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“A tarefa do artista é tornar o ser
humano desconfortavel, e contudo somos
conduzidos a uma grande obra através de
uma quimica involuntaria, como um céo a
farejar; ele ndo é livre, ndo sabe fazer de
outra forma, fareja, e o instinto faz o
resto.”

(Lucian Freud — Lucian Freud por Sebastian
Smee)



RESUMO

Os poemas de Arnaldo Antunes existem como faces de um conjunto definidas pelas
palavras, nas quais as fixacOes graficas da linguagem recebem contornos na extensédo do
papel, desenham-se na tela do computador, na animacdo em video e sdo constantemente
retomadas e redesenhadas em forte vinculo performativo. A presenca do corpo faz parte
do itinerario tematico do poeta e recebe dimensdes categdricas que contribuem para que
a existéncia espacial se concentre em acomodacg0es que fogem ao simples pestanejar de
um Unico suporte. A panoramica dessas atitudes poéticas esta presente no livro Como €
que se chama o nome disso: antologia, publicado em 2006, pela Publifolha. A coletanea
de poemas, letras de masicas, ensaios, caligrafias, entrevistas e uma parte de inéditos
recepcionam uma realidade comprometida com o percurso dos procedimentos do artista
que prioriza tanto o ato da escrita quanto a possibilidade de projetar-se em expressoes
que se reescrevem em outras modalidades de leituras, em outras plataformas. O lugar
comum que prende a atencdo diante dos poemas de Arnaldo Antunes reside em uma
dindmica que ocupa racionalmente a observacdo sem, no entanto, desocupar-se de sua
complexidade introspectiva. As linhas tragadas, o desenho do corpo do poema, 0 corpo
da pessoa-artista em atitude de performance, envolvem um universo imbricado que
resguarda o vocabulo, amplifica o substantivo, substantiva o verbo e verbaliza o
substantivo: sdo as coisas que estdo ai — na consciéncia, na comunicacdo, no fazer, na
existéncia — com autonomia e que sdo regidas como pontos de concentracdo, como
organismos que demarcam a estrutura instrumental filoséfica, artistica e literaria em
toda sua corporeidade. A palavra: porto seguro para o poeta, unidade minima que o
possibilita se aventurar para outras linguagens, fonte originaria da interacdo entre 0s
homens, caractere responsavel por descri¢des sobre resultados das atividades cientificas,
é ponderada sobre seus usos pelos filosofos pré-socraticos, perpassa pela Semiologia de
Ferdinand de Saussure e Roland Barthes, pela Semidtica de Charles S. Pierce, pela
consideracao tonal da voz durante o ato performatico desenvolvida por Paul Zumthor,
concentra-se em alguns pontos-chave da Filosofia Contemporanea e encontra o eixo
central, intencional, movente deste estudo: o sentido, o sensivel e a sensibilidade,
inerente a poesia de Arnaldo Antunes, vistos pela ética fenomenoldgica de Maurice
Merleau-Ponty, que se desdobra como toque da poeticidade, como rastro das imagens e
com o0 mundo percebido segundo a sensacao-percep¢do-conhecimento.

Palavras-chave: Arnaldo Antunes; Palavra; Pensamento: Corpo; Linguagem Poética



ABSTRACT

The poems of Arnaldo Antunes exist as a set of words defined in which the graphical
fixations of the language receive contours in the extension of the paper, they are drawn
on the screen of the computer, in the video animation and are constantly retaken and
redesigned in strong performative bond. The presence of the body is part of the thematic
itinerary of the poet and receives categorical dimensions that contribute to the spatial
existence concentrating in accommodations that escape the simple blink of a single
support. The panorama of these poetic attitudes is present in the book Como é que se
chama o nome disso: antologia, published in 2006, by Publifolha. The collection of
poems, song lyrics, essays, calligraphy, interviews and a part of unpublished ones
welcome a reality committed to the course of the artist's procedures that prioritizes both
the act of writing and the possibility of projecting itself into expressions that are
rewritten in readings on other platforms. The common place that holds attention to the
poems of Arnaldo Antunes lies in a dynamics that occupies rationally the observation
without, however, vacate its introspective complexity. The lines drawn, the design of
the body of the poem, the body of the person-artist in performance attitude, involve an
imbricated universe that protects the vocable, amplifies the noun, nouns the verb and
verbalizes the noun: it is the things that are there — in consciousness, in communication,
in doing, in existence — with autonomy and which are governed as points of
concentration, as organisms that demarcate the instrumental philosophical, artistic and
literary structure in all its corporeality. The word: safe harbor for the poet, a minimum
unit that allows him to venture into other languages, a source that originated from the
interaction between men, character responsible for descriptions of the results of
scientific activities, is pondered on its uses by the pre-Socratic philosophers, by the
Semiology of Ferdinand de Saussure and Roland Barthes, by the Semiotics of Charles
S. Pierce, by the tonal consideration of the voice during the performance act developed
by Paul Zumthor, concentrates in some key points of the Contemporary Philosophy and
finds the central axis, intentional, moving from this study: sense, sensible and
sensitivity, inherent in the poetry of Arnaldo Antunes, seen from the phenomenological
optics of Maurice Merleau-Ponty, which unfolds as a touch of poeticity, as a trace of
images and with the world perceived according to sensation-perception-knowledge.

Keywords: Arnaldo Antunes; Word; Thought; Body; Poetic Language.
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INTRODUCAO

“Ha dois modos de avaliar-se 0 que for belo: por interesse ou por paixd. A
paixdo, quando acesa de uma vez por todas, ndo da lugar a outro interesse. Ela é fa
radical, ndo quer comparagdes. A paixdo ¢ absoluta”. (RODRIGUES, 2006, p. 9). Com
essas palavras, de carater introdutorio, Antonio Medina Rodrigues nos apresenta o livro
do poeta-artista, nascido na cidade de Sdo Paulo em 1960, Arnaldo Antunes — uma
antologia — que tem como principio condensar textos selecionados da obra geral do
artista até o0 momento de sua publicagcdo. Como é que se chama o nome disso: antologia,
publicado pela Publifolha, é uma breve demonstracdo da riqueza e da beleza das
atitudes poéticas de Arnaldo Antunes, que chamam a atencdo por seu carater
provocativo e que apaixona justamente por suas incansaveis provocacgdes. A paixao,
realmente, ndo da lugar a outro interesse, insiste em se prolongar em seus estimulos, em
permanecer com sua tematica, e € com essa resisténcia e apreensdo sensorial, que a
atitude volitiva por percorrer suas paginas e esmiucar seus contetdos se intensifica
ampla e demoradamente. Nos poemas de Arnaldo Antunes a presenca marcante do
corpo experimenta suas entonacfes e quantifica suas reverberagBGes. Portanto, é em
direcdo ao corpo, ao pensamento e a palavra nos poemas do artista que esta proposi¢édo
se pbe em movimento: o corpo compreendido como elemento provocador do
pensamento, pensado pela 6tica fenomenoldgica; a palavra como resultado de
procedimentos que visam modificar concepgdes de vivéncias, numa atitude que altera o
sentido comum da linguagem; o pensamento considerado enguanto poténcia — fonte

silenciosa da palavra e original da acao.

Os poemas de Arnaldo Antunes respiram e exalam coisas, e 0s intervalos entre as
coisas, que resultam da absorcdo destas mesmas coisas — seria um momento de
suspensdo, uma  espécie de incomodo diante da novidade ou
similaridade/descontinuidade — clamam por execugdes, anunciam extrema relagdo com
0 movimento: deslocam o pensamento para a palavra, a palavra para a forca da
invencdo, a invencdo para a experimentacdo, a experimentacdo para 0 pensamento;

movimentos que se tornam ciclicos e que correspondem a linguagem; a palavra
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pensada, escrita e vivenciada compde-se de gestos; seus gestos sdo emblemas de
“contor¢des diretas da frase e do som, vindas ndo de um promotor, mas de uma
mineralogia, onde cada eu pega nos outros com a sensacdo de estar pegando ao préprio
corpo”, sdo modos de associacbes entre 0 mundo e o estatuto das coisas.
(RODRIGUES, 2006, p. 15). Ainda nas palavras de Antonio Medina Rodrigues:
Essa é, pois, uma das diferencas que a poética de Arnaldo traz a cena:
as coisas aqui e agora, mas nao inermes ou passivas ante o olhar. As
coisas ndo mais esperam que o poeta as olhe da janela; ora sdo elas
que atravessam as janelas, e reivindicam meio condominio. Esse é que
é 0 moderno retrato do destino: ndo poder mais fechar as janelas. As
coisas entram com os filhos, pela televisdo, pela estupenda beleza das
mulheres — ndo mais as antigas fulanas, ainda um pouco provencais —
mas as mulheres todas com Tykhe e celular... Bem-vindo, pois, 6 tu

que I&s, ao ruidoso destino da modernidade. (RODRIGUES, 20086, p.
13)

Bem-vindo, pois, 6 tu que és, ao ruidoso universo do poeta Arnaldo Antunes com
seu intricado direcionamento para o estatuto das coisas. O estatuto das coisas dirige-se
para o corpo, entra pelos sentidos, participa da vida, acompanha e dialoga com as
substancias fisicas, quer seja como todas as coisas do Universo ou como causa de nossa
existéncia, aquilo que é o centro de todas as coisas para n6s — 0 corpo humano e sua
comunicacdo em acao. Ao dirigir-se para o seu préprio corpo, 0 homem aparece para Si
mesmo como um ser que pertence ao mundo, avaliando, através da experiéncia, tanto a
si mesmo quanto aos outros objetos do mundo; o que significa dizer que, ao perceber o
corpo, imediatamente percebe seu exterior, pois “toda percepcdo de meu corpo se
explicita na linguagem da percepcéo exterior.” (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 277). O
direcionamento para o estatuto das coisas comega com a compreensdo de que 0 corpo é
um objeto — e isto é reafirmado todas as vezes que se olha para o espelho; portanto, o
corpo como objeto possui dimens@es — fisica e vivida — que se distinguem, mas que nédo

Se separam.

A causa principal do que segue vem da observac¢ao de uma paixao que impulsiona
os sentidos para aquilo que contribui para que uma coisa exista — a potencialidade do
poema. A coisa a qual me refiro, existe enquanto forma escrita, porém néo se estabelece
em um Unico suporte, mas pode percorrer por vias do processo de criagdo e resultar em

outros atos que sdo provocados pela vontade do proponente: 0 poema em seu transito
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por outras linguagens?, outros procedimentos. Os atos pertencem, primeiramente, a
realidade da palavra, a liberdade da escritura, que esmilca um instante marcante, forma
a imagem, confidencia em siléncio, marca e prepara a tensdo para visitar outra acao,
submeter-se a apreciacao e alcancar outras ocorréncias em outras materialidades, para
encontrar a singularidade da recepcdo em seu mais forte teor de complexidade: fixagéo
gréafica, evento transitorio, conjunto de sons, ritmos cativados. A condicdo para que o
poema exista em variadas modalidades é oferecida por uma pessoa-artista, por um
artista-poeta, por um poeta-compositor, por um compositor-masico, por um mauasico-
pessoa, por uma pessoa-pessoa, por uma pessoa-poeta, que abraga todas as intervengdes
que os caminhos sugeridos e/ou motivados pela palavra se apresentam. O significado de
pessoa-pessoa, aqui, se aproxima de um carater especial em relagéo as individualidades,
uma se refere ao artista que é poeta, Arnaldo Antunes, a outra € experimentada como
ato de compreenséo que contribui sensivelmente com a troca de informagéo, originando
formas de perceber uma situacédo, disseminando-se em identificacdo com cada verso,
com cada fragmento, com a brandura ou o choque da palavra no momento do encontro
entre 0 poema e 0 homem, entre a escuta e a imaginacao, entre o olho e o olhar. Sendo

assim, pode-se dizer que evocar objetos que j& foram percebidos é o significado do

1 Sobre a relagdo de Arnaldo Antunes com a nogdo de ‘linguagem’, recupera-se aqui, sumariamente, a
edicdo especial — 03 de dezembro de 2013 — da Revista Eletronica Celeuma, dedicada a reflexdes sobre
procedimentos artisticos e em comemoracdo dos 20 anos de abertura do Centro Universitario Maria
Antonia da USP. Os artigos publicados naquele nimero vislumbravam duas perspectivas: uma, que trazia
os olhares de criticos, em textos escritos, em pdf; e, outra que se voltava para depoimentos de artistas,
intitulada “Dossié” (cada artista foi contemplado com uma chamada, uma #, por exemplo, a chamada para
Arnaldo Antunes é #3), que estdo em formatos de video disponiveis no site da revista e no Canal do
Youtube. No Dossié Arnaldo Antunes o poeta expde brevemente seu método de trabalho abordando os
seguintes temas: Artes Comparadas, Meios Digitais, Performances, Referéncias e Influéncias. Dois
momentos da entrevista em que o poeta descreve sobre o significado de ‘linguagem’ no contexto da sua
arte, sobre como lida com essas linguagens e sobre o desafio de “achar uma resposta de linguagem
adequada aos recursos” que a midia digital oferece, procurando “incorporar” esses recursos “para criar
algo procedente e ndo usar aquilo s6 como um adorno de algo que poderia ser um poema escrito a méo
num papel”, sdo de extrema importancia para entender o processo de trabalho do poeta e o sentido do
termo ‘linguagem’ neste contexto — a seguir transcrevo trechos da fala do poeta: 1) A linguagem para as
Artes Comparadas: “De certo forma a palavra, ‘ela’ acabou sendo uma espécie de porto seguro de onde
eu me aventuro em dire¢do a outras linguagens; pra musica com desejo de entoar e através da entonacéo,
da exploracdo ritmica das silabas cantadas e tal, explorar outras significacdes, outras potencialidades da
palavra; assim como fui para as Artes Visuais, pra producdo gréfica; a minha poesia também é associada
a materialidade gréafica. Entdo, esse namoro com varias linguagens, o que faz este transito é um pouco o
trabalho com a palavra.” 2) Sobre os Meios Digitais como um a priori para a simultaneidade das
linguagens: “Acho que essa ideia de conceber as linguagens juntas € uma coisa que comegou mais ou
menos com a modernidade, com o surgimento do cinema, do radio, do telefone, da televisdo. Enfim, acho
que o computador dai chegou meio misturando mesmo. Hoje em dia em qualquer site que vocé entra,
vocé esta lidando junto com imagem, texto, musica, som, foto, video.” (Antunes, 2013. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=PrBfmz30gOU>; Acesso em 28 out 2017).
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substantivo imaginagdo?; igualmente, que o espirito consegue através da imaginagao,
representar imagens com a leitura/audicdo de algumas frases, versos, e com essas
imagens adentrar no cenario de um poema, mergulhar “nas aguas originais da
existéncia”, a “via de acesso ao tempo puro”’; entdo, a palavra poética harmoniza “ritmo,
cor, significado”, convergindo em dimensionalidade para o produto da imaginacdo — a
imagem. “A poesia converte a pedra, a cor, a palavra ¢ o som em imagens”. (PAZ,

1982, p. 26-27; 31)

Um dos significados do substantivo feminino Imagem direciona justamente para a
representacdo grafica de pessoas ou objetos: por representacdo compreende-se, aqui, a
exposicao escrita, que pode ser uma simples reproducdo do pensamento ou ainda apenas
a descricdo da coisa que se quer representar, ou ainda em um sentido mais filosofico,
pode-se referir a conteddo que foi apreendido pela imaginacdo ou pela memoria. Se a
imaginacdo € uma capacidade humana para inventar ou criar, a imagem vista como
conteddo da imaginacdo precisa de uma forma para ser representada, e por principio, na
poesia a imagem pode ser engendrada graficamente, tendo como roupagem a palavra,
por aquele que faz o poema, o poeta: “A palavra “poeta” vem do grego “poietes =
aquele que faz”. Faz o que? Faz linguagem”. (PIGNATARI, 2005, p. 10). Ao grafar um
vocabulo segundo sua imaginacdo o poeta concebe novas perspectivas do mundo por
meio da linguagem, com o desejo de “generalizar e regenerar sentimentos”, como disse
Charles Peirce. (apud PIGNATARI, 2005, p.10). A sensibilidade provocada com aquilo
gue se mostra a vista, 0 poema, atrai por seu movimento silencioso dos instantes que sdo

delicadamente capturados e congelados.

2 O que ¢ imaginacio? Para o neurocientista Antonio R. Damasio: “A imaginagio — capacidade por lidar
com as imagens reais e com as abstragdes dessas imagens — permitiu ao humano a rigorosa selecdo de
dados que pudessem ser significativos para cada momento, com a interiorizacdo da decisdo exata sobre as
possibilidades de como agir e sobre qual membro do corpo usar diante de uma implicacdo visceral
apontada por uma situagdo de risco; com a imaginacdo, as condigdes gerais da experiéncia, se tornaram
mentalizacBes da sobrevivéncia, abstracBes de imagens que invadiam o ser todas as vezes que a
semelhanga se sobressaia, e este fato ocorreu com o sentimento por cuidar de seu corpo, com a atencgao
para com 0 corpo e por querer continuar vivo. A consequente mentalizagdo do corpo, ou seja, as
operacBGes mentais sobre como agir diante das inumerosas opgdes, e de todas as combinacBes factuais
entre viver, conviver e preservar a substancia fisica trouxe consigo a certeza de que 0 que animou esse
corpo foi a mente. E esse visualizar distanciado, compenetrado, que implica — sentir, pensar, incorporar e
agir —, sdo atributos da observacdo e da vivéncia, compreendem estados do conhecimento, que sdo
subprodutos da consciéncia: “N&o culpe a Eva por conhecer, culpe a consciéncia e agradeca a ela”.
(Damasio, 1998, p. 190, 259; Damasio, 2000, p. 19).” (SANTOS, 2014, p. 49).
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Objeto magnético, secreto lugar de encontro de forcas contrérias,
gracas ao poema podemos chegar a experiéncia poética. O poema é
uma possibilidade aberta a todos os homens, qualquer que seja seu
temperamento, seu animo ou sua disposi¢do. No entanto, 0 poema ndo
é sendo isto: possibilidade, algo que s6 se anima ao contacto de um
leitor ou de um ouvinte. H4 uma caracteristica comum a todos os
poemas, sem a qual nunca seria poesia: a participagdo. Cada vez que o
leitor revive realmente o poema, atinge um estado que podemos, na
verdade, chamar de poético. A experiéncia pode adotar esta ou agquela
forma, mas é sempre um ir além de si, um romper 0s muros temporais,
para ser outro. [...] Revive uma imagem, nega a sucessao, retorna no
tempo. O poema é mediacdo: gracas a ele, o tempo original, pai dos
tempos, encarna-se num momento. A sucessdo Sse converte em
presente puro, manancial que se alimenta a si proprio e transmuta o
homem. A leitura do poema mostra grande semelhanca com a criagdo
poética. O poeta cria imagens, poemas; 0 poema faz do leitor imagem,
poesia. (PAZ, 1982, p. 29-30).

O movimento silencioso das possibilidades que o poema apresenta ndo se expde a
vista com o toque de uma leitura superficial, hd necessidade da participacdo do leitor, de
uma conexao sedutora que ajusta composi¢do ao pensamento e sentimento, na qual a
verdade poética revive. No trecho acima citado, o poeta e critico mexicano Octavio Paz
compara o0 intercambio entre leitor e poema com o embate de forcas exercidas entre
campos magnéticos. Adotando a leitura dessas linhas de forcas para compreender o
raciocinio de Paz, observa-se a seguinte explicacdo: das propriedades bésicas dos
campos elétricos e gravitacionais que se modificam no espago segundo determinagdes
de linhas de forcas magnéticas, 0 campo magnético € a regido que atrai o iméa exercendo
forcas em materiais com as mesmas caracteristicas, unindo um pélo ao outro (outra
dimensdo corporal ou a dimensdo oposta do mesmo corpo), agindo em torno de um
campo vetorial (o campo vetorial retne direcdo e forca), da mesma forma, a mediacao
entre leitor e o poema faz-se por meio de um campo de forca que atua em vista de
atracdo magnética, ou seja, enraizado em seu po6lo sem, no entanto, deixar de se dirigir
para outros pdlos que dele se aproxima. Logo, é com a for¢ca da atracdo dos polos
(poema e poeta; poeta e leitor; leitor e poema) que o “instante contém todos os instantes.

Sem deixar de fluir, o tempo se detém, repleto de si”, e “o poema faz do leitor imagem,

poesia.” (PAZ, 1982, p. 29-30).

“Uma imagem vale mais que mil palavras?” A pergunta formulada por Paula

Taitelbaum e dirigida a Arnaldo Antunes em uma entrevista originalmente publicada na
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revista Estilo Zaffari em outubro de 2005, com o titulo “Ar da palavra”, obteve a

seguinte resposta do poeta:
Isso é uma méxima que funciona para uma determinada circunstancia.
Claro que vocé ver uma cena pode ser muito mais revelador do que
um monte de gente te contar o que tinha naguela cena. Agora, a
palavra poética ndo é bem a palavra, é quase como se ela fosse uma
cena. Mesmo quando ela est4 desprovida do tratamento visual que eu
dou, que também é pensado junto, estruturalmente, ela apresenta o
mundo muito mais do gque o diz. Entdo eu diria que sim, uma imagem

vale por mil palavras. Mas a palavra poética ndo seria uma dessas mil
ai. (ANTUNES, 2016, p. 106).

A resposta do poeta sinaliza para a observacdo das interpretacdes do uso da
palavra, uma como funcdo que comp@e narrativas, como efeito da comunicacdo —
exposicdo oral ou escrita de um fato — e outra, como palavra poética, que requer
encadeamento do pensamento voltado para o préprio estado da coisa, ou melhor, para a
coisa em estado puro, que se apresenta aos sentidos. Refletindo sobre o fazer artistico,
Arnaldo Antunes chega a uma definicdo/sintese do conceito de arte: é “consciéncia da
linguagem e intensidade de vida.” (ANTUNES, 2016, p. 128). Essa declaracdo da
perspectiva conceitual do poeta em torno do processo do trabalho em arte e de seu
resultado, o objeto artistico, aprimora e seduz a razao pelos seguintes motivos: primeiro,
ter consciéncia implica em ser consciente de seus atos e sentimentos; segundo, a
consciéncia é caracterizada por atributos préprios da espécie humana em resposta ao
mundo que a cerca, que tem como contribuicdo o equivalente subjetivo, seus estados
interiores; terceiro, o termo atributo pode ser caracterizado tanto por descrever o
emprego apropriado do significado de uma palavra, quanto por constituir a natureza do
ser, ou seja, a existéncia real que esta estritamente vinculada ao verdadeiro, de tudo o
que realmente é. Portanto, quando Arnaldo Antunes diz que arte é consciéncia de
linguagem pode estar insinuando que exercer um ato artistico € ser movido pela

‘consciéncia de’® seu fazer, que exige uma carga demasiada de intencionalidade. Dado

3 Para compreender essa expressdo ‘consciéncia de’ é necessario levar em conta que o ato de ver ou o ato
de tocar um objeto sdo sensages registradas através da vivéncia, e que a percepcao é o resultado destes
atos. Edmund Husserl (1859-1938) observou que o0s seres humanos possuem a capacidade de ter
consciéncia da realizagdo desses atos no instante em que estes acontecem, e logo em seguida conseguem
abstrair essas vivéncias através da reflexdo: esses dois niveis da consciéncia, os “atos perceptivos, e 0s
“atos reflexivos”, quando registrados e identificados pela consciéncia, se “concentram ndo nas coisas, mas

na nossa consciéncia das coisas”; portanto, o que interessa para este método e atitude intelectual “sdo os
conteudos da consciéncia e ndo as coisas do mundo”. (BELLO, 2006, p. 33; MAUTNER, 2011, p. 380).
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que intengdo é um ato que tende para um contetido®, ou a causa que determina a
concepgdo de uma obra de arte, pode-se dizer que a consciéncia de linguagem é um
movimento voltado para a prépria coisa, que € 0 exercicio do oficio e seu ato de
resultar, aqui direcionado para a efetivagdo do poema. Dessa forma, todas as
modalidades artisticas possuem uma realidade que as tornam auténticas, um poder de
governar a si mesmas, uma certa autonomia, que conduz e reproduz em sua mais livre

expressao a intensidade da experiéncia.

