tentativas de se obter um
resultado final unindo linguagem e técnica. Essa caracteristica s6 € possivel por
causa da sua motivagao para o uso de equipamentos tecnoldgicos. Em entrevista
dada ao programa Roda Viva, Antunes (2000) afirma que, no comego da carreira,
vendeu alguns exemplares de seus livros. Contudo, tais exemplares eram
diferentes daqueles produzidos pelos poetas do movimento da Poesia Marginal.
Ao contrario da poesia feita em mimedgrafos, Antunes (2000) diz que chegou a
vender livros e que “fazia uns livrinhos de Xerox muito caprichados, num papel
especial [...] tinha um capricho grafico ja desde o comeg¢o” (ANTUNES, 2000).

O computador surgiu para Antunes como o0 passo seguinte daquilo que
vinha desenvolvendo nos anos de 1970 e 1980. Em entrevista para a Revista

Vogue, n° 196 de 1993, a matéria descreve sua casa como:

Grande e confortavel, semivazia com poucos méveis, a maioria
estilo anos 50; e videos, computadores, impressoras, aparelhos
de som e todo equipamento eletrbnico necessario para as
perspectivas que Arnaldo pretende explorar, daqui para a frente

(ANTUNES, 1993b).

Percebe-se ai que o autor fazia suas proprias experiéncias estéticas com o
computador. Dai que o professor Charles Perrone (1996), na resenha do livro em
analise, chamou Antunes de “graphic designer cantador” (PERRONE, 1996).
Segundo Augusto de Campos, na quarta capa da obra de Alessandra Santos
(2012), Antunes:

ajudou-me muito quando eu me iniciava, ainda sem computador
pessoal proprio, na linguagem digital — arte-finalizou, entéo,
alguns poemas meus e colaborou belamente comigo num trabalho
que assinamos juntos — as “iluminagdes” computadorizadas do
meu livro Rimbaud Livre (CAMPOS citado por SANTOS, 2012,
grifos do autor).
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Vale ressaltar que a obra de Augusto de Campos citada acima foi lancada
em 1992. Nessa época o computador ndo era uma maquina tado popular como na
atualidade. Ultiliza-lo para fins artisticos requereria uma pratica de bricolagem,
visto que poucas pessoas no Brasil sabiam manusea-lo ou entendiam os seus
comandos e aqueles poucos que o usavam néao o faziam para este fim.

Inserido neste contexto, “mundo c&o” traz um pouco das experiéncias
vocovisuais e tecnoldgicas realizadas por Antunes. A bricolagem utilizada no
poema impde a ele a caracteristica de um trabalho criado sob uma tentativa
poética e sob uma tentativa técnica. Nao bastasse a complexidade da construgao
poético-verbal dentro do seu contexto de producédo, o poeta teve ainda que lidar
com a forma de apresentacao do poema.

No que diz respeito a atmosfera de criacdo do poema, € importante dizer
que o poema foi criado para compor a primeira exposi¢ao coletiva do projeto de
intervencdo urbana Arte/Cidade, realizada em 1994 na cidade de Sao Paulo.
Idealizado pelo filésofo Nelson Brissac Peixoto, o projeto propde intervengdes em
areas urbanas néo institucionalizadas para a exposicdo de arte — edificios
semiabandonados, margem da ferrovia, centro da cidade, periferia da cidade —,
cujo tema geral da sua primeira edigédo foi Cidade sem Janelas, abordado através
da materialidade. Nesta edigdo, de acordo com Peixoto (2013) o ponto de partida
do trabalho se deu sobre a cidade contemporanea e seus movimentos continuos,
marcado por transito constante e intenso entre coisas e pessoas, artes, economia,
sociedade e tecnologia de modo a reconfigurarem sempre o cenario urbano. Por
isso as intervengdes coletivas ganharam um carater abrangente em se tratando
de lugar de exposigcao. As obras eram criadas para a cidade e nao para lugares
fechados como museus ou centros culturais.

Para o idealizador do projeto, a intervencéo é:

Uma inscrigao num fluxo mais amplo e complexo que é a dindmica
urbana. Implica entender a cidade como algo em movimento. Nao
da forma de vetor progressivo, orientado, mas de varias diregoes.
Intervir: um gesto sobre o que ja esta em movimento. Como surfar
ou entrar numa frequéncia. E um paradigma da metrépole
contemporanea: uma vasta rede que existe por si, em que sempre
se entra em movimento. Isso sintetiza a natureza atual da
metrépole: um universo onde s6 se pode interferir indiretamente,
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por reverberagcdo. Uma agdo necessariamente local, ecoa em
outros pontos, como ondas (PEIXOTO, 2013, p. 14).

Nesse contexto, entender o poema “mundo cao” como uma idiossincrasia
ou como devaneio estético de Antunes (2009) € negar o que 0 poema apresenta
imanente a sua forma e no seu contexto de criagao. Igualmente, analisa-lo como
uma voz isolada na cidade € ignorar que ele reverbera e encontra recepgao em
outro ambiente igualmente edificado pelas relagbes cadticas das grandes cidades.
Para Peixoto (2013), as intervengdes que compunham o projeto foram planejadas
para ocupar um lugar que estava em pleno momento de transi¢cdo, entre sua
funcionalidade original e o seu futuro uso. Segundo esse autor, as intervencoes
sdo “investigativas e criticas, especulagdes essencialmente artisticas sobre a
natureza e o destino daquelas areas da cidade. Nao visavam determinar o perfil
definitivo daqueles lugares. Nem efetivar reformas estruturais na trama urbana”
(PEIXOTO, 2013, p. 15). No entanto, apds a exposigdo, o matadouro acabou
virando um espaco destinado a arte.

Longe de uma “arte pela arte”, como pode suscitar a primeira leitura,
‘mundo cao” tem um significado entranhado nas suas expressdes verbovocais.
Ora porque sugere caos, movimento, gritos a partir das informacdes estéticas do
poema, ora porque foi criado sob um processo impar, coletivo e
dialogado/debatido. Souza (2006) afirma que, durante trés meses no ano de
1993, curadores, artistas e quatro tedricos discutiam em oficinas semanais sobre
“temas propostos, os conceitos basicos de relagdes entre arte e cidade e a
apresentacao e discussao das propostas de intervengao de cada artista” (SOUZA,
2006, p. 236). Em outras palavras, além de ser resultante dos poliolhares de
Antunes em torno e intra sua propria cidade, ele também se mostra como um
poema, de certo modo, coletivo, pois € resultado de varios dias de encontros e
discussbes acerca do tema central do projeto. Em entrevista a Souza (2006),
Peixoto afirma que eram “tardes inteiras alucinadas, divagagdes, brigas e tudo, e
que no fundo foi uma experiéncia pessoal inusitada para todo mundo. Todo
mundo que funcionava na base do segredo, nao falar nada, era obrigado a dizer o
que iria fazer” (SOUZA, 2006, p. 238).
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Esta primeira edigcdo contou com artistas de diversas linguagens que se
reuniram periodicamente no antigo matadouro do bairro Vila Mariana* — local que
abrigaria a futura exposicdo — para discutirem sobre o que iriam criar sobre o
temario do projeto. Segundo Gabriel de Souza (2006), foram quatro artistas
plasticos, uma coredgrafa, uma arquiteta, um diretor de teatro, dois fotégrafos,
trés cineastas, um videomaker e dois musicos: Arnaldo Antunes e Livio
Tragtenberg.

Em artigo intitulado “Mostra canta réquiem para espago urbano”, o critico
Marcelo Coelho faz referéncia ao contexto e a participacao de Arnaldo Antunes na
exposi¢cao. Coelho (2013) afirma que viu a paradoxal ressurreicdo do matadouro
onde ocorreram as exposi¢des, que ele é formado por galpbes “escuros e
vazados” e que os visitantes ndo conseguiam ver légica “industrial naquele
espacgo” (COELHO, 2013, p. 268). Quanto a intervengdo de Antunes, o critico
compara seus poemas-cartazes a lambe-lambes ou a “folhas de papel, com letras
pretas ou vermelhas colocadas para avisar espetaculos sem midia. Antunes usou
esse meio para desarticular provérbios, ‘quem n&o tem cdo caga com gato”
(COELHO, 2013, p. 269, grifo do autor).

O “mundo cao” oferece ao leitor um misto de palavras e letras cortadas.
Para Antunes o “corte numa palavra faz aparecer uma outra parte dela que ja &
uma outra palavra” (FERRAZ, 1997, p. 8). O poeta afirma que, neste caso de
bricolagens, recortes e colagens de palavras, “as partes formam uma terceira
coisa, s6 que elas se preservam enquanto informagao auténoma” (FERRAZ,
1997, p. 8). A matéria-prima da criagdo artistica do autor, a palavra, funciona
como uma célula biolégica. Embora seja subdivida e se apresente nas mais
diversas linguagens da arte, ela adquire autonomia, mesmo que esteja
fragmentada. Isso se da porque a palavra ao ser subdividida formara uma nova
‘unidade orgénica”, vinculada a sua ascendéncia, mas que ganhara novas
possibilidades de significacdo. Decorre dai a autonomia da informacéo que

acabara de ser criada com o recorte da palavra.