Essa qualidade de forca que a vida em estado poético e o préprio poema
transpiram, sugere uma liberdade intelectual em vias de entrecruzamento — do fazer para
0 recepcionar — do recepcionar para o refazer, ou seja, uma autonomia que esclarece
sobre a condi¢do da contribuicdo do viver, daquilo que Octavio Paz (1982) declara
como o elemento comum a todos 0s poemas, que € a participacdo. A sequéncia ritmica
revigora nos poemas de Arnaldo Antunes ndo s6 no sentido de revitalizacdo do codigo
verbal por parte do leitor, mas também por todas as retomadas e atitudes do poeta em
relagdo aos seus poemas durante suas manifestagcdes, que podem ser intituladas por
execucgdes, por sua verbalizacdo, pela presenga de seu corpo: o poeta-artista em sua
plenitude: o poema, sua poetizacdo e o poeta. O termo manifestacdo enunciado aqui faz
jus ao grau elevado de expressividade que contamina e se dispersa na atmosfera das
poesias desse artista, da mesma forma que, por toda sua obra, é possivel incorporar ao
significado da expressao sinais da presenca do poeta, de sua proposta performatica, pois

sua apresentacdo, sempre marcante, revive no intelecto de quem dela se aproxima.

O lugar comum que prende a atencdo diante dos poemas reside em uma dinamica
que ocupa racionalmente a observacdo sem, no entanto, desocupar-se de sua

complexidade introspectiva. As linhas tragadas envolvem um universo imbricado que

4 “Para analisar como se d4 o ‘encontro’ entre sujeito e objeto, Edmund Husserl recorrera a nogdo de
intencionalidade, que retoma de Bentrano. O lema fundamental da intencionalidade nos ensina que toda
consciéncia é consciéncia de algo, ndo de uma imagem ou de um signo de algo que lhe seria exterior.”
(ABRAO, 1999, p. 439). A tese do filésofo e psiclogo Franz Brentano (1837-1917) — professor das
universidades de Wirzburg e Viena, que publicou em 1874 o livro Psicologia do ponto de vista empirico
— de que “a consciéncia ¢ intencional” e que foi adotada por seu aluno Husserl, versa que “todo ato de
consciéncia se dirige a um ou outro objeto, talvez ideal — como na matematica.” Porém, a “descri¢do do
contetdo da consciéncia ndo traz consigo qualquer compromisso com a realidade ou irrealidade do
objeto. Pode-se descrever os contelidos de um sonho nos mesmos termos que descrevemos a vista de uma
janela ou a cena de um romance.” (MAUTNER, 2011, p. 125; 380).



17

resguarda o vocabulo, amplifica o substantivo, substantiva o verbo e verbaliza o
substantivo: sdo as coisas que estdo ai — na consciéncia, na comunicacdo, no fazer —
com autonomia e que serdo regidas como pontos de concentragdo, como organismos
que demarcam a estrutura instrumental filosofica, artistica e literria em toda sua

corporeidade.

O filésofo e escritor francés Maurice Merleau-Ponty descreve em seu livro
Fenomenologia da Percepcédo, que a dimensdo de corporeidade — corpo fisico e corpo
vivido — possibilita a compreenséo do movimento da experiéncia da existéncia, ou seja,
que a no¢do de sujeito corporal e a consciéncia do corpo ocorre quando o homem
entende que a intermediacdo entre ele e 0 mundo originam formas de pensamento (fala
no pensamento), que podem ser expressas, ou ndo, por meio do pensamento na fala;
tem-se, entdo, que a fala nada mais é que a consumacdo do pensamento. Se pensarmos
que a fala ndo se refere a meras palavras, lancadas ao vento, mas que contém em sua
pronuncia a revelagdao da “fonte dos pensamentos ¢ sua maneira de ser fundamental”,
que leva ao espirito do ouvinte o contato com “o sotaque, 0 som, o tom, os gestos € a
fisionomia daquele que fala”, da mesma maneira que “a poesia, se por acidente ¢é
narrativa e significante, essencialmente ¢ uma modulac¢do da existéncia”, entdo, a fala
enquanto reconstrucdo de um problema filoséfico em toda e qualquer area do
conhecimento se torna tarefa primorosa por sua complexidade de significacOes.
(MERLEAU-PONTY, 2006, p. 209).

Portanto, se h4 um pensamento na fala, a poténcia do sentido de uma “obra
literdria € menos feita do sentido comum das palavras do que contribui para modifica-
lo.” (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 244). Ainda seguindo as palavras do fildsofo:

[...] A operagdo de expressdo, quando é bem-sucedida, ndo deixa
apenas um sumario para o leitor ou para o escritor, ela faz a
significacdo existir como uma coisa no proprio coracdo do texto, ela o
faz viver em um organismo de palavras, ela a instala no escritor como
um novo Orgdo de sentidos, abre para nossa experiéncia um novo
campo ou uma nova dimensdo. [...]. (MERLEAU-PONTY, 2006, p.
248).

A palavra-chave deste estudo é o pensamento na fala do poeta, musico e artista
performatico Arnaldo Antunes: a intencdo é encontrar na expressdo do poeta, que foi

materializada em suas obras, um fio condutor que possibilite apontar sua fascinagdo por
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modificar concepgdes de vivéncia, alterando o sentido da palavra, concebendo um
envolvimento com o tempo (cujas coordenadas torna possivel projetar a palavra no
tempo e no espaco para o instante da leitura/audicdo do poema bem como transcendé-la
como significacdo viva do presente, passado ou futuro) e compondo uma reflexao sobre
a nocdo do mundo e da racionalidade na observacdo da estrutura da existéncia, e na
avaliacdo da presenca da relacdo entre corpo-pensamento-palavra na composi¢do dos
elementos visuais e intertextuais de seus poemas, numa “atitude que se tem diante da
linguagem. Na liberdade para experimentar e para quebrar regras formais, ou para gerar
associacdes inusitadas. Ou subverter a sintaxe convencional, ou criar vocabulos novos”
(ANTUNES, 2006, p. 349). Sobre a importancia da palavra que transcende o instante,
cito a voz de Rodrigues:
Disse eu que estas coisas s se podem dar no agora. Ao que alguém
me indagaria: e se for do meu passado que as palavras falam? Sem
problemas, quem esta falando do seu passado sdo elas, as palavras, e
ndo eu ou vocé. E elas estdo falando sempre agora: ndo sé do seu
passado, mas do come¢o do mundo. Fique quieto, que vocé vai ganhar

trés vezes mais, como Atena disse para Aquiles no comego da lliada.
(RODRIGUES, 20086, p. 11)

A diversificagdo de suportes e procedimentos que Arnaldo Antunes utiliza para
criar poemas resulta, na maioria das vezes, em entrecruzamento de cédigos, onde sons,
palavras e imagens se embaralham, subvertendo a condi¢cdo natural de cada um desses
elementos, provocando no leitor estranhamentos que possibilitam exercicios de
pensamento. O espanto — misto de admiracéo e perplexidade — causado pela recepcao de
alguns procedimentos de Antunes conduz a atitudes que motivam tentativas de
compreensdo, ou melhor, despertam o desejo pelo conhecimento/reconhecimento —
significado que se aproxima do conceito da Filosofia. E esses estranhamentos fazem
com que o pensamento, na fala poética do autor, comporte-se como instigador de
movimentos investigativos sobre o percurso histérico do desenvolvimento do corpo na
concepgio interessada do espectador/leitor. “E sabido, porém, que ndo é sé de sensacdes
que se faz a arte, e a obra literaria, mais que qualquer outra obra artistica, dirige-se ao
entendimento.” (RAMOS, 2011, p. 101).

Entre outras coisas, o que surpreende nos trabalhos de Arnaldo Antunes é o
arranjo espontaneo de sentido e da estrutura da obra literaria, apresentado em

composigdes que passeiam livremente entre os estratos fonicos e 0s estratos Opticos,
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explorando no texto o tempo-espaco e o sinal linguistico com uma tranqlila
irreveréncia: modulando ritmo/imagem, siléncio/ruido,
fragmentacéo/plasticidade/dinamismo, abolindo palavras/aderindo a simulacros, como é

possivel observar no poema “v6o™°, que é acompanhado por uma ilustragio na folha ao

lado (ver figuras 1 e 2). (RAMOS, 2011).

Figura 1: “v6o” (detalhe)

78

véo

Fonte: ANTUNES, 2006, p. 78

O poema “voo” (figura 1) tem apenas um verso distribuido centralmente na folha:
v60; 0 Unico verso do poema habita a folha, acomodado como um péssaro serenado em
seu ninho. No instante em que os olhos saltam de uma folha para a outra, 0 movimento
do verso é alterado e a tranquilidade e unicidade diluem-se no ar, debandam-se
vertiginosamente; as letras se dispersam, constroem outra configuracdo; dispersadas
abandonam suas fungdes significativas em prol de um devaneio no espago aéreo rumo

ao horizonte, lembrando uma revoada a procura de ambiente ensolarado, aconchegante,

5 0 poema “vdo” pertence ao segundo livro de poemas de Arnaldo Antunes, Tudos, publicado em 1990.
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apropriado para uma estadia, concatenando temporadas, comunicando intencdes,

compartilhando sensagdes.

Percebe-se que a dimensdo plastica do verso ‘voo’, a sua realidade espacial na
superficie da folha, adentra na dimensédo visual da palavra: as trés letras livram-se de
suas amarras significantes e penetram no dominio das significagcdes, dai em diante, o
substantivo masculino ‘v6o’ ndo apenas diz sobre um movimento, movimenta-Se no ar,
alca voo em direcdo a morada da linguagem, ao universo da poesia: faz-se linguagem,

poetiza-se.

Figura 2: “v6o” (detalhe)

79

Fonte: ANTUNES, 2006, p. 79

Na figura 2, o desenho do voo atravessa 0 espacgo, abre-se para o horizonte a
caminho de um novo pouso, em sintonia com outras estagdes, com outros jogos da
linguagem. Sem perder seu bando de vista, as letras compartilham vogais e consoantes
em favor de outras composicgdes, tais como vdo, ovo; moldes livres, passeando em
pleno ar, deslocadas de seus corpos as letras anunciam liberdade. Acompanhando o

ritmo sinuoso da revoada percebe-se a instabilidade da viagem, cujo equilibrio dos
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corpos respeita a flutuacdo, que perfaz, com seus tracos naturais, ordens desafiadoras
das leis da mecanica: ao mundo dos homens fica o desejo por pairar nas alturas, em
velocidade, com seguranca, serenidade e leveza ao modo dos passaros, a moda das asas.
No perfil do véo vé-se uma longa fileira ondulante que ndo se importa com estas leis,
mas que segue o sentido da pilotagem, na direcdo de uma estadia tranquila, com rotas
cujos aspectos determinam o mapeamento de uma exploracdo migratoria significativa:
ao sabor do vento, ao encontro com a naturalidade, com a forca da originalidade, da
composicdo atmosférica que vibra com o som da palavra, com o delineamento das
letras, com a batida temporal, onde a intensidade e a presenca do corpo ndo precisam
narrar uma histdria, mas apenas agir em tempo real, ou ainda, reconhecer-se em sua

atualidade — em seu estado performatico de atuacao.

Esse terreno que entremostra a topologia compositiva de linguagens, onde acéo-
tempo-corpo se organizam segundo o sentido da pilotagem, como se a cada revoada/ato
um mapa performatico se realizasse, conduz as apresentacGes desempenhadas por
Arnaldo Antunes, nas quais a presenca de seu corpo, cantando versos, permite apreciar
as nuances de sua voz: seu corpo aparece para a consciéncia de quem do seu trabalho se
aproxima, e através deste corpo é possivel refletir sobre o meu corpo; e é por este
motivo que 0 corpo engquanto corpo em sua mais diversificada conceituacao assinala ao

leitor a qualidade essencial da producdo artistica de Arnaldo Antunes.

A importancia que a fenomenologia da a reflexdo sobre o tempo presente/corpo
presente coaduna com o método de trabalho, com a constituicdo poética de Arnaldo
Antunes, que brinca com a palavra como se ‘ela’ participasse de uma cena: experimenta
versos, desenha-os tridimensionalmente, representa-os teatralmente, para logo em
seguida, revivé-los enguanto palavras, sons, imagens — numa atitude de revisitagdo
constante, que deseja o instante, a pluralidade do mesmo, “cujas feicOes sdo a
‘agoridade’ (admissdo realista do presente)”, e que por seu formato intertextual,
possibilita reunir consideragdes e saberes impares: Filosofia, Artes Visuais e Estudos
Literarios. (FERNANDES JUNIOR, 2012, p. 13).

Ao revisitar constantemente o “agora”, hd uma projecdo desse presente, que é

vivo, para o passado e para o futuro, contribuindo para que o tempo historico componha
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a sua mais bela versdo. A figura 3 traz, no poema “o que”®, as palavras escritas e
formatadas em roda/circulo, o que pode apontar para o jogo, a brincadeira, a ciranda. A
inscricdo enclausurada numa redoma delimita a area destinada as palavras, e como fios
condutores de energia agita essas palavras que rodam em torno do circulo, circulam, ddo
voltas, a maneira de cantigas infantis, com as criancas de maos dadas a cantarolar seus
intervalos, como palavras cantadas. O cruzamento do olhar, do ouvido, o toque das
letras (que lembram o aperto de maos) se concretizam no recurso grafico e na dimensao
geométrica, enguanto som e movimento repetem incansavelmente seus versos. Esse
recurso imagetico do verso recupera procedimentos das vanguardas da primeira metade
do século XX, traz ao instante a “pluralizagio das poéticas possiveis” e a
“intertextualidade”, reafirmando a poténcia do trabalho de Arnaldo Antunes, a
“capacidade do poeta saber revisitar a tradi¢do e, dela e com ela, dialogar, parodiar,

reescrever.” (FERNANDES JUNIOR, 2012, p. 13).

Figura 3: “o que”
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Fonte: ANTUNES, 2006, p. 51.

® O poema “o que” € parte integrante do primeiro livro de poemas de Arnaldo Antunes: Psia (“psia é o
feminino de psiu” — “Mas nao para pedir siléncio”), publicado pela primeira vez em 1986 com o selo da
Editora Expresséo. (STYCER, 1986). Disponivel em
<http://www.arnaldoantunes.com.br/new/sec_livros_view.php?id=1&texto=47>; Acesso em: 16 jun.
2017. E também parte de uma letra gravada pelo grupo Tités, e pelo proprio Arnaldo Antunes no disco
Qualquer.
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Além disso, se a atencdo, o olhar do leitor se volta para o significado das palavras
que compdem 0 poema “o que”, percebe-se que h& pontos de contato com o periodo da
filosofia pré-socratica’, quando a busca pela verdade se apoiava tanto no logos
(discurso/pensamento/razdo) quanto na reflexdo sobre o devir (poténcia que cada corpo
tem de realizar/cumprir sua finalidade) para a compreensio da existéncia. E na Grécia,

século V a.C., que o cenério das investigacdes filosoficas se divide em dois:

Um deles passa a ser Efeso, na Grécia asiatica, e outro Eléia, no sul da
Itdlia. Sdo duas extremidades opostas do mundo grego, como que
simbolizando as duas direcBes contrarias que a filosofia ird tomar.
Essas duas dire¢cBes tém em comum 0 mesmo ponto de partida, a
heranca dos primeiros filsofos da JOnia: a pergunta sobre se existe
um principio Unico que explique o0 mundo em seus diversos aspectos.
Em Efeso, a resposta de Heréclito é a de que os contrarios formam
uma unidade; a de Parménides, em Eléia, de que 0s contrarios jamais
podem coexistir. (ABRAO, 1999, p. 30-31).

O verso “o que ndao é o que ndo pode ser” (figura 3), gravado em esfera,
produzindo um desenho geométrico, aponta para 0 poema de Parménides (c. 540-450
a.C.), Da Natureza®, que tem o seguinte conjunto de fatos: a deusa Justica vingadora
orienta um jovem a trilhar o Unico caminho cuja investigacdo o levara a verdade — ao
lema ‘0 que € em contraposicdo ao outro caminho, diz a deusa, ‘0 que ndo &’
(considerado ignoto). Ao falar sobre o trajeto a ser seguido, a deusa afirma que a opgéo
mais acertada é o sentido esférico®, por comportar as seguintes caracteristicas: ndo ter
um lado que seja maior ou menor, conter um centro que equilibra todas as partes, e que

por estes motivos concentra com maior rigor questionamentos sobre a origem e a

" No verbete filosofia pré-socratica tem a seguinte definicdo sobre os filésofos deste periodo: “Os mais
antigos fildsofos ocidentais foram arrojados inovadores que pela primeira vez tentaram explicar os
fendmenos naturais exclusivamente em termos naturais. Distanciando-se da explicagdo mitica, estes
pensadores gregos da antiguidade procuravam principios materiais simples que pudessem dar conta da
complexidade do mundo. [...].” (MAUTNER, 2011, p. 310).

8 O poema Da Natureza de Parménides é formado por dezenove fragmentos, dividido em trés partes: “O
Proémio (frag. 1), que descreve a viagem do jovem ao encontro da deusa, de quem lhe vém os
ensinamentos, e fixa as palavras de acolhimentos que esta lhe dirige. A “Via da Verdade (frags. 2-8. 49),
que desenrola a argumentagéo em torno do ser. A “Via da opinido” (frags. 8, 50-61; 9-19), que estabelece
as condigdes de transmissdo das opinides dos mortais.” (SANTOS, 2000, p. 63-64).

% Sobre a figura da ‘esfera’ cito o frag. 45 do poema Da Natureza: “Visto que tem um limite extremo, é
completo/por todos os lados, semelhante a massa de uma esfera bem rotunda/em equilibrio do centro a
toda a parte; pois, nem maior/nem menor, aqui ou ali, é forcoso que seja./Pois nem o ndo-ser &, que 0
impega de chegar/ até ao mesmo, nem é possivel que o ser seja/maior aqui, menor ali, visto ser todo
inviolavel:/pois é igual por todo lado, e fica igualmente nos limites.” (SANTOS, 2000, p. 101).
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constituicdo do cosmos e sobre o proprio saber, validando o controle sobre suas
afirmacGes. A esfera, imagem que simboliza um método justo para se chegar a verdade,
é a representacdo geomeétrica do pensamento filoséfico de Parménides, e traz em sua
I6gica o desejo pela perfeicdo, numa preocupacao com atitudes que tragam ao conjunto,
qualidades semelhantes ao proprio desempenho circular, sem principio nem fim —
regido segundo a promocdo da circularidade: sem mobilidade, portanto, com

permanéncia.

Para Parménides o problema do logos (que seria a razdo/pensamento) se situa no
‘ser’ — no discurso filosofico e ndo no ‘ndo-ser’ — no que ndo € discurso filosofico e,
portanto, ndo pode ser dito. Tem-se, entdo, que a verdade respeita a equacgdo: “o que é,
é, ¢ 0 que ndo ¢ ndo ¢”. Este raciocinio conduz a um discurso cujo mecanismo interno
de referéncia visa o encontro com a ideia pura, excluindo as contradigdes, a
potencialidade do devir — que seria, nesta concep¢do, 0 ‘ndo ser’ —, do campo da
investigacdo, alocando-se no sensivel, no pensamento abstrato, e se afastando daquilo
que ndo interessa para 0 conhecimento — 0 movimento da physis, da natureza — por nao
ser confidvel, por combinar-se com ‘a aparéncia’, por atuar na capacidade de cada corpo

poder vir-a-ser.

Quem faz a roda/esfera do poema de Arnaldo Antunes girar € 0 pensamento de
Heréclito (c. 540-480 a.C.), que rejeita o ‘ser’ de Parménides por sua negagdo do
movimento real. Para Heraclito, a realidade é conflito, diferenca, mudanca, ou seja, é o
logos™® (a palavra, a expressdo) visitando o efeito dos contrarios, a alteragdo das coisas.
Neste sentido, a verdade, como sistema filosofico de Heraclito, reside no devir, na
poténcia da palavra associada a acdo, a possibilidade do vir-a-ser, no fato de que tudo
pode retornar; e ao retornar, o local do retorno poderd ser o mesmo, contudo a

substancia nunca serd a mesma;

10O “Logos, neste contexto, é também um liame. Ele ndo é simplesmente uma palavra de Heréclito, mas
0 conjunto sinuoso de seu discurso. Ele ndo é nem palavra e nem inteligéncia nomeados isoladamente,
mas o liame que cria um relacionamento harmonioso entre palavra e inteligéncia ou entre inteligéncia e
discurso. Na verdade, logos é palavra, discurso, mas ambos possuidos de inteligéncia, carregados,
digamos, de energia, de luz ou de sentido prdprio (huma palavra, de verdade). Logos é a inteligéncia
retida na palavra, ou vice-versa (s6 assim ele se torna verdadeiro); é por este motivo que ele toma forma
humana, e dele nasce em definitivo o logos humano (a mensagem, o significado). Nasce, enfim, a forca
evocativa da palavra, posta como instrumento e também como expressdo do autoconhecimento humano.”
(SPINELLLI, 2012, p. 188).
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A vida humana, alias, € o exemplo mais acessivel desse movimento
ciclico: “A mesma coisa em nds € estar vivo e estar morto, estar
acordado e estar dormindo, ser jovem e ser velho. Aqueles se
transformando da nestes, e estes, naqueles”; dito de outro modo: “Em
nos manifesta-se sempre uma e a mesma coisa: vida e morte, vigilia e
sono, juventude e velhice. Pois a mudanca de um d& o outro e
reciprocamente.” A0S que estdo vivos se impde a morte; aos jovens a
velhice! Nascemos, crescemos e morremos, isso enquanto a totalidade
das coisas flui como um rio. Mas a condi¢do absolutamente necessaria
desse fluir estd na mudanca: da vida em morte e da morte em vida. [...]
Cada nova geracdo tira a sua forca da antiga; mas, a rigor (e isto em
referéncia a totalidade), ndo h& morte, porque o perecimento nédo
atinge o principio conservador (a arché) universal e comum (esse,
alias, denominado de principio da imobilidade, serd o ponto de partida
da explicagdo de Parménides sobre a arché e a physis). (SPINELLI,
2012, p. 171).