4 “Largo Senador Raul Cardoso, n° 207. Construido em 1887 e desativado desde 1927 (em
virtude de politicas sanitaristas), o Matadouro era entédo utilizado como depésito pela Companhia
Publica de lluminagao. Apos Cidade sem Janelas, o edificio foi reformado e transformado na sede
da Cinemateca Brasileira” (SOUZA, 2006, p. 207).
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Migrando da exposi¢cao em parede para a linguagem poética impressa em
livro, o poema-cartaz passou pela transformagédo em fotografia para depois sofrer
uma edicdo logica até se apresentar na forma de poema em tinta. Além dos
elementos estéticos ja citados (fonte, caixa alta, desordem sintatica das palavras
etc.), o poema apresenta o preto e branco como mais uma informagéo estética
que da um ritmo na leitura e direciona o leitor ao seu significado. As cores neutras
potencializam a leitura do poema, em vez de limitar suas possibilidades. No ato
da recepgao do poema, mesmo que o leitor ndo esteja ciente de que o texto tenha
partido de uma producao que envolvia a cor vermelha, o aspecto observado na
escala de cinza entre as duas extremidades cromaticas aqui sugere mais
informagdes do que se fosse apresentado em cor. O foco atual ndo esta mais
pautado no matadouro e na cidade da exposigéo. As significagdes se multiplicam
a medida que as cores se reduzem ao preto e branco. O fotografo Sebastido

Salgado, no livro de relatos Da minha terra a Terra, diz:

Com o preto e o branco e todas as gamas de cinza, posso me
concentrar na densidade das pessoas, suas atitudes, seus olhares
sem que sejam parasitados pela cor. Sei muito bem que a
realidade ndo é assim. Mas quando contemplamos uma imagem
em branco e preto, ela penetra em nés, nés a digerimos e,
inconscientemente, a colorimos. O preto e o branco, essa
abstragao, é, portanto, assimilado por aquele que o contempla,
que se apropria dele. Considero seu poder realmente fenomenal
(FRANCQ; SALGADO, 2014, p. 128).

O preto e branco dao espaco para a leitura sinestésica. Se a visao apenas
nao resolve, a sonoridade das palavras representa algo em prol do seu
significado. O poema pulsa mais forte nas unidades sonoras minimas e mais fraco
nas trés sentencas que o norteiam. O som do poema se aproxima do ruido
observado na poesia fonética de Russolo (1992), pois tem representacdo no
fonema /k/ na maioria das palavras que o compéem. Mesmo tendo encontrado as
sentencas “QUEM TEM CAQO” — centro superior, “CACA COM CAQO” — maior
incidéncia na parte inferior esquerda, “MUNDO CAQ” — fragmentado em todo o
poema, o leitor tera ainda que solucionar a recorréncia da letra C e M articulada
pela letra A em todo o texto. Aforca ai esta representada pelas consoantes que se

sobrepdem, se atropelam, se cortam numa remota correspondéncia a cacofonia
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da cidade. A reiteragdo dos fonemas citados e a apresentagcdo do poema surgem
como uma conexao ao tema da exposic¢ao: transformagao dos espacos. O autor
desenvolve esta relagdo a partir da materialidade das letras porque transforma o
espaco das paginas do livro num suporte que leva informagdes visuais, sonoras e
de significado para o leitor. Ao mesmo tempo tem uma relagdo com o ruido das
maquinas da modernidade, sobretudo com a estreante nas produgdes poéticas
brasileira da década de 1990: o computador. Tudo isso sem perder o vinculo com
o lugar de criagdo do poema-célula anterior (no matadouro), afinal, embora a obra
escrita tenha sido publicada quatro anos apds a sua primeira versao em cartaz,
seu local de discussao e criacdo original ofereceu o ponto de partida para as
selegbes do autor. Logo, qualquer recorte que venha a ser feito no poema, por
mais que forme outras bases de significagédo, carrega no seu “DNA” a atmosfera
inicial de criacdo. Do ponto de vista sonoro, o uso das unidades minimas se
assemelha a materialidade utilizada pelos poetas fonéticos, “nosso amor
crescente por coisas materiais, o desejo de penetra-las e reconhecer suas
vibragdes, a correspondéncia fisica que esta ligada a motores, tudo leva para o
uso da onomatopeia” (RUSSOLO, 1992, p. 25).

Por outro lado, representadas pelos sons anasalados, as vogais dao a
variedade necessaria ao alcance de diferentes notas, o que converge a melodia
do poema. A simultaneidade de vocabulos e letras so torna sua entoagéo possivel
com apenas uma voz através do uso de aparelhos eletrénicos, alguns deles nos
primeiros anos de vida. Caso nao disponha da maquina, a maneira mais sonora
de estabelecer a performance do poema, atendendo aos seus elementos minimos
(vogais e consoantes), bem como as palavras que funcionam como marcadores
temporais € através do canto. O uso do primeiro tipo de melopeia, “composta para
ser cantada sobre uma melodia” (POUND, 1976, p. 41), parece ser o que melhor
se encaixa neste poema. Isto €, neste caso, os dois elementos (texto e musica)
sdo criados ao mesmo tempo. Embora com caracteristicas visuais fortes e
irrefutaveis, o poema sustenta uma musicalidade também muito forte. Ndo o
lugar-comum da musicalidade em poesia, ndo a primazia da vogal, mas, por outro
lado, o som a partir da consoante. A melodia do poema chega primeiro aos olhos.
A caixa alta representa o grito — a atencdo redobrada ao volume exigido para

entoacdo. A recorréncia da consoante C esta relacionada a pulsagao da musica,
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diz respeito ao tempo musical; igualmente ocorre com as vogais anasaladas que
representam a regularidade dos sons. De certo modo, ha uma entoagao
estruturada a partir de elementos que se repetem em momentos
predeterminados. Como exposto no capitulo anterior, a cangao funciona como
uma entoacédo fixa e isso € um dos pontos que a distingue, de certa forma, da
linguagem cotidiana. Além disso, 0 poema apresenta 0s espagos em branco que
funcionam como a pausa na musica. Na tipologia poundiana “mundo cao” ensaia
uma aproximagao maior com uma melopeia criada para ser cantada sobre uma
base melddica ou, neste caso, criada concomitantemente com a melodia do que
com os outros tipos de melopeia (para ser entoada como cantico ou para ser
declamada), dados os elementos sonoros fixos do poema. Ezra Pound afirma que
‘para cada um desses tipos € diferente a arte de reunir as palavras” (POUND,
1976, p. 41) e, ao que parece, as palavras neste poema foram selecionas a partir
da adaptacdo de um provérbio (a guisa de melodia) pouco sonoro e teve sua
organizagcdo modificada para atender aos propositos éticos e estéticos de criagéo.

E no apice de sinestesia e simultaneidade que Antunes (2009) apresenta a
versdo do poema de maneira oral. A oralidade mediatizada na performance vocal
“‘mundo cao” é a nona faixa do CD. Segundo a indicagao da editora, como parte
integrante do livro, o CD nao pode ser vendido separadamente. S&o vinte e seis
segundos de rigor e vozes divididas como uma bateria de Rock’n’Roll, disposta
num compasso (4/4). O que na versdao impressa representa dificuldade de
compreensao na leitura de primeiro contato, na versdo cantada do poema as
caracteristicas sao rapidamente assimiladas porque as palavras s&o entoadas de
modo fixo e sdo organizadas numa estrutura ja conhecida pelos ouvintes. A
dificuldade de leitura (oriunda da informacgao visual) encontrada nos primeiros
momentos com 0 poema passa a ser processada pelo leitor a partir do momento
em que o contato sonoro é estabelecido. Mesmo que o conhecimento musical do
leitor seja reduzido, as informagdes prévias que o mesmo possa ter acerca dos
elementos sonoros — tanto do ponto de vista do provérbio, quanto do ponto de
vista dos pulsos e das pausas do poema — o auxiliardo na interpretacdo do
poema. Os aspectos sonoros sao fortes aliados no trabalho de leitura do poema

porque eles se repetem em intervalos fixos. Inclusive a pausa recai, na maioria
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das vezes, no ultimo pulso do compasso. Ha aqui a apreensdo empirica pelo

leitor/ouvinte a partir da cancao:

E comum alguém dizer que ouviu um samba de Tom Jobim, um
rock dos Titds ou mais uma cancéo roméantica de Roberto Carlos.
Todas essas designagcbes de género denotam a compreensao
global de uma gramatica. Significa que o ouvinte conseguiu
integrar inumeras unidades sonoras numa sequéncia com outras
do mesmo paradigma. [...] Uma outra forma de apreciagéo
empirica da cancao é a identificagcdo dos estribilhos e dos
mecanismos de reiteragao. Trata-se também de um dispositivo de
gramatica melddica, fundamental para a retengdo da memoaria e
para as faculdades de previsdo que esse tipo de linguagem
temporal exige. A reiteracao torna significativo o fluxo inexoravel
do tempo. Basta um ligeiro apuro musical do ouvido para se
depreender reiteracdes (TATIT, 1997, p. 101).

O leitor/ouvinte pode estabelecer uma relagdo de proximidade entre a
vocalizagao de “mundo c&o” e uma cang¢ao de rock, como, por exemplo, as
cangdes de rock do proprio Arnaldo Antunes quando fazia parte do grupo Os
Titds. No CD, a construcdo melddica do poema se estabelece a partir e
unicamente das vozes que o compde. A cancdao tem sua performance
estabelecida a capela, ou seja, ndo existem instrumentos musicais
acompanhando o desenvolvimento do poema. Apenas vozes realizam a
performance. Os aparelhos eletroacusticos, sobretudo o sampler, sao os
responsaveis pela proliferacdo das vozes do mesmo entoador na cangao e pela
reproducao simultdnea dos seus diferentes timbres e volumes.

Curiosamente, o poema € vocalizado através da féormula de compasso
quaternario (4/4), simbolizado pela letra C. Os numeros representam
respectivamente o tempo para cada compasso (4) e a duragao de tempo que a
nota sera tocada no compasso de acordo com as demais notas (4). Neste caso, a
figura ritmica que representa a duragdo da nota é a seminima.

A formula de compasso utilizada na cangédo “mundo cao” é uma das mais
utilizadas no rock . Sado quatro tempos em seminimas cuja pronuncia das silabas
ja havia sido anteriormente identificada na leitura do poema. Isso sugere que a
pista dada em tinta € consumada no som. O mesmo fonema que apresenta forca

e se repete na versao do livro /k/ (QUEM, CACA, CAO) é responsavel pelo tempo
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forte e andamento na versao vocalizada. Sao efetivamente dois corpos no mesmo
espaco.