O poema “o que”, de Arnaldo Antunes, gira segundo a “melodia” composta por
Heréclito, em busca da ordem do que se recolheu com o dizer de Parménides; e a
palavra recolhida oferece-se ao conjunto das a¢des humanas, na vontade de ver/ouvir na
mensagem, no significado, na linguagem, a expressao do que se conheceu, a realidade
que é comum a todos os seres: biomorficos, imaginados, existentes. Portanto, ‘0 que nao
é 0 que ndo pode ser’ movimenta-se ciclicamente, sem se apartar da poténcia que cada
corpo tem para realizar sua finalidade — do seu devir, pois “A mais bela harmonia
cosmica é semelhante a um monte de coisas atiradas.” (frag. 124 — Heraclito).
(BORNHEIM, 1998, p. 43).

A definicdo da relacdo que o poeta tem com as palavras esclarece e justifica uma
abordagem demorada, um raciocinio apurado, uma construcdo formal e ao mesmo
tempo sensual sobre o trabalho de Arnaldo Antunes, que € tdo intenso quanto a paixao
por viver: as palavras do poeta sobre seu método de trabalho clarificam e conduzem
todas as manifestacdes que serdo aqui apaixonadamente dedilhadas:

O cébdigo verbal é como se fosse um porto seguro de onde eu parto
para visitar outros cédigos. Eu faco musica, faco cangdes, uso a
palavra cantada. Faco trabalhos visuais, palavras para serem lidas e
vistas ao mesmo tempo. Faco video, a palavra falada em movimento...
Eu nunca me senti, por exemplo, artista plastico, o que eu fago é
poesia visual. Também nunca me senti mdsico, no sentido de querer

fazer masica instrumental. Eu fago cangdes que tém o uso da palavra
associada a todo universo musical. (ANTUNES, 2016, p. 107).

O que se pretende com este estudo € exercitar um ato escarafunchador da

‘materialidade’ do artista, que nesse caso, se restringe ao ver e ouvir, ler e refletir sobre
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seu repertorio, com o objetivo de reconhecer a obra de arte como o puro testemunho de
uma reflexdo sobre o valor do eu-tu-nos-todos, legitimando assim a funcdo natural do
artista: sua relacdo entre arte e vida. As palavras de Wassily Kandinsky!! sobre o
objetivo da teorizagdo compde o universo estruturante da pesquisa em arte, que cito:

Obijetivo da teoria:

1. encontrar a vida,

2. tornar perceptivel sua pulsacéo e

3. constatar a conformidade as leis de tudo o que vive.

Assim, recolhemos fatos vivos — enquanto fendmenos isolados e em

suas relagdes. Cabe a filosofia tirar as conclusdes, o que é um trabalho

de sintese gque leva as revelacdes internas — tanto quanto cada época
permitir. (KANDINSKY, 1997, P. 134)

Com Arnaldo Antunes a unidade basica da poesia, a palavra, adquire dimensées
fixas — acomoda-se enquanto poema — a medida que o conjunto de palavras é tracado no
plano, e em todo o percurso do traco € possivel perceber a presenca do exercicio do
olhar do poeta, do modo como recolhe e acolhe os elementos de suas vivéncias e da
maneira como é levado a lidar com a materialidade da linguagem. O fato de saber lidar
com a materialidade da linguagem &, na concepcdo do poeta paulistano Haroldo de
Campos — um dos mentores do Concretismo, vanguarda estética que tanto influenciou
Arnaldo Antunes —, um ato de concrec3o caracteristico da indole poética (1998).2 O ato
de concrecdo, ou contetdo ficcional, vincula escritura a énfase de uma ordem para o
campo dos signos, no qual o processo ficto (o afastamento do ato meramente
documental e da atitude confessional da escrita), mobiliza “o proprio nucleo do conceito
de Literatura”, ¢ se realiza com notavel liberdade de invencao: neste momento, 0 poeta,
que é um fingidor, traduz territério de experimentacdo em estudo consciente da
materialidade. (MOISES, 2004, p. 229). A palavra, compreendida como objeto, infra-
estrutura para o poema, solidifica-se enquanto forma, corporifica-se em sua légica

semantica, projeta-se no suporte, envolve-se com a sonoridade da proposicao do tema e

11 No Preambulo da primeira edicdo do livro Ponto e linha sobre o plano escrito por Kandinky tem um
breve comentario sobre os dados biograficos e o percurso profissional do artista que transcrevo: “Nascido
em 1866 em Moscou e falecido em Neully-sur-Seine em 1944, Kandinsky publicou em Munique, em fins
de 1911, o primeiro manifesto da arte abstrata. Paralelamente a uma obra pictorica, gréfica, poética e
cenografica de grande importancia, empreendeu durante toda a sua vida uma pesquisa tedrica hoje
reconhecida como capital, que o levou também a ensinar nos Vkhoutemas e na Bauhaus.”
(KANDINSKY, 1997, p. 3).

12 Entrevista concedida por Haroldo de Campos ao Programa Roda Viva, TV Cultura, 1998. Disponivel
em: <http://www.poesiaconcreta.com/imagem.php>; Acesso em 07 jan. 2018.
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deleita-se com a maestria artesanal da configuracdo das letras: € o0 momento em que 0
“poema encerraria poesia”, “a poesia se coagularia em poema.” (MOISES, 2004, p.
400). Dessa forma, é possivel afirmar que a poesia de Arnaldo Antunes acompanha uma
matriz que relé os procedimentos caracterizadores da teoria concreta, sem, no entanto,
abstrair-se de sua contemporaneidade: da compreensdo de uma fonte em que o

pensamento se define como composicao e recombinacéo.

E diante dessa forma-forca de recolher e reabsorver territorios distintos para
compor uma poética propria que a sensibilidade de Arnaldo Antunes se mostra. Nesse
sentido, a pesquisa sobre o corpo, 0 pensamento e a palavra na poesia de Arnaldo
Antunes segue o ritmo do universo estruturante da teorizacdo da pesquisa em arte
proposto por Kandinsky, e a pergunta: € possivel ver nos atos de Arnaldo Antunes o
encontro perceptivel da pulsacdo da vida e constatar sua conformidade ao plano da
existéncia? conduz e condiz com a pesquisa em curso. Dessa forma, o corpo do texto foi
dividido em trés capitulos: no primeiro capitulo a palavra sera analisada como marca de
referéncia, ou seja, enquanto representacdo de contetdo linguistico incorporada ao ato
de poetizar; alguns teéricos como Ferdinand de Saussure, Charles Sanders Peirce e
Roland Barthes sdo de extrema importancia para a compreensdo do método de trabalho
que o poeta utiliza. A seguinte frase de Arnaldo Antunes serd de extrema valia para
pensar a composicdo do capitulo bem como para fazer uma ponte para o capitulo
posterior: “Poesia, para mim, ¢ 0 momento em que a linguagem ndo esta mais dizendo

alguma coisa, mas esta sendo aquilo que diz.” (ANTUNES, 2016, p. 46).

O segundo capitulo sera acerca do corpo como elemento sedutor e provocante
percebido na textura dos poemas de Arnaldo Antunes. O seguinte raciocinio faz jus ao
tracado deste capitulo: se, como diz Arnaldo Antunes, para ‘ser’ poesia, a linguagem
ndo precisa mais dizer alguma coisa, mas apenas ser aquilo que diz, entdo, pode-se dizer
que a poesia “¢” somente quando forma e conteudo se entrelagcam, estdo incorporados,
se inscrevem em materialidade, sdo um s6 corpo; corpo que se mostra enquanto poema,
visualidade em estado poético, materialidade linguistica e corporeidade sedutora que
reine numa s6 dimensdao “Consciéncia de linguagem e intensidade de wvida”.

(ANTUNES, 2016, p. 128).
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Fundamental para o terceiro capitulo serd a nogdo de performance. Tal capitulo
tem como foco de apresentacdo a questdo do tempo, no qual a intensidade da presenca
encontra sua real dimensdo: na acdo em que poeta-poema-pessoa participam de uma
mesma dinamica. A pergunta “...Como a gente te classifica?”, direcionada a Arnaldo
Antunes, obteve a seguinte resposta: “Pessoa.” (ANTUNES, 2016, p. 160). Por pessoa,
nos Estudos da Linguagem, pode-se entender alguém que participa de uma situacao —
destinatario, emissor, receptor — ou aquele de que se fala — 1% 22 3?2 pessoa. Em
Filosofia, o substantivo feminino pessoa significa individualidade, ou seja, o ser
humano Unico em sua racionalidade, com discernimento de valores e capacidade de
decisbes. A poesia do artista, com sua proposta de dramatizacdo, que desloca o poema
da esfera impressa para a terceira dimensdo, demonstra uma atitude convidativa para um
olhar diferenciado sobre as coisas do mundo com o recorte enviesado da realidade. Os
quadros performaticos da poesia de Arnaldo Antunes recuperam a no¢do de
acompanhamento participativo do leitor com o dizer poético descrito por Octavio Paz
(1982). E com o auxilio de seu corpo que o artista atravessa sua obra, penetra em seus
poemas e impulsiona deliberadamente suas inquietacfes sobre a vida como um todo. A
triade corpo-pensamento-palavra, visualizada nas performances do artista, sinaliza para
a recuperacdo da paixdo pela existéncia, restabelecendo a relacéo intima do homem com
a palavra e com plasticidade do cotidiano, que séo dirigidas e direcionadas por seu
corpo. O tratamento visual/linguistico no qual a consciéncia da linguagem e a
intensidade de vida se reconfiguram como performances pode ser conduzido por um
discurso respaldado pela fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty, o qual procura
entender o processo ponderador de todas as formas linguistica/literaria/artistica, de
modo que a interacdo entre a inscricdo da palavra, a apresentacdo (o instante) e a
corporeidade se reencontram como parcelas da realidade no contexto, uma vez que €
com o “ato humano que de um s6 golpe atravessa todas as dlvidas possiveis para
instalar-se em plena verdade: esse ato € a percepc¢éo, no sentido amplo de conhecimento
das existéncias.” (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 71).
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CAPITULO 1

ASSINATURA DA ALMA: A PAIXAO PELA EXISTENCIA

A linguagem pode ser experimentada com o auxilio de uma particula, a palavra,
que ao ser enunciada por meio de sons articulados, como a fala, ou por meio de fixagédo
gréfica, como a escrita, tem alguns objetivos, como: a comunicacao entre as pessoas, a
aplicacdo de conceitos através de vocabulario exclusivo em areas especificas, contribuir
para a identificacdo de individuos em uma distin¢do por categorias de grupos, classes
sociais, profissionais, comunidades. Outra forma de conceber a linguagem esta
relacionada ao fato expressivo que pode ser intuido em uma obra de arte, que em sua
exterioridade permite sentir a excitagcdo de uma interioridade, como se o caminho para a
demonstracdo transcendesse o simples envoltério do exterior em direcdo a uma
“possibilidade de penetrar na obra, de nos tornarmos ativos nela e vivermos sua
pulsacdo por todos os sentidos.” (KANDINSKY, 1997, p. 10). Dessa forma, menciono
dois modos de adentrar na 6rbita da linguagem: primeiro, como funcdo disciplinar que
estuda métodos de aplicacdo para solucionar problemas linguisticos, cuja abordagem
dos principios gerais esteja em consonancia com a estrutura gramatical e com um
detalhamento descritivo e um acompanhamento histérico com vistas as especificidades
dos atos da fala, dos significados e sua relacdo com a realidade; segundo, como uma
forma de linguagem que se relaciona com uma realidade do mundo cujo sentido esteja
voltado para uma configuragdo onde os afetos e a imaginacdo sdo aspectos
demonstrativos de uma intensa atividade valorativa do pensamento: o primeiro modo de
linguagem constitui alicerce cientifico, o segundo constitui um caminho para ir ao
encontro do encanto instrumentalizado que recobre delicadamente os poemas de

Arnaldo Antunes.

A dignidade postulada a palavra como a maior expressdo do pensamento, como
uma minima unidade que carrega consigo som e significado, que mesmo em sua forma
livre, pode declarar ou apontar uma conceituagédo, ndo obteve em sua linha original uma
responsabilidade meramente racional, mas adquiriu carater social a partir do impulso

das paixdes. Em notas sobre a origem das linguas, o filésofo do lluminismo francés
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Jean-Jacques Rousseau verifica que as “necessidades ditam os primeiros gestos e que as
paixdes arrancaram as primeiras vozes.” (ROUSSEAU, 1999, p. 265). Segundo essa
inferéncia de Rousseau, percebe-se que a luta pela sobrevivéncia, contra a fome e a
sede, por exemplo, desagregou individuos, e que a forca da paixdo, como o édio e o
interesse afetivo, potencializou emogdes e sentimentos, provocou a vibragdo do som,
que em seu conjunto propiciou a manifestagdo da voz, agregando pessoas por meio de
sua extrema vontade por serem ouvidas, atendidas e correspondidas. Rousseau declara
que as primeiras expressdes do homem selvagem foram os tropos — expressdo da
linguagem com sentido figurado, que afasta o sentido proprio das coisas enunciadas,
tangenciando a realidade. “A principio so se falou pela poesia, s6 muito tempo depois é
que se tratou de raciocinar.” (ROUSSEAU, 1999, p. 267). Sobre a concepcao de mundo
do homem selvagem e suas primeiras tentativas de comunicar-se com outros seres
humanos, Rousseau escreve:
Um homem selvagem, encontrando outros, inicialmente ter-se-ia
amedrontado. Seu terror té-lo-ia levado a ver esses homens maiores e
mais fortes do que ele préprio e a dar-lhes o nome de gigantes. Depois
de muitas experiéncias, reconheceria que, ndo sendo esses pretensos
gigantes nem maiores nem mais fortes do que ele, a sua estatura nao
convinha a ideia que a principio ligara a palavra gigante. Inventaria,
pois, um outro nome comum a eles e a si préprio, como, por exemplo,
0 nome homem e deixaria 0 de gigante para o falso objeto que o
impressionara durante a sua ilusdo. Ai esta como a palavra figurada
nasce, antes da propria, quando a paixdo nos fascina os olhos e a
primeira ideia que nos oferece ndo é a da verdade. O que disse a
respeito das palavras e dos nomes aplica-se sem dificuldade aos
torneios das frases. Apresentando-se, em primeiro lugar, a imagem
iluséria oferecida pela paixao, a linguagem que lhe corresponderia foi
também a primeira inventada; depois tornou-se metaférica quando o
espirito esclarecido, reconhecendo seu proprio erro, s6 empregou as

expressdes para as proprias paixdes que as produziram. (ROUSSEAU,
1999, p. 267-268)

Rousseau discorre sobre o desejo do homem por permanecer com suas prioridades
interiores; sobre o nascimento da capacidade humana de estabelecer associagdes a partir
da auséncia do objeto através da manipulacdo imaginativa desses objetos; por conseguir
levantar hipoteses prévias diante de uma situacdo, ou seja, por criar meios de projetar-se
diante do perigo, controlando emogdes, deduzindo agles; por conseguir avaliar
experimentalmente o mundo em que vivia; por sua habilidade em criar nogdes de

objetos e fatos, usando ndo sé o som, mas também as palavras. Fayga Ostrower, artista
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plastica e tedrica da arte, reporta que as palavras fazem o papel de mediadoras entre
Nosso consciente e 0 mundo, pois ao evocar as coisas com a fala, as palavras “se tornam
presentes para nos. Ndo os proprios fenémenos fisicos que, naturalmente, continuam
pertencendo ao dominio fisico, torna-se presente a nogdo dos fendmenos.”
(OSTROWER, 1987, p. 20-21). Desse periodo assinalado por Rousseau em diante, a
nogdo das coisas atravessa as palavras, sugere ocorréncias, que serdo assimiladas por
meio de conceitos. Segue que 0 conceito passa a representar as caracteristicas gerais do
objeto, e a avaliagdo conceitual estabelece-se, entdo, em um sistema voltado para a
linguagem: o sistema linguistico. Porém, esse sistema ndo ponderou as duas instancias,
a lingua e a escrita, mas priorizou a escrita enquanto elemento estrutural préprio da
lingua, dotando-a com uma importancia superior por seu aspecto raciocinativo quando

comparada com a ‘espontaneidade’ da substancia fonica da lingua.

Abaixo transcrevo palavras que versam sobre a problemética do efeito
escorregadio da lingua em relacdo a sua transferéncia para a esfera da escrita retiradas

de momentos e pensamentos distintos sobre a linguagem:

Lingua e escrita sdo dois sistemas distintos de signos; a Unica razdo de
ser do segundo é representar o primeiro; o objeto linguistico ndo se
define pela combinac&o da palavra escrita e da palavra falada, da qual
é a imagem, que acaba por usurpar-lhe o papel principal; esta Ultima
por si sO constitui o objeto. [...]. (SAUSSURE, 2006, p. 34).

A escrita que parece dever fixar a lingua, € justamente o que a altera;
ndo lhe muda as palavras, mas o génio; substitui a expressdo pela
exatiddo. Quando se fala, transmitem sentimentos, e quando se
escreve, as ideias. Ao escrever, é-se obrigado a tomar todas as
palavras em sua acep¢do comum, porém aquele que fala varia suas
acepcdes pelos tons, determina-as como lhe apraz. Menos preocupado
em ser claro, d& maior importancia & for¢a; ndo é possivel que uma
lingua escrita guarde por muito tempo a vivacidade daquela que s6 é
falada. Escreve-se as vozes e ndo 0s sons. Ora, numa lingua acentuada
sd0 0s sons, 0s acentos, as inflexfes de toda sorte que constituem a
maior energia da linguagem, que tornam uma frase, fora dai comum,
adequada unicamente ao caso em que se encontra. Os meios que se
utilizam para substituir esse recurso estendem, alongam a lingua
escrita e, passando dos livros para o discurso, enfraquecem a propria
palavra. Dizendo-se tudo como se escreve ndo se faz mais do que ler
falando. (ROUSSEAU, 1999, p. 277).

O som dessa voz primeva ecoa com veeméncia na voz do poeta-artista, fixa na

razdo com admiravel poténcia intelectual, com uma forca cuja exatiddo sonora e
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expressiva toca-lhe os sentidos sem, no entanto, derivar sua concepc¢do inaugural do
mundo; o poeta é capaz de intuir o instante em que a natureza das coisas revela seu
préprio rosto, interrompe o ruido e se mostra ao intelecto e ao sentimento: € a partir
desse intervalo em que o movimento encontra um equilibrio, no qual a linguagem volta
para si, que 0 poema se faz: faz-se como desejo de prolongamento e/ou renovacéo:

[.]

Também é como um rio interminavel

Que passa e fica e é cristal de um mesmo

Heré&clito inconstante, que é 0 mesmo

E é outro, como o rio interminavel. (BORGES, 1998, p. 70)

No epilogo do livro O fazedor, o escritor argentino Jorge Luis Borges registra um
testemunho sobre a lida com as palavras, uma breve declaragdo de como o oficio do
artista se cumpre como o relato e o retrato das linhas que percorrem os contornos de um
corpo, que € o corpo do escritor no corpo do leitor, e de como esse processo se desenha
silenciosamente ao longo de uma jornada:

Um homem se propde a tarefa de desenhar o mundo. Ao longo dos
anos, povoa um espago com imagens de provincias, de reinos, de
montanhas, de baias, de naus, de ilhas, de peixes, de moradas, de
instrumentos, de agos, de cavalos e de pessoas. Pouco ante de morrer,

descobre que este paciente labirinto de linhas traca a imagem de seu
rosto. (BORGES, 1998, 74)

Um “certo rosto” que “contempla-nos do fundo de um espelho” ndo deve ser
tombado diante de olhos objetivos, barulhentos, mas precisa ser reencontrado no
siléncio do olhar sonolento, descansado: somente “a arte deve ser como este espelho”;
somente com a arte ¢ possivel revelar “nosso proprio rosto.” (BORGES, 1998, p 70). O
olhar compenetrado do leitor reconstitui trechos do caminho do poeta, reorganiza seu
suplemento, a fala fixada com/na palavra, e constata que 0 compromisso com a
imortalidade se firmou no momento em que as imagens foram tracadas ao sabor dos
versos, ganharam formas com os registros de seu autor: palavra gravada com o siléncio,
siléncio interiorizado como num ato que combina arte e vida. A poeta Susanna Busato
tece suas consideracdes sobre arte e vida, curso e percurso, ruidos e siléncio que
reproduzo abaixo, como forma de liame para, em seguida, entrar no siléncio de Arnaldo
Antunes:

Arte e Vida sdo duas dimensdes que dialogam entre si, sem se
confundirem. A Vida é algo que flui no seu movimento continuo, tal
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como o rio que corre para o mar. A Arte é 0 gesto que interrompe o
curso do rio, que transforma o caminho e impde o conflito, pois
multiplica os roteiros da viagem e faz o navegante perceber que o
espaco que percorre € 0 de seu proprio corpo, suas vias internas. A
Arte nasce justamente desse encontro com a Vida, para mostrar
justamente aquilo que ndo conseguimos compreender no automatismo
das horas. E isso a Arte faz a partir dos elementos formais que recolhe
de si mesma na convergéncia com 0S Signos expressivos de seu
repertério e dos da cultura. (BUSATO, 2017).

1.1 O SILENCIO COMO MANIFESTACAO CONCRETA DO POEMA

O corpo do poema acomodado em um suporte, como a pagina do livro, destaca
um espaco que assinala modos de ser: é palavra em extensdo que provou do
desassossego, modelou-se e repousou em uma superficie; e em repouso permanece até o
momento em que outro olhar inquieto, talvez do reencontro com autor, ou ainda do
olhar aconchegante de um leitor, se aproxime de seu conteudo escrito, figurado,
gravado: “O texto ¢ visivel, legivel; o esqueleto ¢ invisivel”. (PAZ, 1984, p. 202). A
aproximagédo do poema, ou melhor, o exame do “texto que repousa na estrutura — Seu
suporte”, recupera a originalidade do sentido da palavra por uma perspectiva daquele
em que seu contelido tocou, deslocando o olhar para o trajeto da composicdo, se
estendendo e mapeando-se em comportamento receptivo, que trafega solto, em via
dupla: siléncio/ruido — suspensdo/afluxo das ideias; portanto, o “texto é sempre 0
mesmo — e em cada leitura ¢é diferente.” (PAZ, 1984, p. 202-203). Essas
experimentacdes, cuja dindmica foi seduzida pela estrutura, condensam um ritmo no
qual sua cadéncia corresponde ao nivel de afeccdo e ao comprometimento com fios
silenciosos entrelacados nas palavras a forma de um tecido; esse tecido que incorpora
palavra a compreensdo da linguagem, comunica sem a necessidade de extrair um Unico
som: ha, neste siléncio uma leitura que se v&, mas que ndo se ouve: é 0 momento da

escuta da vida interior do poema.

A pausa, interrupcdo temporaria de uma acdo, revela-se como atitude de quem I§,
porém esse ato silencioso/atencioso recupera/ressuscita dados variaveis que pertencem

ao texto em sua estrutura; os dados que pontuam as variagdes do texto retornam a cada
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leitura, pois “a leitura ¢ uma interpretagdo, uma variagdo do texto, ¢ nessa variagcdo 0
texto se realiza, se repete — e absorve a variagdo”, como se o instante da leitura voltasse
no tempo o “ato original: a composi¢do do poema”, como se houvesse um atrito entre
acao/inacdo — producdo/reproducdo, como se com a complexidade da abstracdo se
equilibrasse o visivel e o invisivel, 0 mesmo e o diferente, evaporagéo e consolida¢do do
tempo. “Tempo puro: adejo da presenca no momento de seu
aparecimento/desaparecimento.” (PAZ, 1984, p. 203-204).

Figura 4: “siléncio”

SILENCIO

Fonte: Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/OrHA2MnMSC/?taken-
by=arnaldo_antunes>; Acesso em: 28 nov. 2017.

O poema “siléncio”®3, escrito por Arnaldo Antunes, circunstancia um desejo
afirmativo por meio de uma maxima negativa, traz uma breve afirmacao sobre a postura
da leitura de um objeto artistico, que deve ser contraria a recepgdo pura e simples de
uma mensagem comunicativa. A inscricdo em formato de laminas que servem para

indicar um aviso sobre como se comportar em determinados estabelecimentos, como

13 Originalmente publicado no livro Tudos, Arnaldo Antunes, 1990.
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hospitais, igrejas, consultorios meédicos, detalha resumidamente um alerta, aqui é
aconselhavel isto: o respeito com relagdo aos sentimentos — assim como para ler um
poema deve-se perceber a caricia silenciosa da composicdo das palavras e distanciar-se

das conexdes ldgicas da linguagem.

Como uma tabuleta que sinaliza um comportamento esperado, a leitura indica que
a via natural da poesia é germinar e se enraizar com o recolhimento do siléncio;
oferecer-se como um caminho para o falar, falar em siléncio, tocar a realidade, provocar
a imaginacdo: € a leitura se confundindo com o proprio siléncio. O “nao” sugerido tem
um significado contrario ao uso habitual, ndo se encerra na negacdo, mas abre
possibilidade para a afirmacdo; é um testemunho que aproxima a auséncia de
regularidade em conformidade com a sentimentalidade: a negacdo torna-se afirmacéo
em poténcia. E o jogo da linguagem que ensaia uma dramatizacdo, em que o papel
principal reside no enunciado das palavras, nos mundos possiveis que sdo determinados
pelas convencgbes, no volteamento dos signos que brincam com seus significados e
significantes, como se estivessem espiralando no interior de uma célula: hd muitas e
poucas palavras como h& muitos e poucos modos de assimild-las, de adentrar no
universo desse jogo. Um jogo em que as possibilidades apresentadas estdo no instante,
como numa fala que se oferece exclusivamente para 0 modo literario; modo, este, que
torna, ela mesma, a fala, o reflexo de sua escrita. O siléncio em virtude de uma
interrupcdo brusca da objetividade devolve ao ambito da concentragédo as agruras e as
docilidades dos significados, que retomam aos seus lugares anteriores com vitalidade
renovada, ao enfrentamento com as palavras em seu jogo incessante com as suas

significagdes: siléncio ndo se |é quando se Ié.

Em outro poema — “as palavras”* — a administracio da palavra recebe um
identificador corporeo que vislumbra comportamentos da fala, aprisionamentos das
linguas, nos quais as ideias conceituais ganham sentidos por meio dos sons articulados e
grafias que investem em significacBes, que vestem modos de ver relacionados a
promessa de entendimento segundo um guia que aponta para a abertura de tonalidades
do linguajar, explicando os mecanismos de uma lingua. Como num manual o poema

proseia sobre uma dinamica organica dos sentidos que a palavra adquire, apontando:

4 O poema “as palavras” foi originalmente publicado no livro As coisas (1992).
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‘ouga, isto é assim, mas também pode ser assim’; talvez, trate, no poema, de recuperar a
inocéncia da palavra, a sensacdo de novidade, e a descontracdo de um didlogo que
reabilita o envolvimento carinhoso, ao mesmo tempo disciplinar, de uma via tocada pela

experimentacao do oferecimento de saberes:

Figura 5: “as palavras”

103

Ha muitas € muito poucas palavras. Por exemplo: pega-
mos um corpo. Se continuarmos a linha que sai do lado
de fora de um dos pé€s (isto €, do ponto de vista do préprio
corpo: o lado direito do pé direito ou o lado esquerdo do
esquerdo) € vai pelo chao até o outro pé, teremos a pa-
lavra planeta, que inclui o corpo. Incluidos nesse corpo
temos membros. Entre os membros pernas. Dentro das
pernas pés. Nos pés dedos e nos dedos unhas. Mas se dis-
sermos unhas podem ser das maos. Se estiverem riscando
um muro diremos atrito. Entdo podemos estar falando de
fésforos, ou de pneus. De sexo, discussdes ou condu-
tores elétricos. Assim: Mesa e cadeira sdo duas palavras.
Moéveis € uma palavra s6 — coisas que se movem. Mas
ndo ha palavra para dizer dois corpos encostados, ou uma
mio segurando um punhado de terra ou duas mios dadas
com um tanto de terra entre elas; como hd, por exemplo,
a palavra jardim para designar o conjunto de terra e plan-
tas; ou a palavra planta para expressar a soma dessa parte
do jardim que fica acima e da parte que fica abaixo da ter-
ra. Com raiz bulbo folha talo ramo galho tronco fruto flor
pistilo pélen dentro. Mas se ndo quisermos dizer planta
podemos dizer pé. E a sola do pé chamaremos de planta.
Sobre o solo. Assim como dizemos planta para o pé dire-
mos palma. Para a mio. Folha de palmeira. E se ndo quiser-
mos dizer planeta podemos dizer terra. Ou isso. Mas se
ele ndo estiver por perto ndo podemos chamai-lo de isso.

Fonte: ANTUNES, 2006, p. 103

Essa forma intuitiva de expor as variadas formas de uso da palavra, de modo que
0s sentidos ganham vida a partir da descricdo de objetos que pertencem a um cenario
especifico — o campo natural —, sugere uma conversa entre um adulto e uma crianca, a
qual os limites associativos se comprometem com o ambiente em que se encontram. As
palavras se aproximam carinhosamente do desenvolvimento de um percurso historico-
imaginativo, como num jogo, sobre o entendimento da linguagem a partir dos seres
vivos. Dessa forma, o corpo humano € instalado em um plano arquitetural de

significados, no qual os nomes de suas partes designam outros corpos, que se chocam
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entre 0s vivos e os inanimados. As convencgdes linguisticas sugerem regras para 0 jogo
que tém como finalidade a demonstragdo do signo e seu componente gramatical,
graduacbes de conceitos do real tomados como mapeamento para construcdes de

sentidos em niveis figurados.

Figura 6: “as palavras” (ilustracdo do poema)

Fonte: ANTUNES, 2006, p. 102

O poema “as palavras” ¢ acompanhado de uma imagem (ver figura 6), ndo se
encerra no efeito de poema em prosa, é dividido em duas unidades distintas que se
complementam, imagem e escrita equidistam paralelamente!®: a porta de entrada do
poema € uma imagem composta por uma linha negra de espessura mediana que se
contorce do inicio ao fim, de uma ponta a outra em movimentos confusos de arestas
arredondadas e pontiagudas que remetem a um estado fluido e espontaneo de
turbuléncia, daquele que pegou o lapis pela primeira vez e esbogou seus primeiros
tracos. Na pagina ao lado a escrita ameniza um pouco a confusdo sugerida com a
‘brincadeira’ em torno da lingua e suas expressdes correspondentes: ha o poema que
passa com sua maneira branda de dialogar, convidando para o jogo das palavras:
imagem, prosa, poema, poeta e artista em uma unica apresentacdo, num unico episodio
que se repete sempre que o olhar percebe sua falta. Os tracos de Rosa Moreau Antunes

que antecede, acompanha e ilustra o poema “as palavras”, riscaram linhas & mao livre,

5 Todos os poemas do livro As Coisas foram ilustrados pela filha de Arnaldo Antunes, Rosa Moreau
Antunes (1992).
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marcas gestuais que movimentaram, do comeco ao fim, um desejo, real ou imaginario,

por compreensao.

A ilustragdo do poema “as palavras” desempenha uma escuta ornamental e esboga
uma versdo espontanea da descricdo do cotidiano, opera segundo uma fonte de
referéncia que se constitui a partir da abordagem de um tema, no qual os gestos tracados
informam sobre o entendimento do envolvimento entre grafias: imagem/escrita,
texto/contexto, coisas/homem. Dessa forma, a observagdo em torno da gestualidade que
perspectivou caracteres e 0s inscreveu graficamente como confirmacéo de leitura faz jus
a proposta de Arnaldo Antunes para o livro As coisas, e pode ser conjugada como a
manifestacdo do seguinte desejo — ‘leiam os poemas como estruturas ilustrativas para a
escrita dos desenhos, mas acompanhem o movimento reverso de raciocinio de tal forma
que encontrem a ordem natural das coisas, a simplicidade e o encantamento do primeiro
olhar’: essa proposta, bela por sua originalidade e abrangéncia, nobre por sua intencéo,
simples em sua extensdo, pode ser constatada em uma fala de Arnaldo Antunes, que

cito:

[...] As coisas tem uma intencdo a priori, foi feito a partir de um
conceito anterior. Eu tive a ideia de escrever com esse tom primario,
guase infantil, de raciocinar sobre as coisas — 0 mar, as cores, a
montanha...[...].

N&o acho que os temas séo infantis. Sdo temas do cotidiano. O que é
infantil é a maneira de formular essas coisas, de criar analogias,
especulacdo sobre as coisas. E ndo € um livro especificamente feito
para o publico infantil. Me agrada a ideia de que as criangas possam
ler também, mas o que aconteceu é que me inspirei nessa maneira
como as criangas formulam o pensamento para elaborar uma poética.
E mais um tom de discurso. Vai um pouco contra essa tendéncia mais
surrealista ou de literatura fantastica. Por exemplo, vocé ndo precisa
colocar um peixe de 6culos, ou de gravata. Basta saber que ele respira
embaixo d’agua, e o fascinio que isso produz ja ¢ suficiente. E mais
um fascinio pela manifestacdo natural das coisas. O fato de vocé ndo
sair do chdo pela forca de gravidade, o fato da arvore ficar parada.
Esse tipo de encantamento passa pela 6tica infantil. Agora, é claro,
isso tudo dentro de uma elaboracdo formal. (ANTUNES, 2016, p. 30-
31).

Ver as coisas com olhar de encantamento, pela ética infantil, acompanhando o
traco da palavra, o desenho da letra, € uma forma de recriar uma gestualidade para cada
sentido: recriar, aqui, significa reproduzir interagindo, associando o propésito do tema a

imagem suscitada — valorizando em cada forma a concreta composi¢éo da liberdade. A
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ilustracdo do poema que lembra uma escrita ilegivel é, na realidade, um mapeamento
descritivo que confirma o conhecimento, e demonstra que a possibilidade de
entendimento foi alcancada, e que a leitura do texto, compreendida como uma acgéo
individual, entrelaca realidades: imagem e palavra, que sdo duas faces de uma mesma
verdade — € com o curso natural da associacdo entre as coisas, objetos do cotidiano, e o
homem. E a partir dessa logica infantil, com sua “obsessdo de olhar um mesmo objeto
de muitos angulos”, que “o tom do discurso”/“tom cientifico”, presente no poema “as
palavras” descreve as coisas; porém esse tom impositivo logo “se desfaz nessa liberdade
associativa que caracteriza a poesia”, a qual se compromete com a espontaneidade e que
permite afirmar que a “origem da poesia se confunde com a origem da propria
linguagem.” (ANTUNES, 2006, p. 323; 373). Talvez de uma origem em que da
articulacdo da palavra ndo se dissociava o0 som da escrita — fala da imagem: movimento
espontaneo tracado como fundamento conceitual para o termo ‘escritura’ pelo filésofo
da desconstrugédo Jacques Derrida (2001; 2005).

Imagem e escrita, condensadas em um mesmo poema, distribuidas frontalmente,
propdem um trabalho em conjunto, participacdo plena entre os jogadores. A ilustracéo,
realizada pela filha do artista, é confirmacdo da cordialidade do poeta, do convite a
inspiracdo, a recepcdo para a contribuicdo e sofisticacdo da naturalidade das linguagens.
Esse exercicio comparativo que pondera sobre a nocdo das linguagens e sobre o
fendmeno linguistico, evidenciando suas parcelas valorativas, traz a superficie a
experiéncia da constitui¢do do “ambiente humano que age sobre o individuo, o qual por
sua vez atua sobre o ambiente.” (OSTROWER, 1987, p. 23). Neste sentido, pode-se
dizer que:

As linguas sdo experiéncias coletivas, no sentido de nelas a
experiéncia e a criatividade se tornarem andnimas. No mesmo sentido,
as linguas sdo criacdo cultural; [...]. Por isso, ainda que a capacidade
de falar e de simbolizar seja um potencial inato, o aprendizado da fala
implica um aprendizado cultural; o potencial natural da lingua, cada
individuo o realiza num dado contexto cultural. Molda sua experiéncia
pessoal nas relagbes culturais possiveis. As formas concretas da fala

poderdo entdo variar até de geracdo para geracao porque talvez sejam
outras as relagdes culturais. (OSTROWER, 1987, p. 23-24).
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Ferdinand de Saussure, em uma das anota¢des de seus Cursos de Linguistica
Geral'®, declara que a investigacdo sobre o fendmeno linguistico ndo é tarefa simples e
que a averiguacao da palavra enquanto objeto de estudo deve considerar alguns lugares-
comuns, dos quais sdo destacados quatro: 1) a impressdo acustica confunde-se com a
articulacdo vocal, 0 som; 2) os sons, movimento sonoro dos 6rgdos vocais, ndo Sao
destituidos de atividade mental, portanto, a linguagem envolve uma dindmica
fisioldgica e mental; 3) o aspecto individual e o social sdo partes integrantes de uma
mesma linguagem; 4) na linguagem ha uma mescla entre a instituicdo atual e um
produto do passado. (SAUSSURE, 2006, p. 15-16). Com tantas precaucOes sobre a
abordagem do fenémeno linguistico, como cientifica-lo? A partir de seus sistemas
estabelecidos ou como resultado da evolucdo? Para evitar confusdes com outras areas
do conhecimento, que poderiam prolongar-se em particularidades desinteressantes para
a Linguistica, Saussure debruca-se sobre o questionamento do dominio da lingua, em
seus principios normativos, preocupado apenas com sua peculiaridade marcante: ser um
todo por si. Portanto, a pergunta pertinente para suas inquietac@es foi: o que € a lingua?:

Mas o que € a lingua? Para nos, ela ndo se confunde com a linguagem;
é somente uma parte determinada, essencial dela, indubitavelmente. E,
ao mesmo tempo, um produto social da faculdade da linguagem e um
conjunto de convengdes necessarias, adotadas pelo corpo social para
permitir o exercicio dessa faculdade nos individuos. Tomada em seu
todo, a linguagem é multiforme e heterdclita; o cavaleiro de diferentes
dominios, a0 mesmo tempo fisica, fisioldgica e psiquica, ela pertence
além disso ao dominio do individual e ao dominio do social; ndo se

deixa classificar em nenhuma categoria de fatos humanos, pois ndo se
sabe como inferir sua unidade. (SAUSSURE, 2006, p. 17).

16 0 livro Cursos de Linguistica Geral é resultado da assimilagdo e reconstituicio de anotag@es cedidas
por alunos que participaram das Conferéncias proferidas por Ferdinand de Saussure (Genebra, 1857—
1913) entre os anos de 1906-1907, 1908-1909, 1910-1911, respectivamente, na Universidade de Genebra.
Porém, é uma publicacdo pdstuma, e os editores precisaram se cercar de alguns cuidados para adequar o
conteldo das trés Conferéncias ao formato de livro académico: houve necessidade de reorganizar a
espontaneidade da escrita segundo critérios técnicos/objetivos, 0s quais, cumpriram-se com respeito as
normas editoriais, sem desrespeitar a integridade destas exposi¢cdes, preocupando-se apenas em abolir
excessos e reconsiderar posicionamentos; esse fato demandou pesquisas e, posterior
reconstrugdo/acomodacgdo dos textos antes de fechar a primeira edicdo (que ocorreu em 1916). As
revisdes e reformulacbes posteriores, também seguiram criteriosamente a esséncia das anotagfes dos
escolares, além de incluir alguns ‘achados’ que continham manuscritos do proprio Saussure com
observacBes que provavelmente se tratavam de plano para essas aulas, e que serviram como matriz para
correcdo e recriacdo das edigdes seguintes. (Prefacio a edicdo brasileira do Curso de Linguistica Geral).
(SALUM, 2006, p. XI11-XXI11).
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Tomando como referéncia essa defini¢cdo conceitual sobre a natureza da palavra, e
voltando o olhar para os procedimentos de Arnaldo Antunes, uma imagem que toca por
sua extrema sensacdo de estranhamento, e que propde conexdo com os atos da

lingua/linguagem, é o poema fotografico “bocas”.!’

Figura 7: “bocas”

Fonte: ANTUNES, 2006, p. 81

A fotomontagem (ver figura 7) é resultado do tratamento pictdrico do auto-retrato
do artista; é uma imagem realizada com tratamento de design grafico-visual, que em sua
pratica estrutural é realizada com ferramentas oferecidas por programas de computador,
gue em seu objetivo conceitual direciona-se para a comunicacdo visual. O poeta
apropriou-se de uma ferramenta comum para o desenvolvimento de trabalhos
fotogréaficos que servem como projetos para estampar revistas — um programa
direcionado ao marketing, lucro e exposicéo de famosos, as celebridades — para compor
um poema formatado com evidente caracteristica conceitual. A manipulacdo fotografica
desfigurou a face do artista através da multiplicacdo de sua boca, centralizando-a como
uma espécie de corddo verticalizado; descaracterizou o rosto para configurar outros

moldes, outras realidades sensiveis. A imagem tornou-se abstrata por sua

17 Este poema é uma fotomontagem publicada originalmente no livro Tudos — 1990.
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materializacdo, abstraiu-se do conjunto das palavras: é imagem em estado de poesia,
que ao reverberar-se para as facetas da linguagem o faz para um unico foco, o auto-
retrato, tendo como elemento instigante as multiplas bocas no centro do rosto: ndo ha
olhos nem nariz na face, apenas a potencialidade das bocas, como uma autoridade
suprema que se dissemina e dita ordens ao corpo: é a cena apresentada com uma
figuragdo estranha, assustadora. A impressdo é que as bocas se movimentam, estdo a
falar algo; o formato cilindrico desenhado com o empilhamento de bocas aumenta a
sensacdo de estranhamento, reproduz uma visdo de coluna que se sustenta em linha
ascendente; a leitura vertical, por sua vez, abre para a figura esbranquigada do fundo
uma aderéncia indissociavel do rosto, que ao adentrar para o conjunto da foto, recebe
uma funcdo de co-participacdo do jogo claro e escuro: o claro evidencia o volume da
face com a permissdo do escuro, o escuro denuncia saliéncias horizontais provocadas
pelas fronteiras das bocas com o auxilio do claro; o encontro do claro com o escuro
modela e transfere & imagem uma nitidez vertiginosa que choca realidade com

ficcionalidade.

A cortina, formada com as camadas sobrepostas de bocas, torna-se uma espécie de
tampdo que encobre os olhos do retratado, comprometendo o ato de ver e apontando
como Unica alternativa de contato com o mundo, o significante fénico: a voz. Portanto,
ha um ponto de vista a ser considerado, que é a palavra em sua relacdo com o som e
com a grafia. A imagem do poema, um ‘self’ editado (um fantasma ou um monstro),
apresenta ao ambito da reflexdo o jogo de oposicdes entre os significantes, no qual a
presenca e a ndo-presenca, o dentro e o fora correspondem a formas de escrituras
distintas. Essas duas formas de escritura, significante fénico/significante grafico, que
tem como prioridade a fonética, podem ser lidos nos discursos filosoficos de Platéo,

Avristoteles, Rousseau, Hegel, porém é com o conceito de Ideia de Platdo®® que o

18 “Ideias, para Platdo, sdo entidades objetivas que nio so existem na nossa mente, como também
possuem realidade numa esfera individual além do individuo.

No didlogo Cratilo (Sobre a justeza dos nomes), Platdo investigou a relagdo entre 0 nome, as ideias e as
coisas. Uma das questdes levantadas é se a relagdo entre nome, ideia e coisa é natural ou depende de
convengdes sociais, sendo, portanto, arbitraria. As respostas platnicas séo:

1) signos verbais, naturais, assim como convencionais sdo sO representacdes incompletas da verdadeira
natureza das coisas;

2) o estudo das palavras ndo revela nada sobre a verdadeira natureza das coisas porque a esfera das ideias
é independente das representacdes na forma das palavras; e

3) cognicBes concebidas por meio de signos sdo apreensBes indiretas e, por este motivo, inferiores as
cognigdes diretas.” (NOTH, 1995, p. 28).
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enquadramento linguistico formulado por Ferdinand de Saussure tem sua origem, ou
seja, € a partir de uma concepgdo em que 0s opostos sdo tomados como comandos para
os “conceitos da fala ¢ de escritura” que se pressupde “a seguinte relacdo: fala —
dentro/inteligivel/esséncia/verdadeiro;  escritura —  fora/sensivel/aparéncia/falso.”
(SANTIAGO, 1976, p. 30). Esse trecho extraido do verbete “escritura” do Glossario de
Derrida, trabalho realizado pelo Departamento de Letras da PUC/RJ, sob a Superviséo
geral de Silviano Santiago, traz a descricdo da terminologia que se torna suplemento

para a compreensao da figura 7.