A primeira voz poética que se apresenta na musica, utiliza nos trés
primeiros tempos do primeiro compasso uma silaba correspondente. Primeiro
tempo: “QUEM”, segundo tempo: “TEM”, terceiro tempo: “CAQ”, restando-lhe ao
ultimo tempo, o quarto, o siléncio de seminima (?). Enquanto isso, a segunda voz
pronuncia a palavra “cdo” nos segundo e quarto tempos, coincidindo com o
monossilabo “tem” e com o siléncio da primeira voz.

No segundo compasso, a primeira voz mantém a entoacao respeitando os
tempos. No entanto, como a sentenca é modificada, a voz poética modifica a
duragao da pronuncia da primeira palavra para manter o ritmo, estabelecer uma
entoacdo fixa e se caracterizar enquanto cang¢do. No inicio do segundo
compasso, ao invés de pronunciar apenas uma silaba, a voz poética fala duas e
apresenta a colcheia como figura ritmica que expressa duragao do primeiro
tempo. Enquanto isso, os outros trés tempos restantes do segundo compasso nao
recebem alteragdo na duragdo. Primeiro tempo: “CACA”, segundo tempo: “COM”,
terceiro tempo: “CAO” e o quarto tempo: o siléncio de seminima (*). A segunda
voz permanece alternando a entoacdo da palavra “CAO” no segundo e no quarto
tempo.

Essa postura das duas vozes se repete nos dois compassos seguintes,
totalizando quatro compassos alternados e findando nos primeiros segundos da
cancdo. E importante ressaltar que tanto a primeira voz poética quanto a segunda
sdo rascantes, estdo em alto volume, alcangando o grito algumas vezes e
também se entrecruzam. Essa performance da voz poética vai ao encontro da
leitura realizada acerca do poema em tinta, dando sentido a estética das letras
maiusculas do mesmo. Ha também a ressonancia de um em outro na medida em
gue as vozes poéticas se entrelagcam em pronuncias simultaneas.

A partir dai, a cangdo apresenta a primeira mudanga significativa. A
primeira voz entoa a palavra “MUNDQO” de forma breve, ou seja, canta todas as
silabas em apenas um tempo (primeiro e terceiro), enquanto a segunda voz da
lugar a um coro a repetir o vocabulo “CAO” com vigor nos tempos pares (segundo
e quarto). Amudancga de volume na pronuncia, em certa medida, desloca a ténica

de /mun/ para /cdo/. Mais do que uma simples transmissao de ideias a partir da
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versdo escrita, a vocalidade apresenta nas suas possibilidades poéticas uma
aproximagdo com o objeto e com tema do poema. Segundo Eliana Kefalas
(2012), “no espago sonoro da voz ha uma circulacdo de sentido” (KEFALAS,
2012, p. 92) que se transmite desde o corpo do emissor — pélvis, caixa toracica,
pulmdes, respiracao, boca — até sua recepcao pelo ouvinte — timpano, ouvido,
corpo etc.. O corpo exerce papel fundamental para a geracao de significados e de
sensacoes.

Neste caso, a performance oral de “mundo cao” pode ser vista, por
exemplo, como a performance de um musico que comeca a tocar a partir da
“partitura” poética a que ele teve acesso. A voz poética I€ o que ja foi,
parcialmente, apresentado na versao escrita através dos elementos graficos. Ou
seja, a musica ja estava pulsando ali, nos diversos pedacos.

A segunda mudanga significativa € que, nos quatro compassos que
seguem, além de a primeira voz poética continuar a pronunciar a palavra
‘MUNDOQ?, ela retorna a entoar também as duas primeiras sentencas de modo
simultaneo & performance do coro. E nesse momento que a imagem do poema é
representada na cancdo. E uma espécie de transcricdo para o som daquilo que foi
anteriormente escrito. Como mostra a imagem abaixo, a primeira parte é
composta pela performance da primeira voz intercalada pela segunda voz poética.
Na segunda parte, a segunda voz poética da lugar ao coro e, na terceira parte, ha
uma entoacgao polifénica das diversas vozes poéticas da cancdo. A partir de

entdo, o poema caminha para o final utilizando o coro no lugar da segunda voz.
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Fonte: Elaboragéo pessoal

A performance na leitura do poema aumenta consideravelmente de
intensidade na estrutura melopaica vocalizada. Mesmo na sua versdo sonora, O
poema continua apresentando a bricolagem que |he foi caracteristica na escrita.
Essa € uma das ferramentas que o autor utiliza no processo de criagdo. Como
afirma Santos (2012), a bricolagem na musica de Antunes “proporciona uma
afinidade continua ao movimento punk (no qual sua carreira musical comecgou),
sempre explorando a linguagem” (SANTOS, 2012, p. 160, grifos da autora). Posto
que ao longo de sua carreira artistica, ele tem usado elementos do rock tanto na
musica, quanto no poema. Nas multiplataformas de “mundo cao”, desde o poema-
cartaz, a fotografia, o poema em tinta e a melopeia a guisa de cangao, percebe-se
o som rompendo o siléncio da leitura sentada. Mesmo que sua caracteristica
fanopaica seja a primeira a chegar ao leitor. Segundo observacado de Perrone,
“curiosamente, alguns dos textos oralizados sdo os mais visuais € nao os mais
versificados” (PERRONE citado por SANTOS, 2012, p. 122).

Nota-se que, mesmo que a cangdo seja uma entoacgao fixa, como afirma
Tatit (2009), ela pode receber as variagdes na vocalizagdo. As vozes percussivas
que cantam a dinédmica da metropole, no poema em questdo, aproximam o
leitor/ouvinte do frenesi cadtico da cidade ao utilizar cento e cinquenta batidas por
minuto (150 bpm). O andamento de “mundo c&o” é indicio da representagéo viva

da materialidade do verbo (de acordo com Zumthor (2014), um certo peso,
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estrutura acustica e reagdes que a palavra provoca) em confluéncia com a
materialidade de uma época (perspectiva do consumismo caro ao periodo de
criacdo do poema-cangéo).

Na esteira dos elementos verbivocovisuais do poema “mundo cao” e da
sua traducdo em som através da oralidade mediatizada homénima, percebe-se
que a organizagao fixa das unidades sonoras minimas pulsa no poema desde o
seu nascimento. Mesmo passando por transformagdes ao longo dos anos e
gerando outros significados com as diversas secgbes propositais, “mundo cao”
reverbera os ruidos das metropoles, do modus vivendi da populagcdo urbana e
capitalista, do advento da maquina digital e da poesia amalgamada em musica. O
poema apresenta uma logica sonora centrada nas palavras que formam sons.
Estes, por sua vez, mimetizam instrumento musical ou animal como uma
onomatopeia grafico-sonora (na letra e na voz, no livro e no CD). Tanto l4 quanto
ca, o ritmo frenético do poema é um dos elementos de que tende a aproximar
este poema do primeiro tipo de Melopeia poundiana, composta para uma cangao.

Percebem-se ainda as inversdes que Antunes praticou nesse poema. Em
vez de criar uma melodia anterior ao texto com vistas a ser cantado, como
preconiza a definicdo de Pound acerca de melopeia, Antunes criou um poema
com caracteristicas visuais externas, sonoridade interna e externa e significado
latente ao tempo e espago. Nesse processo, a melodia surgiu como resultado
simultaneo da criagcdo. Essa hibridez demonstra que a melodia foi criada no ponto
zero, nem anterior, nem posterior ao texto, o que a deixa extremamente préxima
da cancgao, e, neste caso, revela Antunes como um malabarista da cancéao, para
usar o termo de Tatit (2012).

3.3 MESMO — Cantico de si

Em 1993, Antunes publica Nome, uma obra que inclui CD + Video + Livro
num formato de apresentacdo de produgdo poética pouco explorada no Brasil
naquele periodo. A obra Nome foi publicada entre As Coisas (1992) — livro que

ganhou o prémio Jabuti daquele ano — e 2 ou + corpos no mesmo espacgo (1997).
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Como o suporte DVD ainda nao existia, vindo a ser criado apenas em 1995, o
poeta publicou o compéndio que continha musicas, videoclipes em VHS e
poemas, em formato de CD, pois este era um dos poucos meios de

armazenamento de dados digitais a época.

NOMR

d|m]|1n Lm1llij-"

= ey ldh ||

=

Fonte: (ANTUNES, 1993a)

Seu envolvimento com os cddigos binarios do mundo digital Ihe deu a
possibilidade de caminhar por outros ambientes literarios, de modo a alcangar
mais pessoas no que diz respeito a recepg¢ao de poesia. As inovagdes de Antunes
se apresentam nas mais comuns e previsiveis situacbes. Em entrevista para a
Revista Vogue a respeito de sua recém-publicada obra As Coisas (1992), Arnaldo
Antunes (AA) e Haroldo de Campos (HC) se revezam nas perguntas e respostas
entre um e/ao outro, numa espécie de entrevista dentro de outra, de modo a
deixar em segundo plano as perguntas do peridédico. O tema da “conversa” gira

em torno de sua saida do grupo de rock Titas:

HC [...] O que eu gostaria € que o Arnaldo falasse sobre o seu
desligamento dos Titas.

AA: Foram anos de projeto coletivo. Meu desligamento se deve ao
cansago e a excitacdo por outros projetos. Aquilo vinha tomando
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todo o meu tempo e ndo era mais proporcional a excitagdo
produzida. Ha um ano venho pensando na poesia, unida ao video
e a computacao grafica. Entra aqui o que eu vinha desenvolvendo
com a poesia visual, mais a insercdo de movimentos, animacgéo,
mais a producdo musical que nao cabia nos Titds. Sao coisas que
ndo pertencem a canc¢do. E um experimento musical sonoro que
pertence ao campo da poesia. E tudo isto acabou sendo migrado
para o video. Realizei muito dentro dos Titds. Desliguei-me
amigavelmente, ndo houve intrigas. Era um rompimento inevitavel,
me faltava tempo para ler e trabalhar outros projetos (ANTUNES,
1993b).