No liviro A Farmacia de Platdo, Jacques Derrida (2005) apresenta o termo
‘escritura’ para contrapor ao significado de escrita defendido por Platdo, que é vista
como um paliativo para a memdria em oposicdo a fala com sua altivez vivida e sua
reproducdo automatica/presencial/instantdnea. Dessa forma, a escrita seria apenas uma
fonte para registrar e guardar dados, um mero afastamento da verdade — que esta na fala
— e da propria coisa de que se fala, serviria para os incapacitados de raciocinar de forma
criativa, pois aquele que fala se aproxima do real; aquele que escreve reproduz a
aparéncia. O primeiro ato refere-se a vida; o segundo, a morte — e, ainda por esse Viés,
quando a escrita é acionada por meio da leitura, trata-se de trazer a tona o espectro de
um fantasma. Esse jogo dos contrarios (morte/vida, recordacdo/esquecimento,
escritura/fala) participa da inquietacdo de Derrida, a partir da qual constréi como
problema filoséfico a nocdo de escritura que é posta em discussdo ao perceber-se que
Saussure “continua a enderecar a escrita 0 mesmo tipo de critica platonica na tentativa
de poder expulsa-la da lingua”, pois ao postular o “privilégio do signo fonico sobre o
escrito”, Saussure mantém em sua pesquisa um “reflexo claro do platonismo”.
(FREIRE, 2014, p. 64-65). Cito um intervalo deste livro que instiga e confirma a
associacdo do poema “bocas” ao jogo platonico do ‘ou este ou aquele’ — ‘ou a fala ou a
escrita’:

[...] Significante do significante fbnico. Enquanto este ultimo se
sustentava na proximidade animada, na presenca viva de mnéme ou de
psyché, o significante gréafico, que o reproduz ou imita, distancia-se de
um grau, afasta-se da vida, arrasta-se para fora de si mesma e coloca-a
em sono no seu duplo “tipado”. Donde os dois maleficios desse

pharmakon: ele entorpece a memoria e, se presta ao socorro, nao €
para a mnéme, mas para a hypomnesis. Em vez de despertar a vida no
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seu original, “em pessoa”, ele pode quando muito restaurar 0s
monumentos. [...].

Assim, ainda que a escritura seja exterior a meméria (interior), ainda
que a hipomnésia ndo seja a memoria, ela afeta e a hipnotiza no seu
dentro. Tal é o efeito desse pharmakon. Exterior, a escritura nao
deveria, no entanto, tocar na intimidade ou na integridade da meméria
psiquica. E, no entanto, como fardo Rousseau e Saussure, cedendo a
mesma necessidade, sem entretanto ler nisso outras relagdes entre o
intimo e o estrangeiro, Platdo mantém a exterioridade da escritura
como seu poder maléfico, capaz de afetar ou infectar o mais profundo.
O pharmakon é esse suplemento perigoso que entra por arrombamento
exatamente naquilo que gostaria de ndo precisar dele, e que, a0 mesmo
tempo, se deixa romper, violentar, preencher e substituir, completar
pelo préprio rastro que no presente aumenta a Si proprio e nisso
desaparece. (DERRIDA, 2005, p. 56-57).

Esse poder da escrita, entendido como um traco maléfico para o pensamento traz
ao campo da observacdo a propria descricdo grafica desta reflexdo, ou seja, apesar de
Platdo e Saussure serem “contrarios” a escrita, “por mais que o desejassem, ndo
conseguem prescindir da escrita em suas obras. No momento em que precisam tratar da
diferenga, a escrita torna-se indispensavel para os dois, que recorrem, frequentemente, a
seus exemplos.” (FREIRE, 2014, p. 64).

Porém, o que deve ser registrado é que o signo linguistico ndo se fecha em sua
individualidade, uma vez que para ser interpretado — ser dotado de sentido — deve
confrontar-se o tempo todo com as diferencas de outras individualidades, daquilo que
Derrida afirma ser a constituicdo de cada signo: de que “cada signo “traz em si” 0S
rastros de todos os outros signos do sistema que ndo ele”. (FREIRE, 2014, p. 65).

Assim, o rastro,

ao invés de acalmar-se na identidade, é aquilo, justamente, que
impossibilita que o sentido se feche nela, € aquilo que condiciona toda
identidade em relacdo ao outro, ndo a um suposto contetdo proprio de
cada termo de um dado sistema, mas as suas diferencas em relacéo a
outros termos do sistema. Nas palavras de Derrida: “Esse
encadeamento faz com que cada “elemento” — fonema ou grafema —
constitua-se a partir do rastro, que existe nele, dos outros elementos da
cadeia ou do sistema™®. O rastro é justamente o que nunca é, o que s6
se constitui numa relacdo de diferencialidade. Este movimento de um
eterno apontar para o outro, é o que fere a estrutura da significacéo
logocéntrica, pois ndo se pode, a partir de entdo, pensar num sentido
proprio, idéntico, auto-centrado, presente a si mesmo e que ndo
dependa de fora. [...]. (FREIRE, 2014, p. 65).

19 Derrida, Jacques. Posicdes, p. 32.
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Portanto, tanto a fala quanto a escrita dependem de seu referente, daquele que diz,
e dizer significa associar signos, contaminar-se com seus rastros; dessa forma, ao fixar
um encadeamento de ideias, 0 que importa € o0 que esta a vista, seja de acordo com a
oralidade ou com a escritura, pois nas duas posicdes a importancia recai entre o texto-
contexto. E é seguindo o rastro dessas ideias que a leitura da imagem da figura 7 se
evidencia por meio da descaracterizacdo de um rosto, que é intrigante por sua
reproducdo de uma cavidade que é Unica no corpo humano e que se desloca em camadas
sucessivas (repetida por quatro vezes, talvez sugerindo o nimero de letras que compGe a
palavra boca — Unica no rosto, mas multiplas na composicéo da imagem, tendo, por este
motivo, titulo “bocas”), para um ponto especifico — 0 alto, que amedronta pela
desfiguracéo e por sua imposicao verticalizada de uma abertura destituida de sua funcao
original, concebida com outras saliéncias, outras bordas enfileiradas perpendicularmente
ao plano horizontal. A alteracdo do sistema de cddigos do universo fotografico com
testemunhos do sistema de cédigos computacional, ou ainda, o entrecruzamento desses
codigos, estabelece uma relacdo que descaracteriza a similaridade do objeto (na
fotografia) em favor de outro sinal icénico (manipulacdo da imagem com recursos
oferecidos por programas de computador), trazendo ao olhar nova consideragdo para o
traco poético, na qual a acdo do signo, desterritorializado, manifesta-se como sinal

contextual para outra estancia artistica.

Ndo ha como ndo perceber a intensidade desse projeto como uma
sugestionabilidade da desconstrucdo da ordem natural das coisas, da compreensdo da
funcdo da linguagem como forca resultante de suas multiplas categorias que direcionam
para perquiri¢fes a respeito das formalidades linguisticas; ndo ha como ndo perguntar
“quando a linguagem verbal deixou de ser poesia”? “Ou: qual a origem do discurso néo-
poético”? (ANTUNES, 2006, p. 323)%°. Para 0 poeta:

[...] restituindo lagos mais intimos entre 0s signos e as coisas por eles
designadas, a poesia aponta para um uso muito primario da
linguagem, que parece anterior ao perfil de sua ocorréncia nas

conversas, nos jornais, nas aulas, conferéncias, discussodes, discursos,
ensaios ou telefonemas.

20 Retirado do livro-programa Sobre a Origem da Poesia escrito para o espetaculo 12 Poemas para
Dancarmos de Gisela Moreau, 2000.
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Como se ela restituisse, através de um uso especifico da lingua, a
integridade entre nome e coisa — que o tempo e as culturas do homem
civilizado trataram de separar no decorrer da historia.

A manifestacdo do que chamamos de poesia hoje nos sugere minimos
flashbacks de uma possivel infancia da linguagem, antes que a
representacdo rompesse seu corddo umbilical, gerando essas duas
metades — significante e significado. (ANTUNES, 2006, p. 323).

1.2 O DISCURSO NAO-POETICO DA PALAVRA

Ferdinand de Saussure identificou, no inicio do século XX, esse rompimento das
duas metades do signo linguistico, o significado e o significante, e registrou em seus
cursos de Linguistica Geral uma analise cuja preocupacdo em relacdo aos signos
evidencia uma atitude cientifica.?> A lingua (langue), contendo em si estratos de
fendmeno social, ndo pode ser considerada como propriedade de uso exclusivo de um
unico individuo, mas deve ser ponderada como forca resultante de uma convencéo, onde
0 respeito as normas acordadas dimensiona seus sistemas de sinais que, por
conseguinte, facilitam o entendimento entre as pessoas. Portanto, para que os contetdos
subjetivos alcancem a objetividade é necessario um arranjo intelectual intenso,
linearmente orientado, no qual os sistemas de sinais estejam comprometidos com a
descricdo do que se quer transmitir; tem-se, entdo, que apesar da lingua ser dominio da
coletividade, a comunicacdo é uma atividade que se processa de maneira individual,
uma vez que o pensamento Se estrutura primeiramente como uma fala silenciosa,
determinando o ponto de vista, a organizacdo e a posicdo que a palavra terd na frase ao
ser dita. Sdo as decisdes individuais que se manifestam pelo emprego desta ou daquela
palavra que criardo associac¢Oes singulares para que o ato da fala se realize de forma

compreensivel. A escolha por um vocabulo dentre outros de um grupo que possui 0

2l “Se Ferdinand de Saussure foi entdo considerado o fundador da Linguistica, isso ndo aconteceu s
porque a sua concepcdo da lingua como totalidade de termos discretos dava corpo a ideia metodolégica
de “estrutura”, mas sobretudo porque ele a transformava no objeto mesmo dessa Ciéncia, em detrimento
da “linguagem”, faculdade universal situada naturalmente no homem, ¢ da “fala”, ou seja, dos atos
conscientes dos individuos que pdem em ato essa faculdade, de modo mais ou menos livre. Essa realidade
intermediaria, a lingua, ndo depende, portanto, nem do homem em geral, como a linguagem, nem dos
homens em particular, como a fala: essas duas realidades poderiam, de duas maneiras simétricas, ser
relacionadas a um sujeito. O mesmo nao acontece com a lingua, realidade cujo sistema e cuja evolugao
escapam a consciéncia e & vontade tanto dos individuos como das comunidades. [...].” (WOLFF, 2012, p.
85).
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mesmo significado esta relacionada ao fato de encontrar a palavra certa para expressar 0
que se deseja comunicar. A palavra, definida por Saussure por parole, pode aparecer de
forma livre, como mera coadjuvante, mas também constituir um signo, a ideia central de
todo o discurso: a materialidade da palavra, sua composicdo escrita/fala (o significante)
é evocada por um som/significado, que constitui uma ideia, enunciado, conceito. A
compreensdo da natureza da palavra como signo compBe uma estrutura que €
indissociavel, na qual significado/significante coexistem, tornando-se parte fundamental
de uma relacdo que é dicotdmica por circunstancia dos deslizamentos entre um e outro,
ou melhor, um “patina sobre o outro, sempre deslocando os sentidos; o que ndo era
passa a ser, deixando de ser no mesmo instante. Significantes e significados, como
amantes fugidios, entregam-se e escapam-se, sem que se saiba direito por qué.”
(BUCCI; KEHL, 2004, p. 17).

O movimento assim descrito da inconstancia interna do signo resvala (e serve)
como identificador anatébmico também para a relacdo entre lingua/fala —
langue/parole??; Saussure utilizou a pesquisa sincrénica — estagio histérico — para
investigar as relagbes concomitantes entre 0s signos, com o objetivo de descobrir
alguma regularidade entre as linguas. E destacou os seguintes elementos: primeiro, a
unido entre o significado e o significante € imotivada, ou seja, a sucessdo de letras que
compde o significante ndo esta internamente vinculada ao carater significativo, apenas
significa; ha, neste caso, um principio de arbitrariedade que é aceito por todos, por ser
uma questdo de adaptacdo a instrumentalidade que determina a localidade e suas
condicdes culturais. Desse modo, nomear as coisas nao equivale dar realmente nomes,
mas reafirmar o que ja €, 0 que as coisas Sa0 — € enunciar a sequéncia correta do signo, é
reconsiderar a complementaridade da relacéo existente entre os aspectos sincronicos (da

relacdo logica entre 0s termos que coexistem, gque estdo integrados em sistemas e sdo

22 Essa relagdo entre lingua/fala, forma/comportamento linguistico que tem uma énfase na oralidade, parte
de uma perspectiva onde 0s conteldos determinam-se segundo um ‘saber fazer’ contextualizado, que
dimensionam atitudes espontaneas para a comunicagdo, ou seja, a fala distancia-se da composicéo rigida
de frases que objetivam cuidados como precisdo do vocabulario e com a revisdo que se tem quando se
escreve justamente para comunicar. Portanto, a intengdo de transmitir rapidamente a mensagem e o
comprometimento com formulagbes do pensamento concreto, do raciocinio pratico, além de certa
tendéncia do cultivo de expressBes corriqueiras — que muitas vezes partem de uma linguagem familiar a
certos grupos —, e do uso da informalidade gestual da lingua tragam as caracteristicas do uso da palavra
que tem como Unica pretensdo apenas ‘transmitir o recado’.
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percebidos pela consciéncia coletiva) e diacronicos (da relacdo logica entre os termos
sucessivos que ndo formam sistemas, ndo séo percebidos pela consciéncia coletiva, mas
que provam de um percurso intercambiavel) — os estagios da histdria de uma lingua em
associacdo com suas alteracfes no decorrer do tempo. (SAUSSURE, 2006, p.116). Para
ilustrar essa situacdo Saussure oferece como exemplo o corte de um organismo vivo. O
vegetal em seu aspecto externo e integro se mostra como um todo homogéneo, porém
ao sofrer um corte traz a superficie uma gama de conexdes internas que possibilitam a
continuacdo da vida em grau elevado de comunicagdo com o ambiente externo,
proporcionando um equilibrio natural — sdo inGmeros fios interligados que
desempenham papéis minimos, porém vitais ao organismo:
[...] se se cortar transversalmente o tronco de um vegetal, observar-se-
& na superficie da se¢do, um desenho mais ou menos complicado; néo
é outra coisa sendo a perspectiva das fibras longitudinais, que poderdo
ser percebidas praticando-se uma secdo perpendicular a primeira.
Aqui também uma das perspectivas depende da outra: a secdo
longitudinal nos mostra as fibras que constituem a planta, e a sec¢éo
transversal o seu agrupamento num plano particular; mas a segunda é
diferente da primeira, pois permite verificar, entre as fibras, certas

conexdes que ndo se poderiam jamais distinguir num plano
longitudinal. (SAUSSURE, 2006, p. 103-104).

Esse exemplo retoma uma questdo que ficou um pouco nebulosa nos cursos de
Saussure (ver notas 16 e 21) — a intencionalidade — a operacionalidade vivida da lingua
e sua vontade por comunicar; vontade que esta relacionada a paixd com o0s
relacionamentos, ou seja, ao fato da fixacdo dos sentidos para um propésito que,
internamente e/ou externamente, é concebido por vias complexas entre o convivio € a
tradicdo: a compreensdo de que o ritmo das rela¢cbes humanas de um determinado local
gira em torno de um sistema de linguagem proprio, que pode ndo ser rigorosamente
idéntico para todos os outros locais, por conter, muitas vezes, em seus enunciados,
forma de saberes que traduzem uma especificidade restrita, trazem ao centro da
discussdo o entendimento de que ouvir e falar conecta-se diretamente com os sentidos
do olhar e do ver. Se ver é alcancar com a vista; se olhar é estar em frente ‘de’, voltar-se

para algo; entdo ‘cobrir’ o olhar com uma imagem é estender-se para dentro de, para o
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centro de; posicionamentos que conduzem a esfera contemplativa do poema digital-

visual® de Arnaldo Antunes, intitulado “Dentro”?* (ver figura 8):

Figura 8: “dentro”
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Fonte: ANTUNES, 2016, p. 120.

230 termo ‘digital-visual’ est4 associado ao método de trabalho de criagio em arte que tem como objetivo
a utilizacdo de recursos dos meios digitais para a composi¢do do poema. Alguns destes recursos, como:
distor¢do de letras, alteracdo de filtros, definicdo do grau de nitidez e formato da imagem, planejamento
da disposicdo do espaco, escolha de fontes, possibilitam com que a palavra que se quer moldada em
poema, adquira um aspecto gréfico e se cumpra com a estética diagramatica desejada. Esse trabalho, que
é realizado diretamente na tela do computador, permite com que as decisGes sobre acertos e/ou erros
sejam observados e/ou corrigidos com a visualizagdo que antecede a impressao. Logo, pode-se dizer que é
uma agdo artesanal em territorio tecnolégico, ou ainda, € um movimento criativo em territério hibrido: é
um modo de conceber as linguagens juntas — imagem e texto em contexto digital. Em entrevista para
Revista Celeuma #3 (disponivel no canal do Youtube), Arnaldo Antunes diz: “Os meios digitais, além da
coisa de mudar os padrfes de consumo e producdo de arte em todas as areas, mudou algumas formas de
criagdo por oferecer um repertorio de recursos inéditos.” (Antunes, 2013. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=PrBfmz30gOU>; Acesso em 10 out. 2017).

24 Essa imagem é a primeira versdo de outras duas imagens e foi publicada no livro Tudos — 1990. Em
1993 sdo elaboradas mais duas versdes desse poema para 0 projeto multimidia Nome, que retne em CD,
livro e fita de video, e mais recentemente armazenado em DVD, as trés vers@es — trés imagens, de 1990 e
de 1993: essas imagens que possuem formatos e propostas diversificadas foram realizadas por Arnaldo
Antunes e reunidas enquanto projeto em conjunto com os recursos do LSI (Laboratorio de Sistemas
Integrados) da Faculdade de Engenharia (Politécnica) da USP.
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Vé-se que a imagem formatada desse poema apresenta uma caracteristica que
ultrapassa 0 contorno tecnoldgico, que retoma ao grau do operacional; de uma
operacionalizacdo manual, pronta para funcionar como elemento do ambiente;
complementando-se em uma expectativa de que a atividade produzida carrega consigo o
carater individual sem, no entanto, abandonar os rastros do que antecedeu — 0 exercicio
tedrico-metodoldgico aliado ao gosto por conceber — que perfaz a trilha de uma
anatomia exterior repousada num movimento cujo conhecimento equilibrou animos,

reconciliou sua programacéo visual com 0s aspectos puramente artesanais.

“Dentro” se estende em um espaco limitado por uma superficie que tem como
base um cone circular desenhado a partir de sobreposi¢do de letras, onde as vogais ‘e’ e
‘0’, e as consoantes ‘s’, ‘d’, ‘c’, ‘r’, ‘t’, seguem uma trajetéria enovelada que lembra o
desempenho de um trabalho artesanal. Composto por um advérbio, um verbo, um
substantivo e preposicdes, toma a dianteira como uma composicao escultural que nédo se
fez com barro, mas com os sistemas da escrita, porém com o auxilio da grafia
computacional. Se o objeto for observado a partir de seu titulo — “dentro” — e do seu
material, que é composto por palavras, pode-se notar que o dentro se refere a dois
sentidos para o advérbio ‘dentro’, um é o ‘dentro de’, no interior de (de um organismo,
por exemplo), e 0 outro, comporta-se como ‘dentro em’, neste caso, habitando um
espaco, que é sentido como uma permanéncia. Entdo, diante da imagem poema, posso
inferir 0 seguinte: quando estou ‘dentro de’ permanego ‘em’ sua circulagdo, circulo em
direcdo a algo. Para exemplificar essas assercGes, cito a relacdo da lingua com o
pensamento: dentro de meu pensamento, entro em contato com minhas expectativas,
considerac0es, interpretacdes, sensacdes, emogdes, sou 0 centro, e quando saio do meu
centro e retomo ao convivio, costurei uma passagem que tem contribui¢des individuais
com pedacos tracejados e delineados pelo coletivo, que podem ser comunicados a partir
do sistema linguistico ao qual pertenco como também podem participar de um
entendimento que se refere a outras linguagens, outros sistemas de comunicacdo, outras
manifestacOes, e uma destas interpretacbes € a reconstrucdo em minha mente de
significagOes que servirdo de materialidade para moldar, construir e/ou compreender o

poema.
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J4

O poema “dentro” ¢ um desenho digital que traz a vista 0 formato de um balaio:
vaso que é produzido através do trancado de fibras e que por este motivo precisa ser
trabalhado a mao; portanto, os detalnes como, o contato da mdo no objeto, do
desempenho do artesanal, da circulacdo das fibras, a circularidade de um oficio, retoma
uma compreensdo de certa sintonia com o entrecruzamento de geragdes: da midia digital
com seus recursos que manipulam o tocavel que é intocével (o olhar e o ver), com o que
faz parte da labuta de uma tradicdo, o tocavel em seu sentido concreto (o olhar e o
tocar). Sdo os contrastes que em suas particularidades habituam-se as ocorréncias:
presencas da realidade que poderiam muito bem ser pensadas como um convivio entre a
apresentacdo do fazer poético em sua relagdo com a lingua e as linguagens, com o visual

e 0 concreto.

Em uma entrevista intitulada “Poesia em contexto digital”, e concedida a Fabricio
Marquez,?® o antrop6logo, poeta e historiador baiano Antonio Risério discorre sobre o
envolvimento do poeta com a palavra e com o jogo da linguagem bem como do uso
coerente dos recursos da informatica que colabora, e muito, com o raciocinio sobre o
discurso poético em sua relagcdo com o ato artesanal; ato que inscreve signos a partir de
“um dominio do ritmo da mdo, um co6digo ou um repertorio de sinais socialmente
estabelecidos e instrumentos para gravar esse traco, tanto para fazer incisées em 0ssos
quanto marcas na pedra, figuras num papiro, etc.” (RISERIO, 2009, p. 73). Nesse
contexto, o uso do computador ganha outras nuancas e dimensdes no que tange a
criacdo artistica:

Diante do computador, vocé brinca. H4 uma opg¢édo. VVocé pode usar o
computador como uma maquina datilografica mais rapida e mais
potente, em termos de memdria, de estocagem ou armazenagem de
informagdes. Mas para qué? Se eu posso colocar a “venda” de Joyce
no meio da vela de uma caravela, vou fazer de conta que isso é
impossivel? Nao, me deixem jogar. A computacdo grafica me da uma
liberdade criativa que eu ndo tive antes. E ¢ um “neo-artesanato”
porque eu tenho que decidir. Que procurar a Forma da Letra. A
Forma, sou eu quem tem que escolher. E uma neocaligrafia. A

caligrafia da Era do chip, caligrafia do bits e fractais. (RISERIO,
2009, p. 68)

O fluxo do pensamento voltado para a forma dos espagos que movimentam

conceitos e praticas da realidade diaria entende o resultado de uma vivéncia como uma

25 A entrevista foi originalmente publicada no livro DezConversas (Gutemberg Editora, 1998).
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VOz ativa, cuja energia se reimpressa nas frases, na demonstracdo dos acontecimentos. A
espacializacdo e as circunstancias sdo forgas resultantes do incessante fazer com os
recursos proprios gque movimentam a época; um movimento comprometido com o
instante que passa, sem ir contra ao instante seguinte, submetendo o agora aos saberes
que ndo interrompem periodos, mas que ddo margem a outros movimentos, outras
historias, outras participacGes. Assim € a pontuacdo que aproxima a identificagdo do
leitor com o poema “o que foi”?® (ver figura 9), de Arnaldo, que traz, lembrando as
palavras de Risério, a certeza de que o “surgimento de uma nova tecnologia escritural
ndo condena as tecnologias anteriores a um ostracismo arqueoldgico. Ndo.” (RISERIO,
2009, p. 73).