A partir dai, o assunto recai sobre a sua entdo futura obra Nome. Antunes
relata as suas experiéncias de simultaneidade entre musica, video e poesia que

seria apresentada meses apos esse encontro:

HC: Vocé volta ao palco?

AA: Nao abandonei a musica: Deixei os Titds. A musica pertence a
poesia. Comecei a pensar em musica muito tempo depois que
trabalhava com o verbal, com a poesia. Acho que sempre fui um
intruso na musica.

HC: Mas este trabalho, multimidia, vocé vai mostrar no palco?

AA: Por enquanto, estou fazendo video e um disco com a trilha do
video. Mas nao excluo uma acgao performatica, em que entra a
leitura, a musica ao vivo, o video.

HC: Mesmo porque, sua origem €& performatica. Vocé veio da
Banda do Aguilar.

AA: Musical e performatica. Sou heranga disto. Ndo me vejo num
registro Unico. Poesia, musica, video, danga, transito entre estas
coisas facilmente. Fazer o "contrabando" entre um registro e outro
€ 0 que me interessa (ANTUNES, 1993b).

E interessante observar que atrelado as caracteristicas com as quais a
poesia pode ser apresentada, Antunes tem como preocupacido perene em seu
trabalho a performance dos poemas. N&do somente imagina-los e cria-los, mas
também po-los em movimento através da voz, do corpo ou do computador. Por
conta do desenvolvimento dessa linguagem e dos diversos projetos pessoais,
Antunes saiu de umas das maiores bandas de rock do pais, Titds. Em verdade, o

poeta ja desempenhava diversas fungdes: cantava, dangava, compunha letras de
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cancdes e “poemusicas”, era um dos performers mais excéntricos durante sua
década no grupo.

O que se pode perceber a partir de sua saida da banda foi que suas
criacbes poéticas foram, cada vez mais, tomando formas de uma poesia mais
plural. Isto é, suas producdes viriam a tomar o aspecto de um trabalho que
compreende trés tépicos fundamentais para a criagdo e recepgcdo de uma obra:
significado a partir de informacgdes visuais (tanto na imagem que o poema mostra
de imediato através da organizagdo das letras e palavras nos espagos da pagina,
quanto na imagem que o mesmo sugere a partir da decodificagdo do signo
linguistico - fanopeia); significado a partir de informagdes sonoras (0 uso de
elementos musicais, fonéticos que aproximem o leitor/ouvinte ao significado da
prépria obra - melopeia); significado inscrito no momento histérico, cultural e
politico (a decodificagdo ndo somente da palavra, mas também da sentencga para
compreender o proposito da obra e perceber as sugestdes de sentido e periodo
historico que a mesma oferece para recepgéao - logopeia).

Nome, essa “epopeia multimidia” (FONSECA, 1993), contribuiu muito para
concretizar a proposta literaria do ex-Titds. A compilagdo com poucas
possibilidades de definicbes singulares oferecia uma nova perspectiva de leitura
de poesia. A avalanche de sentidos que a jungado entre texto, som e imagem
proporcionava era inédita na literatura nacional e notavel porque utilizava as
inovacbes grafico-digitais. Nao é novidade que a literatura, de modo geral, utiliza
desde seu principio o entrelace entre som, imagem e significado. No entanto, a
liga entre esses elementos, essas “espécies de poesia”, para utilizar o termo de
Pound (1976), se deu a partir do tecido eletrénico para a quinta obra poética de
Antunes, o que impulsionou ainda mais a intersemiose do seu trabalho.

Este autor representava um grupo pequeno e seleto de poetas que
trabalhou a palavra enquanto coisa, pois elevou a décima poténcia o significado
da poesia sonoro-imagética do final do século XX, quando somou a esses
elementos, imanentes a poesia, os terminais virtuais e as possibilidades digitais. A
palavra poética passa a se transformar em coisa. O intermédio entre coisa e signo
tem sua via de ligagao abreviada pela materialidade das produgdes apresentadas
no kit, Nome. Essa necessidade de apresentacao artistica em varias frentes e

suportes representa, talvez, as caracteristicas de um artista “antena da raca” no
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Brasil, pois utiliza ferramentas reservadas a poucas mentes criativas. Ao mesmo
tempo, Antunes desponta como um representante da peculiaridade brasileira em
relagdo ao mundo em plena ebulicdo da globalizagdo. O poeta torna-se um dos
porta-vozes do ambiente fisico e ideoldgico da época, pois inaugura a
possibilidade digital de unir musica, video e literatura numa sé produgdo, bem
como abrir precedente para as escrituras eletrbnicas que se tornariam mais
comuns no Brasil do século XXI. Além disso, ele ainda pde em pratica a maxima
do poeta russo Vladimir Maiakovski (2013) de que n&o ha conteudo revolucionario
sem a utilizacdo de um caminho de representacdo também revolucionario. Nesse
interim, o poeta paulista antecipou o uso do suporte de armazenamento de dados
digitais — DVD — para a publicagcado de conteudos em diferentes linguagens num
s6 pacote. O que ocorreria com a reedi¢gao da propria obra em 2006.

Nome é composto por trinta poemas escritos. Alguns dos poemas que
compdem a poliobra ja foram publicados em outros livros de Antunes. Por
exemplo, os poemas “A B C”, “dentro”, "Imagem”, “Nomes Nao”, “Sol ougo” foram
publicados na obra TUDOS (1990), enquanto os poemas “Agua” e “Luz’
apareceram inicialmente em PSIA (1991). Ja os poemas “cultura” e “se nao se”
também fazem parte da obra As Coisas (1992). Todos os poemas em tinta tém
performance audiovisual, em videoclipe. Dentre os mesmos trinta poemas, vinte e
trés também tém performance em musica, em formato de CD — exceto “A B C’,
“Agua”, “Ar’, “Mesmo”, “Pessoa”, “Sol ouco” e “Whatever’ —. O terceiro objeto de
analise melopaica deste trabalho esta centrado no vigésimo sexto poema do livro

e do videoclipe:

Mesmo

€u em mim mesmo
€smo em marasmo
asma em miasma
eu em eu mesmo

eu em mim lesma
em mi mesmado
desorganismo
desabitado
(ANTUNES, 1993a)
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O poema é composto por duas estrofes de quatro versos cada uma,
portanto, duas quadras. Quase todos os versos contém cinco silabas graficas,
com excecao dos versos: dois “‘es/mo/ em/ mal/ras/mo” e trés “as/ma/ em/
mi/as/ma”, ambos com seis silabas. Contudo, no que diz respeito a silaba
fonética, o poema apresenta todos os versos tetrassilabicos, o que ja da a dica do
seu significado.

E importante observar que a primeira quadra é composta por versos
tetrassilabicos eu/em/mim/mes/mo; es/moem/mal/ras/mo; as/maem/mi/as/ma;
eu/em/eu/mes/mo e que todos os versos dessa estrofe possuem jungdes de
vogais. Ha aqui tanto a contragédo de silabas fonéticas decorrente da assimilagao
de vogais (elisdo), como pode ser visto em “moem”, no verso dois, onde o fonema
/o/ é parcialmente anulado pelo fonema /e/. Por outro lado, ha a formacado de
ditongo a partir de vogais distintas (sinalefa) na segunda silaba fonética do verso
trés, “maem”, pois tanto o fonema /a/, quanto o fonema /e/ sdo conservados na
pronuncia. A diferenga, neste caso, se da no andamento da silaba contraida em
ditongo nasal tal como ocorre, por exemplo, com a palavra “méae”. Neste verso da
estrofe, a nasalizacao é realizada com o auxilio da consoante /m/.

O ritmo é dado ora pelas contragbes das vogais nas quatro linhas, ora
pelos metros interpolados dos versos ou entdo pelo paralelismo entre os versos
das pontas e os do centro. A carga sonora dessa primeira estrofe é potencializada
pela rima externa, também interpolada, dos versos ABBA “ismo, asma, asma,
ismo” e rima interna com presenca de aliteragdes, paronomasia e assonancia.

Esse recurso sonoro ocorre de modo alternado na segunda estrofe. Os
finais “esma, ado, ismo, ado” conduzem o ouvido a apreensao do sentido a partir
de repeti¢des ininterruptas, como se fosse um mantra. Na segunda estrofe, as
silabas fonéticas também sao tetrassilabas. Mesmo que, visualmente a quadra
apresente uma escala decrescente de caracteres, se contado com 0s espagos em
branco ou siléncios graficos — “eu em mim lesma”, com quinze caracteres; “em mi
mesmado”, com treze; “desorganismo”, com doze; e “desabitado” com dez — a
quantidade de silabas fonéticas se mantém nos versos. No ponto de vista sonoro,

os dois ultimos versos da estrofe ndo contém pausas internas. Ja os dois
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primeiros, contém siléncios representados pelos espagos graficos e que auxiliam
no andamento das silabas de acordo com o tempo da leitura.

Assim como observado na primeira estrofe, o ritmo dessa segunda também
se estrutura a partir de elementos sonoros que sustentam uma linha melddica. A
peculiaridade da segunda quadra esta centrada na rima final alternada ABAB
‘esma, ado, ismo, ado” e, por ultimo, a presenca do prefixo de negagao “des” no
inicio dos dois ultimos versos. Um dos aspectos centrais de ligagdo entre as
estrofes e, por conseguinte, de todo o poema é a assonéancia final dos oitos
versos, ora em /o/, ora em /u/ e, obviamente, sua organizacdo em versos de
quatro silabas fonéticas. O poema soa sempre em torno dos mesmos campos
sonoros porque utiliza vogais e consoantes similares.