Figura 9: “o que foi”
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Fonte: ANTUNES, 2006, p.113.

26 poema extraido do livro As Coisas — 1992.
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Uma vez que a escritura literaria apropria-se das novidades tanto quanto recupera
trechos do que ocorreu, compondo uma sinfonia que integra harmoniosamente o
percurso das sintaxes, no sentido de que os saberes e praticas determinam o ritmo
silencioso do eixo compositivo de cada artista-poeta, constituindo um discurso artistico
que apresenta o perfil de uma época, pode-se dizer que “o que foi” ndo consiste em uma
interrupcdo de um fluxo, mas opera por vias de simultaneidade como a revelagdo do
aparecer, ou seja, aparece enquanto textura, mostra-se ao ver — exercicios pluralizados e
reencontrados pelos sentidos; escrito com letras pequenas, ndo maiusculas, que ndo tem
um nome proprio, que ndo € maior, melhor e nem superior, que se quer assim, em
formato minusculo, porém contrario ao insignificante — significando igualdade, comum,
com valor igual ou maior que grandioso, fenomenal, o poema vibra com sua circulacéo:

“o que/ (se) foi/ é (s)ido.”

Se ao poema for registrada uma consideracdo sobre a categoria da experiéncia
como modo de ser que comporta 0 estado do aparecer, ou Seja, 0 €Xpor-se a Vista,
mostrar-se por inteiro em processo ininterrupto do exercicio do viver, € justo mencionar
que o objeto de observacdo, o discurso ndo-poético, a experimentacdo cientifica da
Linguistica, que a partir dos estudos dos cadigos, linguagens e sentidos produzidos no
campo verbal recorta a acdo dos signos em espacos cotidianos, encontra-se a beira da
poeticidade tanto nos estudos de Ferdinand de Saussure como também em pesquisas de
outro pensador, contemporaneo deste, o0 americano Charles Sanders Peirce. Contudo,
com Peirce a teoria dos signos e da representacdo se perspectiva a partir de “uma

extensdo da Logica para os limites da cogni¢do e da experiéncia dos fendmenos.”

(PINTO, 1995, p. 10).

Nas palavras do pesquisador Jalio Pinto em seu glossario do pensamento

perciano:

A semiotica de Peirce é uma resposta ao repto langado por Locke no
seu Ensaio sobre o Entendimento Humano, a saber, que uma logica da
significacdo, a se chamar Semiotica, deveria ser elaborada. N&o se
trata, portanto, de uma teoria de extracdo linguistica associada ao
pensamento semiolégico, na tradicdo de Saussure, embora tenha ele
muitos pontos de contacto. Caracteriza-se, principalmente, por ndo ser
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logocéntrica®”: nédo aplica os cddigos verbais aos demais dominios da
significacdo. Ao contrério, Peirce vé o0s signos verbais como um
subconjunto das manifestac6es signicas. [...]. (PINTO, 1995, p. 10).

O conceito de signo, compreendido como fator social que auxilia a interacdo e a
comunicacdo humana, proposto por Saussure, desprende-se da relagdo estritamente
social, onde os atos da fala se submetem a uma relacdo prensada por significados e
significantes, passa a ser examinado por Peirce como processo que é mediado pela
consciéncia segundo trés movimentos complexos do signo: primeiro, 0 signo € o que
representa um objeto; segundo, 0 objeto € representacdo de algo ou de alguma coisg;
terceiro, o objeto é causa para um fim do interpretante. A base da concepcao de signo de
Peirce centrada nessa triadicidade, signo-representacdo-interpretante, se edifica com a
experiéncia do fenbmeno; a nogédo de fendmeno concebida por Peirce é “qualquer coisa
que se torne manifesta ou disponivel para um observador.” (PINTO, 1995, p.17). A
atencdo dispensada aos fendmenos, que é a manifestacdo de toda e/ou qualquer coisa,
possibilita ter uma ideia do ritmo da experiéncia dos fenémenos, das categorias, quando
algo se mostra aos sentidos: categoria da experiéncia — sentimento do imediato em
relacdo as qualidades do que é percebido: primeiridade; categoria de agdo mudtua com o
que se vé — do interatuar com o objeto identificado numa atitude que exige vontade para
reconhecer-se entre o eu e o outro (alter): secundidade; categoria da comunicacéo,
representacdo que incorpora mediacdo entre as categorias anteriores: terceridade. A
terceridade corresponde a fase do entendimento da representacdo, que € o objeto;
quando o pensamento reconhece a causalidade das coisas e se reconhece diante das
coisas, torna-se possivel promover o intento, projetar-se diante dos fenémenos

intencionalmente.

27 Sobre esta terminologia retomo novamente o posicionamento filosofico de Jacques Derrida: “[...] O
logocentrismo envolve privilegiar o discurso sobre a escrita, o ideal e extratemporal sobre o material e
temporal, e as inten¢des particulares dos falantes em ocasides especificas sobre o que é publico e repetivel
(iterdvel) no nosso uso dos signos. Alguns criticos, e alguns fildsofos, consideraram que da critica de
Derrida ao logocentrismo decorre que nenhuma locucdo pode ter qualquer significado determinado ou
relacdo com a realidade, logo, que o discurso racional e a procura da verdade sdo impossiveis. A resposta
de Derrida, sugerida numa entrevista no inicio da década de 1990, seria talvez a de que o conceito de
racionalidade é tdo ideal e atemporal em carater como qualquer outro conceito, e que a desconstrucéo
liberta-nos da ossificagdo do pensamento envolvida em pensar que um esquema conceitual favorito é
privilegiado sobre outros em virtude de ter um fundamento extralinguistico. Pode assim constituir ndo
tanto uma demonstracdo da vacuidade do conceito de racionalidade, antes um convite a contemplar o
alargamento do ambito do conceito para admitir novas formas de racionalidade.” (MAUTNER, 2011, p.
197).
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A intencionalidade é uma qualidade que privilegia o contetudo e a producédo de
sentidos para este contetdo, que Peirce nomeia com o termo Semiose. Tal termo
relaciona-se com a dindmica provocada pela sensacdo diante do objeto; a compreenséo
do objeto com suas dimensoes e funcdes depende da interpretacdo sugerida pelo objeto,
que depende da recepgdo visual, da reconfiguracdo e da valoracdo em termo de
linguagens que, muitas vezes, extrapolam o simples dialogo, como por exemplo, a
linguagem corporal, poética, musical. Essa dindmica do signo, que é assentada na
terceridade, provoca um movimento simultdneo entre quem olha e o que é olhado.
Inclinando a observacao apenas para o conceito do signo, pode-se apresenta-lo com as
seguintes caracteristicas: ha& trés tipos: ao representar ideias por imitacdo, em
similaridade, como icone; ao dizer algo sobre o objeto, por aproximacdo, contingéncia
ou relacdo, como indice; ao seu significado de uso, com uma funcdo especifica e
convencional, o simbolo. Sdo trés tipos de signos que sdo regidos por trés categorias
circulantes (simultaneas), em torno da aproximagdo de todo e qualquer fendmeno,
vinculadas a producao de sentidos — semiose — que organiza a relacdo do objeto com o
interpretante, contribuindo para o raciocinio e o entendimento da comunicacéo.
Portanto, o signo, em sua autonomia, ndo espera por definicdo, ndo é vazio, pois

constitui por si, constituindo-se como um lugar-entre?®:

28 para Jacques Derrida, o lugar-entre ndo significa, simplesmente, o intervalo, o meio-termo, a
diferenciacdo, mas constitui uma possibilidade de interferéncia, no sentido da interrup¢do de uma
estagnacdo da forma intelectual que emudece o entendimento por considerar apenas uma face da leitura
em detrimento da outra, pois a medida que condiciona e centraliza interpretacbes, recupera
constantemente conceitos fixos, contribuindo para perpetuar significados, para “rebaixar a escrita como
mero suplemento da fala”. (SANTIAGO, 1976, p. 17). O lugar-entre de Derrida foi batizado pela filésofa
argentina Ménica Cragnolini de “pensamento do nem/nem.” Haddock-Lobo explica que Cragnolini assim
definiu um pensamento que se instala num constante desconstruir, numa forma de ‘solicitar’ “o tremor
dos muros da metafisica”, que “desde a suposta origem, ‘ja’ esta se descontruindo.”. (apud HADDOCK-
LOBO, 2007, p. 101-102). Porém, “a postura da desconstru¢ido em relagdo a metafisica ndo é de enxergar
nela um erro que devesse ser reparado, como se pudéssemos deixar sua histdria para tras e inaugurar uma
nova época, em que a partir de entdo, pudéssemos pensar autenticamente. Mas diferentemente, a
desconstrugdo pretende mostrar como ela ja esta em processo nas estruturas metafisicas como uma auto-
desconstrugdo, ou melhor, como uma destrui¢do do “auto”. Pois, segundo Derrida, essa estrutura do auto
e do prdprio, aponta sempre para uma alteridade, para a impossibilidade de uma identidade pura,
colocando-se, ela mesma, em xeque. Assim como o possivel estd condicionado ao impossivel,
entenderemos também que o visivel est4 condicionado ao invisivel, pois toda construcdo sé se ergue
porque parte de um tremor, de uma perturbacdo, de um desvio originario, que ¢ ao mesmo tempo, sua
desconstrucdo e sua condicdo de possibilidade. Nesse sentido, a desconstrucdo é uma espécie de
reconhecimento de um abalo em toda presuncdo autondmica. Reconhecer este tremor seria admitir que
tudo o que se ergue, ergue-se sempre a partir de sua propria ruina, e que toda suposta autonomia é sempre
uma heteronomia, ja que nada se constitui a partir de si mesmo e que tudo tem origem sempre numa
alteridade.” (FREIRE, 2014, p. 26).
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A terceridade do signo sugere ainda um lugar-entre, um algo-entre.
Ele é algo que circula, que estd hum momento com alguém e é logo
repassado para outrem, ndo pertence a ninguém ou apenas pertence na
medida da duragdo de seu uso. Ele é instrumento de troca
comunicacional: €, mais que um ser signo, um estar signo.” (PINTO,
1995, p. 51).

O lugar-entre pode ser uma ideia ou um sinal que vigora em carater relativo entre
a realidade e a razdo — citacdo, imaginacao, recordacdo — adquirindo significado por
doacdo de sentido segundo determinadas situaces, como por exemplo, a cruz no atrio
da igreja, o céu nublado como sinal de chuva, um perfume que lembra infancia ou uma
pessoa querida, sdo maneiras de pensar com o signo. Outra maneira de ler o signo €
enquanto um lugar-entre que se situa no interpretante como autor de sua interpretacéo,
sendo regido conforme sua capacidade intelectual e seu conjunto de saberes, como por
exemplo, pode-se imaginar que em uma conferéncia “cada ouvinte interpreta o que ouve
usando o input especifico de sua formacdo, de suas leituras e de sua experiéncia.”
(PINTO, 1995, p. 53).

O raciocinio, em seu esfor¢o incessante por entender a realidade e assimilar as
conexdes engendradas pelos contornos da vida cotidiana, promove a circulacdo de todos
0S processos necessarios para que os fendmenos que lhes tocam os sentidos sejam
recepcionados com os sentidos adequados ao que se tencionou comunicar. O exercicio
raciocinativo que envolve a troca comunicacional recepciona a forma como o signo
aparece ao instante, com seu portar-se enquanto sentido no ambiente arquitetural do
contexto. A arquitetura ambientada na contextualizagdo prende o signo em um “estar
no” intersticio do projeto, projetando-se em conformidade com sua funcdo e razéo de
ser. Um exemplo de apropriacdo dos pequenos intervalos na feitura de significados dos
signos para promogdo de sentidos que se referem a Unica e exclusivamente geracéo de
modelos de um lugar-entre o interpretante e o que é interpretado reside no campo
conceitual da propaganda, cuja disseminagéo de valores tem como objetivo seduzir e
contaminar-se em sentidos para um comportamento especifico, concentrando
preocupacfes em arsenais tipicos de manuais de instrucdo para o “bem viver”, cuja
finalidade € o consumo. Designs elaborados para a comunicacgdo visual que tendem ao
comeércio e a estilizacdo de costumes sdo, em sua atitude de ser, um lugar-entre a
realidade e a ficcdo, uma maneira de producdo de identidades coletivas, que ao serem

expostas ao publico cumprem seus papéis ficcionais na realidade.
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O significado do substantivo masculino design enriquece-se como um desenho
projetado, que utiliza ferramentas da programacao visual e/ou artesanais, para criagcao
de um objeto destinado para a producdo e a multiplicacdo industrial, seguindo um
comprometimento com a anatomia e a funcionalidade do produto. Essas caracteristicas
referentes ao dominio da industrializacdo, do objeto pronto-feito, ofereceram-se para a
sensibilidade do artista francés Marcel Duchamp, na primeira metade do século XX,
como procedimento de reflex@o-estratégico-expressivo de desqualificacdo da relagédo
individual e meramente autoral como denominador indicativo de uma obra de arte, ou
seja, o artista utilizou um objeto-modelo que incentiva o consumo desenfreado, para
denunciar sua aversdo a categoria de privilégios destinada ao reconhecimento do nome-
simbolo que sempre reinou no universo institucional da arte.

[...] Quando Duchamp, em 1913, assina produtos de série (urinol,
garrafeira) e os envia as exposicdes, estd negando a categoria de
producdo individual. A assinatura, que precisamente conserva
individualidade da obra, é o objeto de desprezo do artista, quando
langa produtos andnimos, fabricados em série, contra toda pretensdo
de criacdo individual. A provocagdo de Duchamp ndo so revela que o
mercado da arte, ao atribuir mais valor a assinatura do que a obra, é
uma instituicdo controversa, como ainda faz vacilar o proprio
principio da arte na sociedade burguesa, segundo o qual o individuo é
0 criador das obras de arte. Os ready mades de Duchamp ndo séo
obras de arte, mas manifestacdes. O sentido da sua provocacdo nao
reside na totalidade de forma e contetdo dos objetos particulares que
Duchamp assina, mas unicamente no contraste entre 0s objetos
produzidos em série por um lado, e a assinatura e as exposices de
arte, pelo outro. E evidente que uma provocacdo assim ndo pode ser
repetida em qualquer momento. A provocagdo depende da natureza de
seu objetivo: neste caso da ideia de que a arte é criada por individuos.
Porém, uma vez que o urinol assinado é aceito nos museus, a

provocacdo deixa de ter sentido e transforma-se no seu contrario. [...].
(BURGER, 1993, p. 93-94)

Os residuos da sociedade de consumo, segundo uma uniformidade de seus objetos
industrializados a partir de um molde, sdo utilizados como parte de uma estratégia
conceitual criada pela industria com a funcdo de disseminar signos via propaganda e
garantir o lucro, tornam-se um representdmen — um significante — para outro contexto:
Duchamp retira um objeto andnimo do espaco para o qual seria destinado, um fim
utilitario, assina-o com um nome ficticio, R. Mutt, e 0 envia para uma exposi¢do como
se fosse um objeto artistico. Ao agir dessa forma, Duchamp inverte a ordem das coisas,

desvia a trajetdria de suas funcbes e as realocam em um ambiente estranho ao seu
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destino original, de uma loja de materiais para construcéo para uma instituicdo artistica,
em favor de um questionamento sobre a énfase na importancia do nome do artista,
afinal, muitas vezes € a assinatura, mais que a qualidade da obra de arte, recebe atestado
de qualidade e legibilidade.

Os “hand made”?® de Arnaldo Antunes, inspirados no procedimento de Marcel
Duchamp, sdo “desenhos de mé&os tirados de folhetos de instrugGes, ou de embalagens
de produtos”, coletados e organizados como composi¢do de poesia visual a partir de
“juncdo” de um antebrago ao outro. (ANTUNES, 2006, p. 374). (ver figura 10):

Figura 10: “hand made 6”

Fonte: Disponivel em: < http://www.arnaldoantunes.com.br/upload/artes_1/45_g.jpeg>; Acesso em:
17 jun. 2017.

Estes desenhos resultam da reunido de fragmentos de propagandas que foram
coletadas e reagrupadas para fazerem parte de um universo totalmente alheio & sua
proposta inicial, perfazendo um trajeto do espaco tedrico-interpretativo que iniciou
como assimilacdo de uma ordem de protesto, o protesto de Duchamp, e se formalizou
em uma ordem comunicacional distinta desta, dirigindo-se para uma leitura
intermediada pelo viés de seu tempo, da qual é possivel tracar duas vias de

consideracdo: uma direciona-se a tematica conceitual do livro Nada de DNA — ciéncia

2 Os “hand made”, sdo um total de sete imagens, pertencem a tematica do livro Nada de DNA, sdo
inéditos e aparecem em 2006 no livro Como € que se chama o nome disso: antologia.
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genética — para tecer sua impressdo da obra; a outra se atém ao titulo como porta de
entrada para aproximar a imagem, sua construcdo pictorica, ao significado do termo
hand made, com uma sensibilidade voltada para a questao do ato de ‘fazer’: a diferenga
substancial entre o objeto industrial, que pode ser reproduzido incessantemente em linha

J4

de comparagdo com o que ¢ ‘feito a mao’, em via de mao unica.

Se o olhar se atém na disposicdo da composicdo das colagens, que tende para a
movimentacdo das maos com seus objetos em punho, é possivel deduzir com esta
contemplagéo, que suas formas inclinam para uma atividade conceitual, onde o recorte
simbolico volta-se para a ética do feminino: fatores como reproducdo, sexualidade,
disciplina, nutricdo, diversdo, sdo alguns fios condutores denotados no desenho “hand

made 5.

Figura 11: “hand made 5”

315

Fonte: Antunes, 2006, p. 315.

Parece que 0s contornos das maos ndo se preocupam com 0 conjunto primoroso

da tridimensionalidade, preocupam-se em dialogar com 0 movimento da semiose
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percorrido nas entrelinhas entre significado, significante em sua relagdo com o
interpretante, a voz do pensamento, que ndo é outro sendo o objeto constituinte do
processo infinito de reconfiguracao do signo, que seduz o interpretador com sua atitude
de estar signo, e que por este motivo deve ser interpretado e contextualizado ndo sé em
sua aparéncia logica, mas também em sua esfera intuitiva. (PINTO, 1995, p. 49; 51).
Dessa forma, as mdos ndo sdo elementos de destaque, sdo coadjuvantes de uma
comunicacdo que se inicia com a centralizacdo, nos antebragos, com destino a
descentralizacdo, as extremidades dos dedos; a comunicacdo Segue para rumos
periféricos, para outros sentidos, outras ordenacdes: ao se enraizarem do centro para as
extremidades, realizam um espirdide tal qual numa cadeia genética, onde o
funcionamento circula segundo leis rigorosas para a reproducdo do organismo,
percorrendo um trajeto que recupera um movimento ciclico interminavel, reproduzindo
0 viver, numa lembrancga de que os movimentos da vida dependem em grande escala do

fazer do feminino.

Por outro lado, se o olhar para o poema visual tiver como norte o titulo — hand
made 5: feito a mao 5, é para a qualidade da vivéncia e dos sentimentos que os sentidos
se dirigirdo, é para o corpo que os olhares se estabilizardo. O termo ‘feito a mao’ lembra
um contato intimo do homem com o objeto, do processo de feitura em sua relacdo com
a acao, com o0 espaco e 0 pensamento sobre a reagdo do material. O ato de ‘fazer’ com
as préprias maos retoma a ideia de Peirce com respeito a cotidianidade, ao fato de se ler
o fenbmeno como a totalidade de uma experiéncia, como uma celebracdo ao cotidiano;
o trabalho manual repercute na individualidade; o tatil traz uma concepcdo pessoal. As
mé&os obedecem ao fato de precisar agir, sabem que tem tarefas a cumprir, ultrapassam
as fronteiras do pensamento, sd&o o0 pensamento em ato. Como em procedimentos
performaticos, onde o corpo € o suporte para determinado fim, o fazer artesanal

disciplina atitudes, delimita dominios, dramatiza suas operaces.

O historiador e tedrico francés Henri Focillon, autor do ensaio Elogio da méo, que
foi publicado pela primeira vez em 1934, descreve a poténcia da experiéncia tatil para a
percepcao das aparéncias, a partir da nogdo de que ndo é somente com o olhar que se
experimenta o universo, mas € também com o tato, pois é a mdo que sente o peso de

todas as coisas.
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Nerval conta a historia de uma mao maléfica que, separada do corpo,
corre 0 mundo para nele executar obra singular. Eu ndo separo a mao,
nem da obra, nem do espirito. Mas, entre o espirito e a mdo, 0
relacionamento ndo € tdo simples quanto o de um chefe obedecido e
um ddcil servidor. O espirito faz a méo, e a méo faz o espirito. O gesto
gue ndo cria, 0 gesto sem devir, origina e define o estado de
consciéncia. O gesto criador exerce uma acdo permanente sobre a vida
interior. A m&o resgata o tato da sua passividade receptiva, organiza-o
para a experiéncia e para acdo. Ela ensina 0 homem a possuir o
espaco, 0 peso, a densidade, o nimero. Criando um universo inédito,
imprime universalmente a sua marca. Confronta-se com a matéria que
metamorfoseia, com a forma que transfigura. Educadora do homem,
multiplica-o no espaco e no tempo. (FOCILLON, 1988, p. 128-129)

O “hand made” ¢ uma imagem instigante, um poema fabuloso de uma visualidade
que se enraiza literariamente na mente do interpretador/leitor: sentir e interpretar séo
verbos que pesam sobre as maos, porém € na leveza de seus gestos aéreos que 0S

movimentos se concretizam.

Reconsiderar as imagens “hand made” (ver figuras 10 e 11) como um processo de
redefinicdo da comunicacdo, no qual a ordem que institui a coisa no lugar da palavra,
compde-se como caminho inverso de seus propdsitos primeiros. Redesenha-se em um
contexto ndo-invasivo, com outra composi¢do, cuja coordenacdo encaminha acfes que
vislumbram o momento seguinte, que poderia ser o instante inicial da trajetéria da
imagem. Imagem essa tomada como uma apropriacdo recortada que recupera a
compreensdo e se efetua em vias de redirecionamento, seguindo em oposi¢cdo ao que
estava convencionado para uma atitude mitificada (como manipulagdo em um ambiente
propicio para o olhar desejoso do espectador, e que é promovido pela mecéanica
comunicativa da propaganda). Pode-se pensar esse procedimento como um
investimento passional do contato com a espontaneidade da conversa entre

interlocutores.