Esses elementos entre pausa e som ao serem lidos em voz alta impingem
uma sonoridade circular regida tanto pelas vogais /e/ e /o/, quanto pelas
consoantes /m/ (oclusiva nasal) e /s/ (fricativa linguo-alveolar). O som anasalado
do “eme” acrescido pelos “esses” soa como um instrumento musical que induz
uma leitura entre os aspectos estéticos do texto. O poema representa uma
criacdo minimalista, pois utiliza elementos minimos para a producédo de sentido.
Grosso modo, sao as repeticdes de um pequeno grupo de fonemas, de vogais e
de consoantes que vao orientar o leitor ao foco do assunto tratado. Da mesma
maneira CoOmo ocorre com a voz ou a respiragdo nas meditagdes no yoga, ou
como ocorre com o uso de alguns instrumentos musicais como a tanpura, o sitar
ou a espécie de sampler indiano, o harmonium. Os sons desses instrumentos e
da voz em mantras hindus podem ser comparados ao som produzido pela
sucessao de fonemas vozeados e desvozeados como o /m/ e o /s/ do poema de
Antunes. Um som que vibra pela cavidade bucal, na parede posterior da faringe e
que reverbera para além do corpo. Uma significagdo que comecga a partir do texto
escrito e continua com a propagacgao das ondas sonoras.

O poema aciona repetidas vezes os mesmos fonemas, o mesmo tecido
musculoso, as mesmas posi¢coes e fungdes dos componentes do aparelho
fonador, produzindo, com isso, mesmos sons. A parceria entre o corpo € a voz é
somada a reiteragdo dos mesmos “ruidos” e provocam uma maior reflexdo acerca
do que esta sendo dito. Anterior ao significado das palavras, a forma como as

mesmas sdo pronunciadas servem como prelidio ao tema. E uma espécie de
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juncado entre a voz da voz | e a voz da voz Il de Luiz Tatit (2012). Ou seja, a
importancia do poema esta tanto na voz do canto dentro da fala, quanto na voz da
fala dentro do canto. As experiéncias sensiveis do corpo e da voz dos envolvidos
no processo de performance e recepcao do poema sido adicionadas a maneira de
como € dito o texto e do que é dito nas suas organizagdes verbivocovisuais.
Todos esses elementos se entrelacam numa massa homogénea de tinta, voz, e
sentido.

Como exemplo desse angulo de anadlise, a observacao da sonoridade do
poema pode ser vista no videoclipe de Antunes. Também publicada em Nome, a
versao audiovisual de “Mesmo” da voz a reiteragcao de consoantes e vogais como
se fosse um pianista em plena execucao de cada verso. Os “emes” e os “es”, “0s”,
articulados pelos “esses”, sao executados simultaneamente e formam acordes ao
longo das duas estrofes. O poema grafico antecipa o uso dos fonemas que serao
“tocados” na sua performance vocal. Contudo, no video-poema, na sua pronuncia
em alto e bom som, a repeticdo das unidades fonéticas e, por conseguinte, das
palavras com proximidades homofonas realizam uma récita circular. Palavras
distintas formadas por mesmas letras sugerem um anagrama em torno do som e
do sentido, uma vez que o tema do poema refere-se a aspectos introspectivos do
sujeito. Inevitavelmente, o primeiro contato para alcangar o significado strictu do
poema — e dai 0 seu enigma — estd mesmo nas suas pistas visuais e sonoras.
Essas dicas sao largamente utilizadas no videoclipe.

Como aparelhos de tecnologia digital para gravacao e reproducdo de
imagem e som estavam em processo de constru¢do, o meio utilizado para a
criagdo dos videos-poemas foi 0 magnetoscopio®. Assim como todos os videos-
poemas de Nome, “Mesmo” teve a criagdo e animacao assinadas por Arnaldo
Antunes, Celia Catunda, Kiko Mistrorigo e Zaba Moreau. Em um minuto e
quarenta e cinco segundos o poema € performatizado pela voz do proprio
Antunes. Acompanhado pelos efeitos sonoros de Peter Price, responsavel pela
versao em inglés do poema, a voz grave do performer ganha tons metalicos

quando junta-se com o som das panelas, pratos e maleta de plastico executadas

46 2. Aparelho eletrénico que permite gravagdo simultanea de som e imagem e fita magnética ou
formato digital, e que permite reprodugdes futuras de cenas que podem passar como atuais em
relagdo ao momento da transmissao = gravador de video cassete (PRIBERAM, 2016).
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por Price. A voz poética, ao passo que tem sua similitude com o som dos metais
que a acompanha, sugere também uma semelhanga com os instrumentos
harménicos e metalizados utilizados nos canticos indianos, como os ja citados
Sitar, Tanpura etc.. Os aspectos “fisicos” da voz do performer também reverberam
um link com o mundo dos bits em plena ascensdo. A récita quase que robotizada
— tanto pela repeticdo dos fonemas /m/, /s/ e pelos desdobramentos finais do
fonema /z/, quanto pelas caracteristicas e timbre da voz — introduz um mundo de
cbdigos binarios como “moeda de troca” da comunicagdo. Enquanto o poema em
tinta faz uso da repeticdo de elementos minimos, a voz poética da performance
oral repete initerruptamente os versos do poema. Um atras do outro como se
fosse um cantico metalizado em prol de um soliléquio. As linhas sédo pronunciadas
de forma pausada e sdo acompanhadas tanto por sons extraidos de objetos
quanto por fonemas — ora breves, ora longos — proferidas pela mesma voz
poética. Percebe-se ai a presenga de aparelhos de reprodugdo de sons ou de
gravagdes sobrepostas. Nado mais como os aparelhos da musica eletroacustica
utilizados em meados do século XX e vistos na analise anterior mas, aparelhos
que combinam som e imagem numa nova ordem de produgdo de comunicagao e
informacgao. A polifonia é construida através de aparelhos eletrénicos voltados
para os multiplos sentidos e ndo mais apenas para o ouvido. As vozes
secundarias, os fonemas ordenadamente pronunciados acompanham o
andamento da voz principal, que € a mesma que recita o poema a guisa de
mantra.

A construcdo semantica do poema apresenta um sentido em torno de um
periodo especifico e de grandes mudangas no pais. As experiéncias externas sao
encapsuladas no poema e a partir dele o leitor pode restabelecer o momento
histérico de sua produgao. Quer através da oralidade primaria de Zumthor (2010)
e Lévy (2010) — aquela relacionada a memoria e a expressao oral através da
performance oral —, quer através da oralidade secundaria de ambos os teodricos —
a oralidade escrita cuja expressao da historia esta nas entranhas dos elementos
estéticos. Ambas sendo disseminadas através da midia, do mundo digital, dos
cbdigos binarios, do ciberespaco, isto €, da terceira oralidade.

No periodo de langcamento de Nome, o Brasil estava passando por um

momento até entdo impar no contexto politico. O pais havia acabado de sair de
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um periodo de Regime Militar. Regime que acometeu muitos paises sul-
americanos na segunda metade do século XX. A ditadura militar no Brasil foi uma
das mais longas do sul da América. Comegou em 1964 e so iria acabar em 1985.

Entre 1985 e 1990, o povo brasileiro esteve imerso num processo de
redemocratizagao politica processual. O primeiro presidente do Brasil apds o
Regime Militar havia sido eleito de forma indireta e morreu antes de assumir o
cargo. Seu vice-presidente, José Sarney (que desde 1980 ocupa a trigésima
oitava cadeira da Academia Brasileira de Letras) assumiu o governo do pais por
cinco anos. Durante a presidéncia de Sarney, o pais votou uma nova Constituicdo
Federal, aprovou novos planos econdmicos e viu ser concretizado o movimento
de eleicbes diretas para presidente. Em 1989, o Brasil tem seu primeiro
presidente eleito Fernando Collor de Mello, por meio de eleicdo direta. O
presidente Collor, que assumiu em 1990, tinha como icone de sua campanha o
combate a corrupgao e a reducgao das altas taxas de inflagdo. Fernando Collor de
Mello renunciou a presidéncia da Republica em 29 de dezembro de 1992 apds
sofrer Impeachment dois meses antes. O motivo do seu impedimento politico foi
justamente aquele que ele havia dito combater: a corrupgdo. Mais uma vez, o
Brasil vé um vice-presidente assumir os trabalhos com situagdo econdémica nao
muito favoravel. O novo presidente da Republica, Itamar Franco convida
Fernando Henrique Cardoso para ser seu ministro € quem o sucederia na
presidente do pais nos dois mandatos seguintes, de 1994 a 2002.

E nessa atmosfera politca e num pais imerso em muita pobreza e
desigualdade social que vive o poeta Arnaldo Antunes e é com essas informacdes
externas e seus ecos internos que o poema “Mesmo” é concebido. Um pais que
nos trés anos iniciais da década de 1990 tem dois presidentes e que apds passar
tantos anos sob o regime militar e sob um sistema indireto de eleicdo para
presidente, acreditava que havia chegado a hora de mudanca. E, no entanto, um
pais que se frustra com a situagao politica. O resultado das producdes artisticas a
partir dessa época incorpora essa frustracdo e soma a elas os aparatos
tecnologicos em plena ascensdao. No periodo da ditatura militar as artes
brasileiras versavam sobre liberdade de maneira veemente, de forma indireta e
com muitos enigmas. Se no periodo da intervengao militar a crenga pairava na

possibilidade de um governo efetivo para os anseios e necessidades do povo,
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bem como para liberdade de expressao e produg¢do, no periodo neoliberal da
década de 1990 o tema passou a ser diverso. A liberdade de informacéo e
expressao estava ao alcance de quem tivesse dinheiro para adquirir as
informacbes e as maquinas que as produziam e/ou para quem tivesse
criatividade.

A “realidade histérica” - para tomar emprestado o termo de Josefina
Ludmer (2007) citada por Diana Klinger (2008, p.13) - das produg¢des literarias em
verso compreende uma realidade na qual a histéria esta inscrita na propria obra
literaria e é a partir dela que a leitura literaria deve ser feita, e nessa época, um
dos pontos que mais pulsava era o crescente uso dos computadores como meio
de insergdo no mundo globalizado. Embora Ludmer (2007) apresente uma mirada
sobre literatura mais voltada para textos narrativos, textos em prosa, do que em
versos, ha de se observar um ponto muito interessante no que diz respeito as
literaturas pos-autbnomas, que s&o aquelas praticadas nos territorios da
atualidade, segundo a autora. Para Ludmer (2007), as literaturas pds-autbnomas
sdo alicercadas em dois postulados de mao dupla. “O primeiro € que todo o
cultural (e literario) € econdmico e todo econédmico é cultural (e literario)”. Ja o
segundo postulado expressa que “a realidade [...] é ficcao e a ficgdo é realidade”
(LUDMER, 2007, p.01)*.

Esta observagdo de Ludmer corrobora com a ideia de que, no Brasil, a
producao literaria a partir da década de 1990 refletiu as ressignificagdes pelas
quais passavam os artistas, os poetas e a sociedade como um todo. As
mudangas no campo politico do pais somadas com expectativas reduzidas da
sociedade quanto a economia e as novas ferramentas tecnologicas ajudaram a
elaborar novos conceitos para a produgéao literaria. Conceitos cuja forgca esta
justamente focada na voz das novas produg¢des e na analise combinatéria de
conceitos antes intocaveis.

Se antes os temas encerravam em literatura e histéria ou literatura e ficgao
de modo muito “delimitado”, como diz Ludmer (2007), porque havia os géneros
literarios bem elaborados e bem conceituados, na contemporaneidade, com a

volatilidade da economia e da concepcédo da sociedade — e consequentemente

47 “E| primero es que todo lo cultural (y literatio) es econdmico y todo econémico es cultural (y
literario)”. “la realidad [...] es ficcion y la ficcion es realidad” (LUDMER, 2007, p.01).
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dos artistas — as possibilidades se multiplicam. Os elementos sao outros e sao
varios. No entanto, a mudanca, a historia, ndo deixa de se inscrever na literatura.
Embora haja uma mudanga tematica - simplesmente porque o tema do
mundo mudou - o “conteudo de verdade”, como cunhou o filésofo Adorno (2015),
pode ser extraido da obra literaria. Ou seja, as informagdes histéricas,
independente do seu tempo e espaco de criagao, estao inscritas nas obras de
arte e para extrai-las é necessaria a visao critica e filoséfica de quem se propde a
decifrar suas nuangas e seus enigmas em quaisquer que sejam os formatos. Seja
num filme, numa pintura, em versos, em narrativa, em musica, arquitetura, etc.
Nesse periodo alguns movimentos ganham destaque. Muitos desses
eventos sdo compostos por coletivos formados por artistas jovens que comegam
a produzir arte cuja tematica se refere mais as necessidades particulares do que
para perspectivas plurais, como observado nas décadas anteriores. Isso porque,
em muitos casos, ha um desencanto em torno das expectativas frustradas de
outros momentos. Aparentemente, ha uma falsa controvérsia na conduta dos
grupos, uma vez que muitos coletivos sdo formados com o intuito de versar sobre
aspectos particulares, anseios pessoais e localmente situados. No entanto, é
justamente a partir da idiossincrasia dos grupos que estavam em formacgao que
uma identidade social da época parece florescer. Tryno Maldonado (2008), se
referindo a coletivos e antologias de jovens mexicanos das décadas de 1970 e
1980 e suas reagdes a politica daquele pais, chamou essa geragdo de “Uma

geracgao orfa e desencantada”™® porque para o autor:

A geracgdo a que pertencem os autores desta antologia € cheia de
desencanto, que se arma no cinismo e na indiferenga para evitar
se envolver e se frustrar, que ja ndo acredita em nada porque toda
a sua vida tem transcorrido sob o engano. Uma geracédo a quem o
seu pais criou com base em grandes doses de promessas n&o
cumpridas, uma maior do que a outra, como uma piada sem fim.
[...] Prometeram-lhes as virtudes tranquilizantes e purificadoras do
neoliberalismo, do primeiro mundo e de uma ordem mundial, que
os fariam parecerem um pouco mais fashion, mais bonitos e
menos sujos. Mas, nada disso. Prometeram-lhe mais
recentemente uma democracia e uma sucessao no poder. No
entanto, muito pouca nitidez tem-se visto sobre isso
(MALDONADO, 2008, tradug&o nossa)®.

* “Una Generacion Huérfana y Desencantada” (MALDONADO, 2008)
49 Ala que pertenecen los autores de esta antologia es una generacion llena de desencanto, que
se pertrecha en el cinismo y en la indiferencia para evitar volver a ser defraudada, que ya no cree
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No Brasil, a frustracdo, se assim pode também ser chamada, se deu no
campo politico. A produgdo nacional voltou-se para aspectos peculiares e
correspondentes a determinados grupos ou pessoas € ndo mais se relacionam
com movimentos de repercussao nacional. O que estavam em voga era a
modificagdo do formato de comunicacdo e informacdo, o sujeito em primeiro
plano, o ciberespago e o paradoxo plural/singular nas comunicagdes via rede.
Neste periodo, o pais ndo experimentava movimentos que tivessem alcance
nacional, assim como ocorreu com a Bossa Nova e o Tropicalismo ou com o
movimento da Poesia Concreta nas décadas anteriores, por exemplo. O
movimento Mangue Beat, do inicio da década de 1990, representa um dos
poucos movimentos artisticos com repercussao nacional. Apds esse movimento, o
pais viu essas particularidades da producao artistica tomar a dianteira e ser uma
das responsaveis pela produgdo contemporanea. As produgcbes com
caracteristicas individuais passam a ser produzidas na “solidao” do computador e
tem como enderego outros “computadores” igualmente solitarios. E, assim, um
novo campo de criacgao literaria foi sendo criado, causado tanto pelo desencanto
politico partidario do pais e potencializado pela redugdo do Estado, aumento da
globalizag&o e acesso ao computador e a internet.

Em algumas criagbes poéticas da contemporaneidade o autor é muitas
vezes confundido com o “eu” poético. Seja por causa de obras baseadas no
proprio autor, em sua prépria vida e com poucos itens de universalidade, ou
porque a obra seja criada com um personagem/sujeito que se confunde com o
autor numa linguagem limitada. “Mesmo” apresenta os vocabulos relacionados a
um sujeito no singular, mas que representa um coletivo que, em meio as
frustagcdes da época, cria perspectivas de uma realidade diferente porque também
tinha ao alcance das méaos as ferramentas novas para “talhar” o poema: a

comunicagao via cédigos binarios. No meio da singularidade e das possibilidades

en nada porque toda su vida ha transcurrido en el engafio. Una generacion a quien su pais ha
creado a base de grandes dosis de promesas incumplidas, una mayor que la otra, como una
broma que no tiene fin. [..] Se les prometieron las virtudes lenitivas y purificadoras del
neoliberalismo, del primer mundo y de un orden global, que los harian verse un poco mas fashion,
mas bonitos y menos sucios. Pero de eso nada. Se les prometi6 mas recientemente al fin una
democracia y una sucesion en el poder. Pero sobre eso, tampoco han visto muy claro aun.
(MALDONADO, 2008).
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da nova linguagem, “Mesmo” pde em evidéncia um “eu” poético que trabalha
coletivamente no siléncio dos seus aposentos, em frente a sua tela, contudo o
resultado é direcionado para o mundo. A velocidade termina por ser um grande
aliado dessa perspectiva de comunicacgao hibrida.

Escavando informagdes internas, pode-se observar que o possivel 6cio
criativo do temario do poema comega nos espacos singulares do sujeito, dentro
do proprio “eu”: “eu em mim mesmo/ esmo em marasmo” (ANTUNES, 1993a,
verso 1 e 2). Numa repercusséao interna sobre si, a situacéo vivenciada pelo “eu”
poético pode ser na verdade a representacdo de uma coletividade externa,
amortecida pela descrenca politica. Por outro lado, e concomitantemente, havia
por parte de alguns grupos, uma produgdo de musica também singular
(movimento Mangue Beat, por exemplo), organizacdo de produgdes coletivas (a
exposicao Arte Cidade, por exemplo), escrita e publicacdo literaria e,
principalmente, interacdo por meio das tecnologias como maneira de modificar o
meio.

Neste caso, 0 aparente paradoxo da lugar a uma linguagem nova formada
por elementos idiossincraticos, ensimesmados, ao mesmo tempo singulares e
plurais que originariam uma conexdo globo-digital da comunicagdo poética em
suportes da rede mundial de computadores: sites, blogs, etc.. Todos estes
elementos sustentando a dialética entre a producdo de si — que, a0 mesmo
tempo, representa muitas pessoas — e a producado solitaria, atras das telas
digitais, mas com repercussdes mundiais porque encontram ecos em outros
corpos. Os corpos da recepcao funcionam como roteadores que recebem e
transmitem dados a medida que se identificam com a mensagem. Analogamente
a criagao e disseminacao das producdes poéticas da década de 1990 e do século
XXl, a ideia de um bit — unidade binaria da maquina que se apresente com
caractere 0 ou 1. Isto significa que uma produgao artistica ganha corpo a medida
que esta em contato com a rede, mesmo que seus elementos constituintes
tenham sido criados a partir dos aspectos particulares do autor. Se houver
identificacdo coletiva e peculiaridade artistica do trabalho produzido nos confins
de um quarto escuro em frente a uma tela, o poema acaba por representar ndo
apenas o autor, mas um grupo de pessoas. E se coletivos criam elementos

artisticos dentro de linguagens estéticas semelhantes e sob as mesmas
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atmosféricas éticas, as produgdes desses coletivos passam a formar um corpus,
um bloco passivo de analise porque representam uma época. Mesmo que seja de
qualidade artistica duvidosa.