A idealizagdo da fala como forma de delimitar objetos, foi alvo de estudo
desenvolvido por Roland Barthes (2003). O estudo do signo linguistico apresentado por
Saussure, foi retomado por Barthes, cerca de quarenta anos depois, como forma de
compreender a fala. Porém, a exposicdo de sua problemética se concentrou apenas em
um estudo setorial da pesquisa de Saussure, que é o problema da significacdo da
mensagem enquanto um campo delimitado por enunciacdo de objetos que sdo descritos

como mitos que a cultura produz para dar sentidos a todas as linguagens que
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movimentam, manipulam e classificam seus contetdos que (de uma forma ou de outra)
participam do ritmo de uma comunidade. A fala vista como uma ‘“mensagem
mitoldgica” é, para Barthes, um processo semioldgico — linguistico e social — que
procura interpretar a relacdo entre niveis comportamentais e campos discursivos em
determinados momentos histéricos. Uma vez que a realidade do discurso tem estreito
comprometimento com a histéria é a determinacdo de uma época que conduz a
existéncia da linguagem mitica. Esse esquema que adota a propria coisa, seja ela visual
ou verbal, a partir de sua significacdo contribui para a formacao da linguagem mitica
que passa a descrever a coisa a partir de sua totalidade, adotando um movimento
metalinguistico que retne forma (significado/significante = signo/sentido) ao conceito
(significado) compondo um novo signo (significacdo — o sentido orientado pela coisa):
“Quer se trate da grafia literal ou da grafia pictural, o mito apenas considera uma
totalidade de signos, um signo global, o termo final de uma primeira cadeia
semiologica.” (BARTHES, 2003, p. 200; 205).

Voltando & imagem poetica de Arnaldo Antunes, as formas interligadas do centro
para as extremidades foram conectadas em um Unico sistema imagético — o “hand made
5” — e mantém em sua estrutura final a presenca original da forma e do conteddo das
imagens apropriadas. Cada forma ali contida possui um conteddo e uma
intencionalidade diferenciados que motivaram sua criacdo. Logo, a fala do mito
representa um sistema de linguagem com um modo de significacéo, que dialoga com a
atualidade em que sua forma se insere, € vista como “um valor; ndo tem a verdade como
sangdo: nada o impede de ser um perpétuo alibi” (BARTHES, 2003, p. 215). E diante
dessa nocdo de alibi, de uma ndo-verdade, que se equilibra em um lugar-entre/algo-
entre delimitada em fronteiras de forma/sentido — apresentacdo/distancia —, que a
possibilidade de leitura e interpretagdo da imagem “hand made 5” alcanga uma
significacdo marcante para o conjunto de colagens. Contudo, ndo é para a proposta
mitica que agora se olha, mas para o simples fato de poder adentrar na pureza de uma
verdade em que forma e conteudo se entrelagaram em um sé corpo. O poeta retirou a
imagem de sua funcdo mitica para transforma-la em significacdo Unica, a qual enfatiza
um estado de visualidade poética, com um perfil de leveza que traduz o retrato da

espontaneidade de ser aquilo que diz.
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Retomando o pensamento de Roland Barthes: o “mito é uma fala”, mas “ndo ¢
uma fala qualquer”; o mito ¢ “um modo de significacdo, uma forma”, que tem “um
sistema de comunicagdo” proprio. Sabe-se que a significacdo advém de um sistema
semiologico, que foi apresentado por Saussure, tal qual segue: conceito e imagem/
significado e significante se comportam de acordo com a lingua/palavra em favor do
signo — a representacdo da palavra. Porém, se se atentar para o entendimento de que € o
modo de ler o mito que motiva seu significado e potencializa sua significacdo em prol
das ideologias, pergunta-se: ha formas de resisténcias a este tipo de mitificacdo? Barthes
responde que sim, e uma dessas formas “que resiste tanto quanto possivel ao mito” ¢ a
“nossa lingua poética”, mais especificamente, a “poesia contemporanea”, por ser “‘um

sistema semiologico regressivo”. (BARTHES, 2003, p. 199; 225).

[...] Enquanto o mito visa a uma ultrasignificacdo, a ampliacdo de um
sistema primeiro, a poesia, pelo contrério, tenta recuperar a infra-
significacdo, um estado pré-semiolégico da linguagem; em suma,
esforca-se por retransformar o signo em sentido; o seu ideal — que
tende a um certo fim — seria atingir ndo o sentido das palavras, mas o
sentido das proprias coisas. E por isto que ela perturba a lingua,
aumenta o maximo possivel a abstracdo do conceito e o arbitrério do
signo, e estende até os limites do possivel a relagdo entre o
significante e o significado; a estrutura “fluida” do conceito é assim
explorada ao maximo; ao contrario da prosa, é todo o potencial do
significado que o signo poético procura tornar presente, na esperanga
de atingir assim uma espécie de qualidade transcendente da coisa, 0
seu sentido natural (e ndo humano). [...] A poesia ocupa a posi¢ao
inversa do mito: este é um sistema semioldgico que pretende se
superar para se tornar um sistema factual; ja a poesia € um sistema
semioldgico que pretende se retrair e ser um sistema essencial.
(BARTHES, 2003, p. 225-226).

Esse sistema semioldgico que pretende se retrair e se tornar um sistema essencial,
que Barthes aponta como natural a poesia, tem como pressuposto o exercicio do
pensamento; e 0 poeta ao criar deseja ver “esses pequenos O&SIS — 0S poemas —
contaminando o deserto da referencialidade.” (ANTUNES, 2006, p. 325).
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CAPITULO 2

FRESCOR DA PALAVRA: A LINGUAGEM QUE SABE DE Sl

Em uma entrevista publicada inicialmente no jornal Folha de S&o Paulo, em 15
de junho de 1990, Mario Cesar Carvalho pergunta a Arnaldo Antunes: “Vocé diz num
poema de Tudos que “nem todas as respostas cabem em um adulto”. O que cabe na

poesia?”. A resposta de Arnaldo:

A questdo ndo é de contorno. Uma mosca cabe na poesia, a
democracia cabe na poesia. A questdo nao é o que vocé diz, mas como
vocé diz. A principio, eu sempre preferi a concretude. A palavra
“xicara” ¢ muito mais expressiva, poeticamente, do que a palavra
“amor”, porque ela ¢ mais precisa. Mas me interessa o desafio de usar
a palavra “amor”, dando a ela, pelo contexto e pelo modo de usa-la,
a concretude necessaria para que ela se torne precisa poeticamente.
O que cabe na poesia € a linguagem que sabe de si. (ANTUNES,
2016, p. 27). (Grifos meus).

O que néo cabe na poesia é o contorno técnico da palavra, ou seja, a poesia ndo
se fecha em um dominio restrito nem compactua com o registro dicionarizado: nédo
pertence a instrumentalizacdo da linguagem. Se a poesia € uma linguagem que tem um
modo especifico de ser; se 0 modo de ser da poesia difere da acdo pratica, corriqueira e
coloquial; se o sentido concreto do poema se realiza com o toque sensivel dos
elementos compositivos, dos quase icones (do signo em relacdo as coisas, que tem a
mesma natureza, 0 mesmo efeito e a mesma aparéncia dessas coisas, sd0 imagens
figuradas) (PIGNATARI, 2005, p. 11); se a relacdo do poeta com as palavras é um
constante apalpar sem nada alcancar, um saborear sem nada provar; entdo, a poesia
seduz o olhar por acalentar o desejo por conhecer, movimentar os afetos com uma
ordem prolongadora das emocodes, aproximando o objeto dos sentidos da paixdo,
corporificando e intensificando a linguagem que sabe de si. Saber de si pode significar
voltar-se para sua pureza, recriar-se: 0 objeto de desejo do poeta, a coisa, palavra e
pensamento, tende a se perpetuar como uma concretude que se enaltece consigo mesma,
revivendo em cada outro, em cada novo olhar. O desejo, a paixdo, a seducdo, sdo
tematicas criadas a partir de modelos de sensibilidade que trazem ao olhar do leitor

particularidades do poeta, visbes de mundo que se redimensionam em leituras
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renovadas que passam a fazer parte do universo de cada ledor, em novas abordagens
com outras intencionalidades. (PIGNATARI, 2005, p. 12).

O olho — ¢rgdo da visdo — e o olhar — fitar os olhos com movimentos que
exercem vigilancia, verifica informacGes e atua em busca de sentidos para as
informacdes capturadas — sdo contributos que se associam como atuacdo para O
conhecimento. “A frontalidade dos olhos no rosto humano, remete a centralidade do
cérebro. O ato de olhar significa um dirigir a mente para um ‘ato de in-tencionalidade’,
um ato de significacdo que, para Husserl, define a esséncia dos atos humanos.” (BOSI,
1990, p. 65). Enquanto modos de sensibilidade os poemas de Arnaldo Antunes se
enraizam e se pautam em contornos que visam tanto ‘o ver’ quanto o ‘aparecer’: o
aparecer preocupa-se em demonstrar-se enquanto corporeidade, movimento, som, e 0

ver em apreciar essas atitudes condensadas por dramatizaces.

Figura 12: “armazém”

Fonte: Disponivel em:
<http://www.arnaldoantunes.com.br/upload/bibliografia_1/170_imagem_g.jpeg>; Acesso em: 10
jun. 2017.
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O poema “Armazém”, que faz parte originalmente do projeto Nome (livro, cd e
videos), pode ser visto na pagina do poeta®®, e no canal do Youtube®!; a estrutura do
poema esta confinada em um desenho circular, destacado com letras em branco,
aprisionadas em um fundo negro/escuro. Os versos estdo dispostos em forma de argolas
e lembram mecanismos que se movimentam com o auxilio de cordas/molas que
aguardam um toque para irromper-se mecanicamente. O poema é dividido em trés
momentos: dois circulos sdo unidos como num jogo de engrenagens, ambos descrevem
a seguinte frase: “o tempo todo passa” e o outro circulo, que esta solto e sozinho, ¢
formado com a sentenga: “os lugares estdo no lugar”. Ha no poema visual um jogo de
claro e escuro que remete a processos que se desenvolvem longe do olhar, seguem em
marcha automatica, como em movimentos circulatérios de um organismo vivo. Ou
ainda como se houvesse um embate entre opostos: um em apontamento para o0 combate
— ARMA - e 0 outro que privilegia a calmaria — ZEN: campos magnéticos que sugerem
arbitrariedades, e desempenham formas de viver; formas de viver que participam de
ordens provocativas, onde as emocgdes e 0s sentimentos podem influenciar nas tomadas
de decisbes racionais. Ha, por sua vez, um caminho visual, uma provocacdo para o
raciocinio por rememorar o desempenho de uma méaquina, com seu equilibrio e seus
limites fronteiricos — entre o dentro e o fora existe uma camada espessa circundando
seus conteudos: ora reagrupando e quebrando fronteiras, ora reorganizando-se em
ordem favoravel/separatista — separando-se do que é prejudicial e readequando-se em
forma cordial. E este processo é enfatizado no videopoema com o0 mecanismo posto em
circulacdo,  girando/girando/girando/deslocando/misturando/girando/girando/girando,
como se estivessem cumprindo sua sina com uma ordem que ndo se detém na escrita —
0S versos se movimentam ao som da voz de Arnaldo, que repete incessantemente:
“armazém/armazém/armazém”.  Nessa  associacdo  entre  frases/engrenagens,
som/palavras ndo se conectam, pois a fala ndo diz o que esta escrito e a engrenagem se
movimenta incessantemente, circula com suas letras-palavras a maneira de rodas

dentadas que se encostam, mas ndo se penetram, apenas seguem seus ciclos: este é o

%A imagem  “Armazém”  foi retirada do sitt do  poeta.  Disponivel  em:
<http://www.arnaldoantunes.com.br/upload/bibliografia_1/170_imagem_g.jpeg>; Acesso em: 10 jun.
2017.

31 Videopoema “Armazém”: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=302zqLh6LbE>;
Acesso em: 10 jun. 2017.
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sentido do desejo, da ordem da paixao, da linguagem que sabe de si. E a palavra que se
desloca, enaltece-se e seduz, sem nunca conseguir ser apalpada — a palavra sabe que tem
como destino comunicar, se objetivar, mas ao som do poeta ela se deleita, sai de seu

lugar e de seu tempo, renovando-se incessantemente.

Figura 13: Videopoema “armazém”

Fonte: Colagem realizada usando o recurso de captura da tela (screenshot) do aparelho celular
durante a reproducio do videopoema “armazém”.

Comumente, o sentido do termo armazém remete a um grande estabelecimento
comercial destinado a guardar mercadorias para distribuicdo em redes comerciais. Em
armazéns bem organizados ha divisdes predeterminadas para acomodacdo e preservacao
dos produtos; quando Arnaldo Antunes repete sem cessar armazém, pode estar
afirmando que ali, no armazém, ha um mecanismo equilibrado com uma engrenagem
bem delimitada para que tudo corra em perfeita harmonia, ou seja, as coisas precisam
ficar em seus lugares certos. E com o passar do tempo, nestes estabelecimentos, talvez
tudo permaneca, sempre, no mesmo local para que a engrenagem funcione como deve
ser — com 0 objetivo de atender a demanda do comércio. Fazendo uma analogia desta
situacdo de permanéncia, estabilidade, contiguidade, percebida com o significado do

vocabulo armazém, compreende-se que a voz impregnada do poeta com sons continuos
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denuncia uma acdo que ndo quer ser alterada, que as palavras seguem seus objetivos,
que é meramente comunicar, mas, a0 mesmo tempo, esse mecanismo pode ser alterado.
Esse exercicio € posto em préatica, a tentativa de deslocamento, quando o som se
dissocia da escrita, como acontece no videopoema®? (ver figura 13). O estranhamento
pode alterar a rota da percepcdo e construir um novo olhar em consonancia com a
atitude literaria, e o encontro do corpo do leitor com o corpo do poema pode transformar
a realidade e ampliar o universo da linguagem, alterando o curso do pensamento em

relacdo a significacdo da palavra.

A realidade de uma determinacdo tipografica comportamental do signo é
subvertida no videopoema “armazém”: enquanto imagem estatica, prescrita na pagina
do livro, o poema assemelha-se a organizacgdo e distribuicdo compartimentada da rotina
de um armazém, porém com 0s movimentos dos circuitos visuais provocados no video,
0 script se altera, as ordens ndo sdo paralisantes, estaveis, mas iniciam um processo de
agrupamento, para logo se tornarem embaralhadas, descentralizadas, desarrumadas, ndo
condicionadas, mas em caminho de liberdade, de soltura e reorganizacdo aleatoria,

€COmo ocorre com 0s acasos, com a relatividade do viver.

2.1 A poténcia da palavra no corpo do poema “Pessoa” de Arnaldo

Antunes

O poema de Arnaldo Antunes “pessoa” consta do projeto Nome. Nome §é,
conforme ja aludido em nota, uma proposta multimidia composta por cd, video e livro,
langado em 1993. A escolha do substantivo masculino “nome” para denominar um livro
de poemas, deixa em aberto para o leitor a nogdo de um encontro com projecdes em
conformidade com algumas qualidades que assinalam o substantivo submetendo-o a
adjetivacdo. O adjetivo, que € um substantivo, indica definicdes modificadoras, cujas
propriedades se assemelham a uma organizacdo estatica, ou seja, ele anuncia que o

comportamento do substantivo ocorre segundo propriedades que se estendem em

%2 Videopoema ‘“armazém”. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=302zqLh6LbE>;
Acesso em: 18 jun. 2017.
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género, nimero e grau, recebendo dessa forma, uma caracteristica de pertencimento.
Contudo, ndo € isto que ocorre com os poemas do livro que se intitula Nome. A
dindmica estabelece-se pela subversdo das caracteristicas acima citadas, seu
pertencimento estatico, uma vez que ao nome ndo se reserva um simples modificador
qualitativo, mas compde-se em uma organizacdo de indeterminacdo que desestabiliza e
questiona a ordem natural das coisas, desorganizando a relagdo de adjetivagdo entre
essas coisas para quantifica-las em sua essencialidade. A ideia de Nome como um nome
adotado para intitular um livro de poemas vincula-se a algo ou alguma coisa que se
notabiliza por preconizar denominagdes; vem, talvez, do fato de que nomear traz uma
sensacdo confortavel de que tudo pode ser apalpado pela linguagem, aprisionado pela
palavra, e isto acontece por se conceber a linguagem como um instrumento que auxilia
na compreensdo do mundo. Porém, observando atentamente 0s poemas, e mais
detidamente, o poema “pessoa”, percebe-se que ndo é ao conceito dos nomes em sua
relagdo com as qualidades proferidas em celebracdo a uma imagem que 0s poemas se
dirigem, mas a avaliacdo rigorosa de suas esséncias. Transcrevo a seguir a pagina do

livro com 0 poema “pessoa” de Arnaldo Antunes:

Figura 14: “pessoa”

COISA QUE ACABA. TROGO QUE TEM FIM. SUJEITO. QUE WAO DURA, QUE SE
EXTINGUE, MENGUA. NEGOCIO FINITO, QUE FINDA, FESTA QUE TERMINA, COI5A
QUE PASSA. SE APAGA, FINA. PESSOA, TROCO QUE DEFINHA. QUE SERA CINZAS.
Que 0 CHAD DEVORA. FOGO QUE O VENTO ASSOPRA. BOLHA QUE ESTOURA. SUJEITO.
Lfourno Que Evapora. LIX0 QUE SE JOGA FORA. COISA QUE NAO SOBRA,
SOGOBRA, VAL EMBORA. QUE NADA FIXA. A FOTO AMARELA O FILNE QUEIMA
EMBOLORA A MEMORIA FALMA O PAPEL SE RASGA SE PERDE NRO SE REPETE,
PEssoA. PEDAGO DE PERDA, COISA QUE CESSA, FENECE, APODRECE. FOME QUE SE
sACIA. NEGOCIO QUE SOME, QUE SE CONSOME. SUJEITO. AGUA QUE 0 SOL SECA,
QUE A TERRA BEBE. ALGO QUE MORRE, FALECE, DESAPARECE. CARA, BICHO,
0BJETO, NOME QUE SE ESQUECE.

Fonte: Disponivel em: < https://www.instagram.com/p/xSKTMnHMTw/?taken-
by=arnaldo_antunes>; Acesso em: 27 nov 2017.
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A poténcia da palavra no corpo do poema “pessoa” congrega vocabulos, sons,
tons, significados e significantes, numa atitude em que a unidade linguistica reverbera-
se em visualidade-oralidade-musicalidade, desenhando um grafico representativo de
fendmenos onde a composicdo se estrutura com folegos de multiplos dominios
artisticos. O substantivo feminino “pessoa” consiste na denominac¢do do individuo,
homem ou mulher, como também indica aquele que sente, tem sensagdes: o ser vivo. Se
se tomar o significado de pessoa pela Otica dos Estudos da Linguagem, tem-se a
acepcao daquele que participa de uma acdo — 0 sujeito que pratica ou que sofre uma
acdo. Se por outro lado, considerd-lo pela perspectiva filosdfica é por meio das
qualidades Unicas da espécie humana que o entendimento deste substantivo se fixa,
quais sejam, consciéncia, racionalidade, capacidade de julgar de forma sensata e agir
deliberadamente. Uma pessoa — eu, tu, nés — pode ser a significacdo de um mundo
possivel, ou ainda a representacdo do que se quer evidenciar: sentimentos como paixao,
desejo, seducdo sdo referenciais que se comprometem com a existéncia, € que se
constituem inspirac6es para os dominios da poetizacdo. A faculdade de expressar ideias
em acordo com envolvimento de uma verdade poetizada descreve tanto o retrato do
poeta quanto o aspecto de sua particularidade laboral. O poeta Arnaldo Antunes conduz
sua visdo de mundo com proposicdes poéticas que trazem aos sentidos a afirmacdo de
uma individualidade que transcende a esfera do Unico, reproduzindo na exposi¢do
grafico, visual e sonora a alta expressdo de seu pensamento, ou melhor, de seu

pensamento em poténcia.

O poema “pessoa” pode ser lido em uma folha impressa, pode ser assistido como
performance realizada com a voz do autor sob formato de video disponivel no canal do
Youtube, por exemplo, e pode ser ouvido em aparelhos que reproduzem cd. Nas trés
experiéncias, 0 momento que define nossa recepcdo diante das palavras impressas esta
estritamente relacionado a memoria, pois se ndo tivermos contato com o timbre de sua
V0z, a voz que lera 0 poema sera sempre a nossa, porém no segundo apos em que
houver o contato com a interpretacdo de Antunes, todas as vezes que voltarmos os olhos
para este poema, é a voz do poeta que poderd alcancar nossos sentidos. E esta
significacdo assim procede pela forma como o artista organiza suas apresentacoes. Seus
poemas nem sempre seguem via Unica, atravessando todos 0s caminhos expressivos

possiveis e disponiveis, onde o corpo e a linguagem possam estabelecer um vinculo
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forte entre o literario e a arte performatica. E este vinculo ndo se situa entre uma e outra
modalidade, mas se encontra no corpo do texto, no fisico do personagem, na expressao
da palavra, no intimo do corpo que prova o sabor de cada vocabulo, cada emocéo desse
outro que € intempestivo por estar aderido ao seu tempo e espaco, mas também por se
langar para além destes, com o objetivo de ser ouvido em sua individualidade, em
extrema conexdo com a realidade; com uma realidade comprometida com sua
essencialidade. O gesto performatico da palavra percebido como gesto contemporaneo
sugere a seguinte pergunta: o que € o contemporaneo? Inspirado em Nietzsche — e suas
consideracdes sobre “desconexdo e dissociagdo” como um carater intempestivo de
refletir sobre a sua atualidade —, Barthes, em uma anota¢do dos seus Cursos no Collége
de France, afirma: “O contemporaneo ¢ o intempestivo.” (apud AGAMBEN, 2009,
p.58); Agamben, por sua vez seguindo o mesmo raciocinio de Nietzsche e
complementando a afirmagdo de Barthes, considera que é verdadeiramente
contemporaneo aquele que “ndo coincide perfeitamente” com o seu tempo, “nem esta
adequado as suas pretensdes, mas aquele que é capaz, mais do que outros, de perceber e
apreender o0 seu tempo.” (AGAMBEN, 2009, p. 58-59).

Arnaldo Antunes é esta pessoa que vive em perfeita sintonia com o seu tempo,
que vibra em ondas sucessivas para além de sua temporalidade. Observar suas conexdes
e dialogar com suas exposi¢cdes é uma tarefa que modifica nossa concepg¢do corporal,
uma vez que para assimilar mentalmente suas composi¢cOes precisamos verter
consideravelmente nossas certezas. O formato de apresentacdo do poema “pessoa’:
impresso, musicado e apresentado como declamacdo performatica em video — é uma
inquietagdo pertinente, que contribui para a aproximagdo de questdes tdo caras a
contemporaneidade, como: 0 que é uma pessoa? qual a relagdo entre o corpo e a
linguagem? como podemos associar nosso entendimento do poema ao gesto habitual do
viver? Estes questionamentos podem encontrar eco nas vozes de Giorgio Agamben e
Roland Barthes, em uma dinamica que envolve um comprometimento entre literatura e
filosofia, e reconhece o poema de Arnaldo Antunes em seu estado pleno de

contemporaneidade.