E certo que o periodo de criagdo de “Mesmo” coincide com a turbuléncia
politica do afastamento, renuncia e impeachment do governo Collor e assungao
do seu vice, Itamar Franco, posto que a concepgao e idealizacdo do poema se
deram majoritariamente em 1992 e 1993. Portanto, a politica partidaria do Brasil
exalava ares mais proximos de chorume do que de flores, que pela metafora com
algo sujo/podre causa asfixia por causa do mau cheiro “asma em miasma”
(ANTUNES, 1993a, verso 3), e dai decorre a volta para si ao invés da ida para o
outro “eu em eu mesmo” (verso 4).

A conduta de vida praticada pelas pessoas que utilizam o computador a
todo o momento e para diversos fins, que pulsa forte na atualidade, ganhou forga
no Brasil a partir dos anos 1990. Atras da tela dos computadores eles comegaram
a criar uma nova linguagem para todo o mundo. O que antes representava uma
perspectiva particular se uniu com outras perspectivas particulares até formar
uma plataforma comum que caracteriza o grupo composto. Expressdes antes
limitadas a intimidade de um ou de poucos passa a ser disseminada para o
mundo. No campo artistico nao foi diferente. Antunes (2008) comentando sobre a
importancia da tecnologia digital para reaproximar do ser humano o aspecto
indissociavel entre a vida e a arte, o que é praticado com veeméncia em outros

momentos histéricos da humanidade, afirma:

Entdo, é..., vocé ndo tinha a diferenciacdo precisa entre as
linguagens e nem a diferenciacdo de arte e vida. A criagdo estava
impregnada no dia a dia das pessoas. E acho que a tecnologia
trouxe um pouco dessa mistura, né, porque, na civilizagao, o
homem foi criando com o decorrer do tempo, as artes plasticas
para serem vistas, a musica para ser ouvida, a literatura para ser
lida... Foi compartimentando um pouco, separando os sentidos. E,
de certa forma, a tecnologia propicia a gente reatar alguns desses
lagos dos sentidos que a histéria da civilizagdo do homem foi
separando. E talvez esse seja um dos sentidos possiveis da
expressao do McLuhan “aldeia global’. Vocé, através de um
progresso tecnoldgico, vocé restituiu o espirito de aldeia. E cada
vez mais eu acredito nisso, na arte colada a vida (ANTUNES,
2008).
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Na segunda quadra, o “eu” poético mantém o discurso de si e sobre si.
Embora haja uma diminuicdo da ocorréncia das unidades fonéticas (nasal /m/ e
fricativa desvozeada /s/) em relagdo a primeira quadra, vé-se o uso do fonema
fricativo vozeado /z/ que compde o inicio dos dois ultimos versos. O paralelismo
do prefixo “des” desses versos se junta as rimas internas aparadas na vogal /e/ e
as rimas externas sustentadas pela constru¢ao alternada de toda a estrofe. Desse
modo, além de manter a musicalidade a partir da isometria dos versos e da
sonoridade de toda a quadra, o poema também mantém dialogo entre os
elementos estéticos das duas quadras e do seu significado como um todo
unissono.

Aléem das ferramentas ja citadas, a repeticdo em voz alta dos versos
distingue o poema num cantico de si. Por exemplo, na performance vocalizada do
videoclipe o performer repete cinco vezes todo o poema. A voz se arrasta entre
consoantes e vogais nasais, numa separacao silabica inevitavel, associando-se a
um declamar que simula o deslocamento de uma lesma. Ao mesmo tempo em
que a voz poética entoa o poema, dois videos sobrepostos — ambos transmitindo
a mesma imagem, sendo que com focos diferentes — apresentam um “eu” poético
escrevendo, com um lapis a grafite, todo o poema “Mesmo” numa folha de papel
amarelada pela luz ou pelo tempo. Ao final das cinco declamacgdes, o0 “eu” poético
toma um apontador e simula que esta apontando o lapis. Embora o andamento da
récita e da escrita seja lento da a entender com isso que havera uma continuagao
das duas atividades. O canto parece ser interrompido apenas para a manutencao
dos instrumentos responsaveis por sua emanagao.

O poema se apresenta de diferentes maneiras nos suportes e ao longo
das edigdes. No site do autor, “Mesmo” (1993a) é apresentado com duas quadras.
Essa organizacdao em duas estrofes é fortalecida pelas versées em espanhol
(“Mismo” por Ivan Larraguibel) e em Inglés (“Really” por Peter Price). Nas trés
versdes — Portugués, Espanhol e Inglés —, “Mesmo” é apresentado como um
poema de duas estrofes. Ja na segunda edigdo, de 2006, o poema € um oitava.
Vale ressaltar que esta analise se baseia prioritariamente no poema extraido da
pagina do autor e recorre aqui ou ali ao kit relangado em 2006. N&o houve, por
parte deste investigador, contato direto com a primeira edi¢do fisica da obra, visto

que a tiragem se encontra esgotada ha anos. Outro dado importante tanto na



183

leitura quanto na escrita € o segundo verso da segunda estrofe. Na versao escrita
do poema, ele aparece como “em mi mesmado” (ANTUNES, 1993a, verso 6), do
mesmo modo como ocorre na segunda edigdo da obra Nome de 2006. A
separagao dos trés vocabulos “em”, “mi”, “mesmado” ddo algumas sugestdes ao
leitor. A primeira delas é a de que “mi” pode estar separado da proxima letra do
verso “m” e que se fossem se unir formariam um pronome ja visto nos versos
anteriores, “mim”. Do mesmo modo, a sobra dessa separagao, “esmado’,
sugeriria uma variante de outra palavra também ja utilizada anteriormente. Uma
pessoa a esmo, num calculo impreciso acerca da sua conduta e assente em suas
proprias agdes € algo que nao foge da significacdo do poema levantada aqui.

A segunda sugestdo da separacdo € que o “mi” desse mesmo verso pode
estar relacionado a terceira nota musical. Esse elemento auxilia no encadeamento
dos sons e das pausas do poema. Sua melopeia foi construida de modo a
respeitar as silabas e os siléncios. Na performance audiovisual, o performer
escreve o referido verso como se fosse apenas uma palavra “emmimesmado”. Na
verdade, o verso soa como uma aluséo a palavra “ensimesmado” cujo significado
encontra consonancia com o ‘conteudo” do poema. Ou seja, alguém
ensimesmado esta voltado para si mesmo, € introspectivo e meditativo ou
fechado e vaidoso.

Esse tom de meditagdo em torno do som da palavra ganha mais um
sentido melopaico da segunda classificagdo poundiana — “aquela composta para
ser entoada ou cantada numa espécie de cantico” (POUND, 1976, p.41) — na
medida em que Cardoso e Mascarenhas (1973) afirmam que a nomenclatura das
notas musicais surgiu a partir do hino cantado para S&o Jodo Batista. Segundo os
autores, corais de meninos cantavam este hino antes de apresentacdes publicas

a fim de que Sao Joao Batista protegesse suas cordas vocais:

Consta que foi Guido D’Arezzo, célebre musico do século Xl, que
deu nome aos sons musicais aproveitando a primeira silaba de
cada verso do seguinte hino a S4o Joao Batista:

Ut queant laxis,
Resonare fibris,
Mira gestorum,
Famuli tuorum,
Solve polluti,
Labii reatum.
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Sancte lohannes
(CARDOSO, MASCARENHAS, 1973, s/p)

O verso relacionado ao “Mi” significa em tradugédo livre “Atos
maravilhosos”. Na tradugdo de Cardoso e Mascarenhas (1973), todo o hino

significa:

“Purificai bem-aventurado Jo&o, os nossos labios polutos, para
podermos cantar dignamente as maravilhas que o Senhor realizou
em Ti. Dos altos céus vem um mensageiro a anunciar a teu pai,
que serias um varao insigne e a gléria que terias” (CARDOSO,
MASCARENHAS, 1973, s/p).

A peculiaridade do poema “Mesmo” € a que o cantico € construido sobre si,
para si, mas que ganha eco em outros corpos igualmente em estado de torpor. O
autor ndo apresenta uma poética que elabora o que foi feito antes dele. Ele
compreende tais obras, digere-as. Em seguida cria possibilidades a partir de
elementos que mesclam a literatura conceitual do movimento da Poesia Concreta
Brasileira, da Musica Popular Brasileira e das linguagens de cédigo binario. E
dessa maneira que ele transita entre o organico e a maquina. Nao a toa, por
causa da internet, seus textos sao lidos por pessoas de diversos lugares.

Num conglomerado entre logopeia, fanopeia, melopeia, “Mesmo”
compreende repeticdes de sons das vogais e das consoantes, ao longo das linhas
e ecoa aliteragbes que apresentam um longo ato de pensamento. Pensamento
sobre a mesma coisa, sobre o mesmo ato. Numa atitude de analise logopaica,
numa observacao acerca da situagao politica do Brasil na ocasido da publicagao
do poema, o ato de o sujeito refletir sobre si, oportuniza a leitura de que, ao
pensar sobre si, 0 sujeito o faz de maneira muito lenta. E, nesse “desgoverno”
moroso, o sujeito n&o habita em si, sendo em outro lugar. Em outras palavras, o
sujeito do poema esta perdido, porém consciente de que esta perdido. Ele
verbaliza esta situacdo e encontra ouvido e voz em outros sujeitos (ficticios ou
nao) que vivem situagao parecida no contexto politico e social da época.

Numa visdo fanopaica, a letra e o video sugerem repetigdes circulares,
circunléquios que, assim como a melopeia, também se assemelham a um cantico
religioso, a um hino de igreja que s6 encontra o fim por causa da impossibilidade

de estar se repetindo até agora. A camera filmadora, ou magnetoscopio, anexada
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ao lapis sugere uma total atengao a escritura do préprio “eu” poético. Um “eu” que
pode ser qualquer um, visto que sao tantos textos escritos falando sobre “eu” que
a unica conclusdo é que se pode saber exatamente quem € “eu”. Um “eu” que
nao se cansa de falar de si, mas que encontra recep¢ao em diversos lugares.

Numa visdo melopaica, o poema é declamado segundo um formato de
cantico por causa das diversas repeticoes dos versos. Ou seja, o aspecto sonoro
€ sobressalente a qualquer outro aspecto da poesia. Nos poucos segundos do
poema € como se o0 “eu” poético quisesse falar consigo mesmo, falar aos quatro
cantos e de diversas formas sobre a situacao da escritura do “eu”. Como se fosse
um porta-voz de uma situacao universal. De modo que transpareca a ideia de que
aquilo o que o sujeito diz € pessoal e também é politico.

Este poema é um exemplo de que a estética da era digital envolve afeto e,
ao mesmo tempo, transnacionalizacio. Essa ideia de plurilocal é possivel porque
desde 1993 a obra nao estava reduzida a ser lida apenas em solo brasileiro.
Diferente de outras midias, desde a publicagdo da obra sua leitura pdde ter sido
realizada de modo mais veloz (pois foi veiculada em trés versbes — espanhol,
inglés e portugués —) e com poder de alcance estendido pelas formas de
apresentacao (palavra, imagem e som). Por isso mesmo que em 1995, segundo
Antunes (2006b), Nome recebeu Menc&o Honrosa do The First Annual New York
Video Festival e Recomendacdo do Juri do Festival Internacional de Video da
Cidade de Vigo. Pelo contrario, além de ter a possibilidade de ser lida e ouvida
em qualquer lugar da América do Sul e do mundo, ela também suscita
proximidades e/ou distanciamentos afetivos a partir do seu formato de
apresentacdo. Uma vez que a obra é classificada, dentre outras coisas, como

musica, mas é toda recitada.
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CONSIDERAGOES FINAIS

E sabido que os elementos vocovisuais na poesia exercem papel crucial no
ato em prol da elucidac&o do seu significado. Nesse sentido, como visto ao longo
dos capitulos, os elementos sonoros representam um dos primeiros — sendo o
primeiro, em muitos casos — contatos entre o ser humano e uma obra de arte em
versos. Embora tenha uma poética bastante hibrida, Arnaldo Antunes explora o
som, a voz, o canto no poema que comega desde sua concepgado em escrita.

“Ouvir’” o que os poemas “0 meu tempo” e “mundo cdo” da obra 2 ou +
corpos no mesmo espacgo (1997) e “mesmo”, do livro Nome (1993) tinham a dizer
a partir dos elementos impressos no papel até chegar ao canto consistiu em um
dos objetivos de estudo dessa pesquisa. A leitura dos poemas deu a oportunidade
de analisar a obra com base nas nuances de Ezra Pound acerca da espécie de
poesia melopeia. Tomando como ponto de partida os aspectos sonoros minimos e
maximos dos poemas de Antunes, bem como a organicidade da teoria das
espéecies de poesia de Ezra Pound, foi possivel observar que a leitura dos
poemas citados comega pela atencéo e significacdo que o leitor da aquilo que é
um dos seus cartdes de convite: o som. E bem certo que, em se tratando das
obras de Arnaldo Antunes, reduzir o primeiro contato a sonoridade apenas é o
mesmo que visitar um museu e sO ler a legenda das obras ou entdo ver uma
orquestra sem, no entanto, ouvi-la. Foi possivel identificar as dicas sonoras
impressas nos poemas e como elas anteciparam as informacgdes histéricas que,
em muitos casos, se confirmariam na busca pela resolugdo dos “problemas”
expressos em cada um deles.

Fazendo uso da critica de poesia, de obras literarias monumentais e de
estudos analiticos, como os de Pound (1976, 2006b), Campos et al (1975),
Zumthor (2010, 2014), Tatit (2012), Homero (2014), Alighieri (2011) dentre muitos
outros, este trabalho confirmou que a obra literaria de Arnaldo Antunes pode ser
utilizada como amostra contemporanea de canto poético que pode ter na micro e
macro musicalidade o primeiro elemento de contato para alcangar o significado e

desvendar os enigmas do poema. Foi possivel estabelecer uma compreensao do
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trabalho de Antunes tomando como base a melopeia poundiana nos seus
diferentes tipos.

Essa constatagdo pode ser observada na andlise de cada poema. A
selegdo de um fonema ou palavra em vez de outra, a localizagdo e organizagéao
dos versos no poema permitiu identificar ndo sé o processo criativo de Antunes,
mas também como a musicalidade cadencia e como ela traduz um determinado
periodo de criagao: experiéncias pessoais, experiéncias sociais ou disponibilidade
de novas ferramentas.

Em “o meu tempo” foi possivel acompanhar o tilintar dos ponteiros do
relégio do mundo administrado, urgente e capitalista da contemporaneidade em
cada fonema e em cada repeticdo nos versos. Antes de qualquer informacgao
acerca do processo de criagao do poema, do momento histérico de publicagcao ou
até mesmo do compéndio onde estd organizado, foi possivel identificar que a
sucessao de /t/ e /s/, cantados em voz alta, simulam um relégio em pleno “tic” e

“tac”. Diante das trés subdivisbes de Pound sobre a melopeia, este poema
apresentou mais caracteristicas para a declamacao, portanto, ele compds uma
obra que ja nasce com caracteristicas especificas para ser recitada.
Na versao vocalizada, as expectativas acerca da récita traduzem em hertz
0 que ja havia sido visto em tinta. No papel, embora em siléncio porque impresso,
0 poema melopaico soa como um alarme nos primeiros disticos e depois toma um
ritmo cadenciado por causa do metro dos versos. Ao ouvir a performance vocal, o
que se observa é que a melodia se estrutura de tal modo que tanto o leitor quanto
o ouvinte se certificam da relagcédo entre o tempo, o reldgio e a critica sobre eles.
Na sua polissemia e inexatiddo de conceito e génese, “mundo cao”
subverte a visualidade para impor sons que partem da espessura, do tamanho, da
cor das letras. Se no poema anterior houve certa idealizagdo e critica do
capitalismo, em “mundo cdo” a parte selvagem se inicia desde a reiteragdo dos
sons, da constédncia do andamento e, sobretudo, a partir da organizagédo do
poema. A pista sonora esta baseada na indicacdo em caixa alta das letras. O
dispositivo de ativagdo da significacdo do poema exige que o leitor preencha a
lacuna construida a partir do ditado popular subscrito. Uma vez que o mesmo

toma as letras como tipografia de jornal, e as 1&é da maneira como esta sendo
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sugerido, por sua vez, a associacdo com o titulo e com o conteudo chega
instantaneamente.

O trabalho vocal é tdo contundente quanto a leitura do texto e as
informacdes visuais extraidas dele. No entanto, o que possibilita a classificacédo
de “mundo cado” como um poema cuja melopeia, na classificagdo poundiana,
tenha sido criada para interagir com uma determinada melodia é o fato de que a
musica e a possivel maneira de entoar foram construidas apds a publicagdo do
texto. Ou seja, a cangao e as informagdes melddicas formais sdo posteriores a
melopeia implicita do texto escrito. Dentre outros elementos, € por isso que ao
cantar o poema 0 “eu” poético se aproxima da batida da caixa, do bumbo e do
surdo de uma bateria. A melodia bem marcada no momento da leitura silenciosa e
individual é disseminada para uma recep¢ao maior na performance vocal.

O poema “mesmo” representou o segundo tipo da melopeia poundiana. Isto
€, 0 que pode ser observado foi a similaridade com canticos, com hinos e com
mantras, em certa medida. A repeticdo compassada das silabas, o tema
introspectivo ja no primeiro contato com as unidades minimas sao elementos que
corroboraram essa mirada. A pronuncia das palavras e até o seu tamanho
levaram a uma analise em que o olhar sobre si do eu-lirico foi visto de duas
maneiras: ensimesmado e coletivo na sua representacdo singular. Neste poema
foram identificadas caracteristicas sonoras que demonstram uma proximidade de
um cantico de si, ou seja, o “eu” lirico roga para/sobre si mesmo. Somam-se aos
ja expostos os versos isomeétricos e curtos.

Na versao verbivocovisual, o performer apresenta uma conduta que reitera
a ideia de cantico ou hino porque utiliza a repeticdo pausada, tal qual esta no
texto em tinta, para recrudescer a ideia transmitida nos versos. Porém, em vez de
ser uma meditacdo destinada a uma divindade, “mesmo” é uma entoacdo de
forma particular. No entanto, por causa das ferramentas tecnologicas utilizadas o
poema ganha mais repercussao tornando-se plural.

Essa perspectiva de analises sonoras de poesia € uma pequena porg¢ao da
rica fonte de pesquisa e analise acerca da melopeia de Ezra Pound e dos poemas
de Arnaldo Antunes. Vale salientar que nao foi encontrado por este pesquisador
qualquer trabalho que vincule os trés tipos de melopeia propostos por Ezra Pound

em poemas de Arnaldo Antunes. Esse trabalho espera ter contribuido para novas
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possibilidades de analise em torno da musicalidade na poesia, bem como espera
auxiliar na divulgagado de analises poéticas na critica literaria brasileira. Outra
expectativa do trabalho € ajudar no incentivo da leitura de uma obra de arte a
partir dos seus elementos constituintes como chave para resolucdo das suas
informacdes internas.

A proposta aqui foi dar continuidade a um debate ja ha muito inesgotavel:
andlise sonora de poemas. E, por se tratar de um recorte na poesia
contemporanea brasileira a partir de uma teoria advinda de um poeta estrangeiro,
percebem-se muitas possibilidades de analise tanto nas investigagbes acerca da
critica e teoria de Ezra Pound quanto na analise da simultaneidade dos poemas
de Arnaldo Antunes. Esta dissertacéo espera ter dado continuidade ao trabalho de
disseminacdo da literatura, sobretudo da poesia, e ter contribuido com a critica
literaria no meio académico, com a pesquisa sobre o som e o siléncio dos versos

na sociedade brasileira.
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