Pessoa é nome proprio, possui sinal caracteristico de um exemplar de uma espécie

de ser vivo, portanto, requer a consciéncia de que possui direito a vida. O direito a vida
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se relaciona ao processo de existéncia. O termo existéncia compreende modos de ser
que se regulam segundo um ciclo, nascimento, crescimento, reproducéo, arrefecimento
e morte; entdo, do termo existéncia pode-se abstrair uma condic¢do que é irreparavel a
vida: seu carater transitério. Essa atividade de ponderacdo sobre morte e a vida, oferece
o mergulho no desencantamento com a existéncia, justapde tristeza a felicidade e
desloca energias para um campo da falta de acdo, da inatividade, traduz um modo de
lidar com a vida segundo uma determinacdo da historia, que visa uma composi¢cdo na
qual é sensato curvar-se ao destino. Como num estado de revolta por observar essa
situacdo de apatia que o homem de seu tempo estava submerso, Nietzsche opera uma
reconducdo do pensamento, na qual a afirmacdo da verdade se situa na atitude de
enfrentar essa condi¢do radical da existéncia, a forca da transitoriedade, alterando a
concepcao do desejo em favor de uma énfase asseverativa da felicidade. Em 1874,
Nietzsche escreve nas Consideragdes Extemporéaneas:
[...] Todo agir requer esquecimento: assim como a vida de tudo que é
organico requer ndo somente luz, mas também escuro. Um homem
gue quisesse sempre sentir apenas historicamente seria semelhante
aquele que se forgasse a abster-se de dormir, ou o animal que tivesse
de sobreviver apenas da ruminagdo e ruminagdo sempre repetida.
Portanto: é possivel viver quase sem lembranca, e mesmo viver feliz,
como mostra o animal; mas é inteiramente impossivel, sem
esquecimento, simplesmente viver. Ou, para explicar-me ainda mais
simplesmente sobre meu tema: ha um grau de insonia, de ruminag&o,
de sentido historico, no qual o vivente chega a sofrer dano e por fim se

arruina, seja ele um homem ou um povo ou uma civilizagdo.
(NIETZSCHE, 1999, p. 273-274)

Esta autoridade que se fundamenta no significado da vida como dependéncia de
uma crenca na observacdo racional do sentido histérico humano é identificada, por
Nietzsche, como uma das causas que tornam seus contemporaneos seres condenados a
ruminacdo de valores, e ao serem desconectados de suas realidades sdo condenados a
uma vida sem o compromisso com a felicidade. Portanto, é por perceber uma
necessidade de sentir a-historicamente a experiéncia de viver que Nietzsche habilitou
suas explicacOes sobre a desconexdo e dissociagdo em relagdo ao tempo, considerando
que é verdadeiramente contemporaneo aquele que ndo se ajusta as reivindicag¢fes do seu
tempo, aquele que enfrenta as verdades e se langa para a criagdo de outros sentidos e
outros valores que estejam radicalmente relacionados as potencialidades do viver. E € a

partir desta concepcdo do tempo apresentada por Nietzsche que Agamben (2009)
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incorpora a noc¢do de espaco e formula a seguinte consideragdo sobre o contemporaneo:
ser contemporaneo € aderir ao seu tempo e ao mesmo tempo dele se distanciar. Para
Agamben, o contemporaneo deve proceder como um leitor que pesquisa a sua
atualidade, com o compromisso de examinar 0s textos atuais e 0s textos mais antigos a
partir do viés de sua contemporaneidade. O seminario O que é o contemporaneo?,
organizado por Agamben de acordo com uma selecdo de autores antigos e recentes,
segue com a preocupacao de conduzir estes textos com um olhar contemporaneo sobre o
problema do tempo e do espaco. As palavras conclusivas de apresentacdo desse
seminario retomam essa orientacdo que aparece também na introducgdo: o éxito desse
estudo esta vinculado ao fato de “ser contemporaneo nido apenas de nosso século, mas

também das suas figuras nos textos e nos documentos do passado.” (AGAMBEN, 2009,

p. 73).

Quem é contempdraneo de seu tempo? E o poeta, diz Agamben. O poeta é aquele
que ndo precisa ser alertado sobre seu tempo, pois 0 condensa em sua sensibilidade. E
ainda destaca: € na poesia que a capacidade de aderir ao seu tempo e a0 mesmo tempo
dele se distanciar tem seu mais alto grau de éxito. O discurso do poeta ndo retém uma
simples inspecdo da realidade, mas contém a imersdo de um olhar distanciado sobre o
seu presente.>® Esse olhar se distancia de seu presente por pressentir que, tal qual a
oscilacdo entre a luz e a sombra, a temporalidade é um incessante repetir-se, € que essa
repeticdo, ou melhor, esse retorno, ndo esta alicercado numa origem, mas aderido a uma
linha cujo segmento se constroi a partir de suspensdes e de infinitas reconsideracdes
sobre o que se foi, 0 que ja € e 0 que esta por vir. Logo, é contemporaneo quem, como o
poeta, percebe os fragmentos de seu tempo, vivencia-0s em sua organicidade, e recupera
constantemente a urgéncia por conceber em sintonia com seus opostos, “muito
cedo”/“muito tarde”, “ja”/’ainda ndo”, a nogdo de que a vida se retém em sua mais
ténue tessitura: essa é a relacdo entre o corpo e a linguagem, que também pode ser
compreendida como a associacdo do poema ao gesto habitual do viver: este é o

compromisso depreendido com a recepg¢do do poema “pessoa”.

3 Em sua reflexdo, Giorgio Agamben ird aludir ao poeta russo Ossip Mandelstam e ao poema “A Era”,
cujos primeiros versos, aqui na traducdo de Haroldo de Campos, sdo “Minha era, minha fera, quem
ousa,/Olhando nos teus olhos, com sangue,/ Colar a coluna de tuas vértebras?/ Com cimento de sangue -
dois séculos -/ Que jorra da garganta das coisas? Treme o parasita, espinha langue,/ Filipenso ao umbral
de horas novas.” (MANDELSTAM,1985, p. 152)
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2.2 Projeto-poema: videopoema “pessoa”

O que chamo de projeto-poema “pessoa” — videopoema®* (ver figura 15) — é um
gesto performatico, que pode ser visto em video com o toque da voz do poeta em
exercicio de recitacdo. Porém, o que percorre pela tela de um aparelho reprodutor de
midia, como o computador, é o corpo escrito, a sequencialidade das palavras, a textura
dos vocabulos gravados no suporte, que se aproxima de um mapeamento sobre uma

espécie de palimpsesto que lhe serve de fundo:

Figura 15: trechos fotografados do Videopoema “pessoa”

Fonte: Colagem realizada usando o recurso de captura da tela (screenshot) do aparelho
celular durante a reproducio do videopoema “Pessoa”.

A imagem na tela é a dos versos em transito sobre o palimpsesto, contudo o som,

a voz de Arnaldo Antunes ndo recita, ndo repete 0s versos do poema, mas revela os

3 Videopoema: Pessoa do DVD Nome realizado por Arnaldo Antunes, Celia Catunda, Kiko Mistrorigo e
Zaba Moreau, 1993 — Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=0W1LNy12h8Q>; Acesso
em: 04 jun. 2017.
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regimes internos de sua arquitetura lexical e gramatical. Este jogo de oposicdes, entre a
exterioridade e a interioridade, congrega segmentos velados a no¢do do todo aparente. A
constituicdo fisica e a doacdo de sentidos que o poema recebe de seu material lexical
tornam-se fatores preponderantes para a contextura desses sentidos. O corpo do texto é
demonstrado em ponto de contraste entre 0 que Se espera ouvir e 0 que se Vé: essa
simultaneidade entre/de opostos, do som — visdo/corpo — circulagdo, traz a experiéncia a
ideia do corpo humano, o qual aos seus limites externos ndo é habitual recordar sobre

Seus movimentos internos.

A ideia da constituicdo de um equilibrio que esta presente na organizacdo
estrutural de poemas (ou de qualquer outro objeto artistico) que pode ser associada aos
movimentos vitais do corpo humano, estabelece um vinculo com a propria concepgao
do que € arte e discorda de qualquer julgamento negativo sobre a sua serventia. No livro
E o cérebro criou o homem, o neurologista Antonio R. Damasio, deixa claro que as
artes, como a musica, a danca e a pintura, sempre foram fortes aliadas do homem, de
forma que “prevaleceram na evolugdo por terem valor para a sobrevivéncia e
contribuirem para o desenvolvimento da nocdo de bem-estar.” (DAMASIO, 2011. p.
360). Com uma dose de imaginacdo e o reconhecimento de que deveria fazer algo para
acalentar/resguardar os humores, 0 homem se cercou de meios para que os fatos e as
emocOes relacionadas aos acontecimentos pudessem ser informados, registrados e
transmitidos posteriormente. A arte cercou-se de um modo de compreender a propria
mente e a mente dos outros,

uma maneira de ensaiar aspectos especificos da vida e um modo de
exercitar juizos morais e a¢cBes morais. Em ultima analise, porque as
artes possuem raizes profundas na biologia e no corpo humano, mas
pode elevar o homem aos niveis superiores de pensamento e
sentimento, elas se tornaram o0 caminho para o refinamento
homeostatico® que as pessoas idealizam e que anseiam por alcancar, o

equivalente bioldgico da dimensdo espiritual nos assuntos humanos.
(DAMASIO, 2011, p. 360).

E esta consciéncia de que é permitido ao homem apropriar-se de um instante para
transforma-lo em organismo temporariamente estatico (numa espécie de brincadeira de

estatua: morto/vivo) que segue como proposta a apresentacdo de uma legenda em

% Homeostasia: “A tendéncia de um organismo para manter a estabilidade em condi¢des mutdveis.”
(MAUTNER, 2011, p. 373).
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aberto, disponivel @ memoria e ao sentimento de quem por ele se sentir seduzido (a
opcdo de poder tocar na estatua para revivé-la ou de deixa-la em ponto morto como
resposta ao sabor de cada um), vai ao encontro do projeto de todo artista. Arnaldo
Antunes é um exemplo de poeta-inventor de modos e recursos, uma vez que Seus
procedimentos ampliam na consciéncia um bem-estar situado no sentimento do ‘agora’,

ou seja, na comunhao do sentimento de si (self) com a memoria:

As artes foram uma combinacao imperfeita para o sofrimento humano,
para a felicidade ndo alcangada, para a inocéncia perdida, mas ainda
assim alguma compensacdo elas trouxeram e ainda trazem, como 0
consolo diante das calamidades provocadas pela natureza e do mal
causado pelos homens. Elas sdo uma das maravilhosas dadivas da
consciéncia do ser humano.

E qual é a suprema dadiva da consciéncia a humanidade? Talvez a
capacidade de navegar pelo futuro nos mares da nossa imaginacéo, de
conduzir o navio do self a um porto seguro e produtivo. Essa dadiva
extraordinaria depende, mais uma vez, do encontro do self com a
memoria. Temperada com 0s sentimentos pessoais, € a memaria que
permite ao homem imaginar seu bem-estar individual e o bem-estar
global da sociedade, inventar modos e recursos para alcancar e
ampliar esse bem-estar. E pela memaria que incessantemente situamos
o self®® no evanescente agora, entre um passado ja vivido e um futuro
antevisto, oscilando sempre entre o0s ontens que ficaram para tras e 0s
amanhds que ndo passam de possibilidades. O futuro nos empurra a
frente, de um ponto distante e fugidio, e nos anima a prosseguir
viagem no presente. Talvez isso seja o que T. S. Eliot quis dizer
quando escreveu “O tempo passado e o tempo futuro/O que poderia
ter sido e o que foi/ Aludem a um sé fim, que é sempre presente3”.
(DAMASIO, 2011, p. 360-361).

Logo, a proposta do poeta de apresentar dois modos de ver um mesmo poema, um

como leitura da composi¢cdo como um todo e outro que diz respeito a formacdo de

% Sobre o significado do ‘self’, menciono a descrigdo de Damasio: o self é “um processo, ndo uma coisa,
e 0 processo esta presente em todos 0os momentos em que presumivelmente estamos conscientes.
Podemos considerar o processo do self de duas perspectivas. Uma é a do observador que aprecia um
objeto dindmico — o objeto dindmico que consiste em certos funcionamentos da mente, certas
caracteristicas de comportamento e certa histéria de vida. A outra perspectiva é a do self como um
conhecedor, o processo que dad um foco ao que vivenciamos e por fim nos permite refletir sobre essa
vivéncia. [...].” (DAMASIO, 2011, p. 21).

37O trecho que Damasio registrou de T. S. Eliot para concluir sua reflexdo sobre a relacdo entre o
sentimento de si — o self — e a meméria traz a compreensao de que a arte se espelha na vida as se vincular
as feicdes do ‘agoridade’, a revisitagdo constante do ‘agora’; o interessante é constatar que o poema de
Eliot traz a sensac¢do de um ‘dialogo afetuoso’ com o poema de Arnaldo Antunes “o que foi”: “o que (se)
foi € (s)ido” (figura 9), ou ainda as expressdes que se tornaram titulos de seus trabalhos, como: “Agora
aqui ninguém precisa de si” (Coleg¢do de poemas — Sdo Paulo: Companhia das Letras, publicado em 2015)

e “j4 ¢” (Rosa Celeste: disco langado em 2015).
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caracteres que devem interessar, num primeiro momento, somente aos estudos
linguisticos e literarios, possibilita atentar para os critérios artesanais — ndo é a toa que
esse jogo se da, tendo como cenério (pano de fundo) uma cartografia de escrita sobre
escrita — que envolvem o objeto artistico, pois toda atividade humana tem uma relacéo
de contato fisico com o material, de laboracdo dos intentos e de atividade de laboratério
que exige cuidados com a materialidade. Parece que o projeto de Arnaldo Antunes
aponta para, entre outras questdes, a importancia do olhar contemporaneo para a
técnica, sem deixar de lado a poetizacdo; e se assim for, pode-se retomar ao pensamento
de Nietzsche e a inspiragdo de Agamben ao se referir ao procedimento do poeta-artista.
Diante desta constatacdo, é possivel dizer que Arnaldo Antunes é intempestivo em suas
atitudes literarias, é contemporaneo por fincar seus propdsitos na recriacao de sentidos e
por lancar-se corajosamente para a criacdo de outros valores que estdo relacionados a
uma atitude a-historica de conceber o ato de viver em perfeita sintonia com a felicidade
de ser.

2.3 Caligrafias: estender os fios em busca da magia do gesto

Caligrafia € uma forma de escrever que tem como elemento predominante para
sua constituicdo o manuscrito, ou seja, € um tipo de escrita a mao que ganha contornos a
partir da dedicacdo, cooperacdo e coordenacdo motora daquele que escreve. Segundo 0s
manuais, para se obter uma caligrafia “perfeita” ha a necessidade do treino da escrita,
com atencdo redobrada a morfologia uniforme e elegante. O estudo da forma, do
conjunto das letras e a tentativa por prever o conteudo da escrita sdo temas de uma
ciéncia denominada Paleografia®. A caligrafia ¢ o resultado de uma acdo que tem
relacdo com o corpo, pois € 0 movimento do corpo que acompanha o trajeto dos tragos,

e essa “relacdo, bem entendido, passa pela transmissao (pelo coédigo) de uma cultura, e

38 paleografia é uma ciéncia que se dedica a origem da escrita, buscando decifrar textos antigos, averiguar
a ocorréncia de erros em relagéo as datas e a transmissdo de informagdes, para que com a coleta de dados
possa organizar uma interpretacdo adequada da realidade dos povos investigados, como também procura
analisar o modo de viver e se comunicar de algumas populagfes que ainda hoje mantém uma escrita
incompreensivel. Essa ciéncia parte da premissa de que a Unica maneira de entender determinadas
culturas é se debrucar sobre as variacdes de suas caligrafias.
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essa cultura varia do Oriente para o Ocidente. Ndo dominamos 0 nosso corpo da mesma
maneira que um asiatico, ndo vivemos a escrita como ele a vive.” (BARTHES, 2009, p.
82). Sobre as diferencas entre a caligrafia do Oriente e do Ocidente, Arnaldo Antunes

€SCreve:

A caligrafia sempre foi uma modalidade artistica valorizada pelas
culturas orientais. Os chineses, japoneses e arabes a praticam ha
milénios, acrescentando inimeras sugestdes de sentido a expressdo
verbal, através da disposi¢do, curvatura, movimento, fragmentacao e
espessura dos tracos. Esse terreno movedico entre as artes visuais e a
arte do verbo ndo conta com a mesma primazia na tradigéo ocidental,
com seus cbdigos alfabéticos. A criacdo de uma correspondéncia
escrita dos sons da fala para os chineses, por exemplo, data deste
século. Até entdo, sua escrita ideografica sempre foi autbnoma, em
relagdo & pronuncia dos signos. (ANTUNES, 2014, p. 120).

A escrita estabelece uma relagdo entre o que se diz e 0 que se Vé — 0 que se
escreve e como se escreve —, a distribuicdo das letras e/ou das palavras no suporte, 0
desenho formado com a gestualidade do traco, a expressividade que delimita o volume
de tinta, a presséo realizada na superficie, sdo alguns dos fatores que permitem adentrar
no sistema da escrita, que é “tatil, ndo oral”. E importante salientar que, segundo a
“fisiologia do corpo enquanto escreve”, ao menos na escrita Ocidental, 0 movimento do
traco das letras ndo segue uma Unica direcdo, passeia segundo as determinacdes da
prépria letra, que percorre ruidos ora em sentido horario ora em sentido anti-horario,
sempre perseguindo o desenho dos sinais graficos. Um exemplo ilustrativo: a curva
arredondada é escrita “em sentido retrogrado”; a velocidade exigida ao desenhar tragos
longos é maior em relagdo aos tragos curtos; tragar as “pernas inferiores” das letras é
mais facil que as “superiores”; ¢ mais “demorado escrever um ponto” do que “uma
virgula”, pois “o que custa na escrita, € levantar a caneta.” Entdo, quando uma pessoa
escreve, automaticamente é o seu corpo/pensamento/memdria que vivencia o desenho
da letra/palavra/escrita, que presencia 0s sinais que serdo gravados na matéria.

(BARTHES, 2009, p. 81; 92).

Se, segundo a fisiologia do corpo enquanto escreve, levantar a caneta € o inicio da
escrita; se, € 0 corpo que possibilita o corpo da escrita existir; se, enquanto se escreve o
corpo da escrita narra 0 que o corpo tem a intencdo de dizer; entdo, o corpo pode adotar
uma composic¢do narrativa inabitual, um comportamento que diz respeito & sua forma de

expressar ou ao fato de poder anunciar o desenho que tem sua escritura. Esta escritura
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pode ser ilegivel e ainda assim expor minuciosamente o seu texto, pois o0 ato de escrever
é, para Barthes (2009, p. 33), “um ato muscular”: o “gesto, dado contextual relevante no
acompanhamento da fala, tem na arte da caligrafia uma grande importancia. E dele que
brotam os angulos e curvas, a consisténcia e textura” — portanto, é o gesto, ato muscular,

que visita 0 agora e traca sua leitura. (ANTUNES, 2014, p. 122).

A questdo do gesto escritural, do sentido manual da palavra, é desenvolvida por
Barthes em VariagGes sobre a escrita®®, quando a compara & composicdo de uma
urdidura, na qual dizer e proceder se entrelagam a partir de um mesmo fio, que segue o

ritmo de seu escrevedor:

A humanidade praticou todas as dire¢fes possiveis de escrita: na
vertical, na horizontal, da esquerda para a direita, da direita para a
esquerda, ida e volta, etc. Contudo, de todas as maneiras, a escrita
desenvolve-se & maneira de um fio mais ou menos largo, mais ou
menos compacto: é a fita grafica. Esta fita exprime o estatuto
fundamentalmente narrativo da escrita. O que narra? O mais simples
do mundo, é a sequéncia de um antes e de um depois, um misto
indeterminavel de temporalidade e de causalidade; a escrita, pela sua
prépria inscricdo no espaco do suporte (pedra ou folha), chama a si
esta sequéncia: ler é aceitar imediatamente a narracdo. [...].
(BARTHES, 2009, p. 63-64)

A fita gréfica, estatuto fundamentalmente narrativo da escrita, estende seus fios
segundo o desejo do corpo que escreve, narra 0 seu texto, e sua composi¢ao ndo precisa
ser legivel para ser compreendida, mas pode enveredar-se por universos que destoam da
rigorosa racionalidade com vistas & pura comunicagdo, pode tornar-se “pegadas de
maior firmeza ou indecisdo, precipitacdo ou lentiddo, brutalidade ou leveza. Como
aconteceu nos quadros de Pollock, que se assemelham a grandes escrituras sem
palavras, o gesto aqui ndo se encerra em quem o realiza” (ANTUNES, 2014, p. 122),
mas compde uma trajetdria cuja celebracdo consiste em: quem olha, Ié. (BARTHES,
2009, p. 95).

39 VariagOes sobre a escrita ¢ um ensaio sobre “A escrita”, que foi encomendado em dezembro de 1971,
pelo presidente do Istituto Accademico di Roma, Pietro Campilli, “destinado a ser inserido num volume”
com a seguinte prerrogativa: “chegar a um publico mais vasto do que puramente universitario”; o ensaio e
o livro O prazer do texto, foram concebidos praticamente juntos (e concluidos em 1973), porém o texto
original do ensaio (datilografado) “parece que se perdeu entre Roma e Mildo. Felizmente Roland Barthes
tinha conservado uma copia a papel quimico do seu original que foi encontrado por Eric Marty e
publicado, a titulo p6stumo, nas suas Obras Completas.” (BARTHES, 2009, p. 21; 23).
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Contudo, se for olhar a partir do prisma de quem se prepara para escrever, a cor
pode ser escolhida como um ato de precisdo para o que se deseja relatar, pois a cor é 0

impeto;

receamos ser 0s signatarios das nossas mensagens; €, por isso, que
escrevemos a preto; apenas nos permitimos excec@es regulamentadas,
comumente emblematicas: azul para a distingdo, encarnado para a
correcdo. Qualquer alteracdo da cor é particularmente incongruente:
poder-se-4 imaginar missivas amarelas ou cor-de-rosa, ou mesmo
cinzentas? Livros em castanho avermelhado, em verde floresta, em
azul indio? E, no entanto: quem sabe se o sentido das palavras ndo
seria alterado? Nd&o, bem entendido, o sentido lexicogréfico, que, no
fundo é pouca coisa, mas o sentido modal; porque 0s nomes tém
modos, como 0s verbos, uma forma de transportar, de desabrochar ou
de embaracar o sujeito que os enuncia. A cor deveria fazer parte desta
gramatica sublime da escrita, que ndo existe: gramatica utopica e nao
normativa. (BARTHES, 2009, p. 84-85)

Figura 16: “olho boca”*°

>

-
FOC A

Fonte: Disponivel em: <http://arnaldoantunes.blogspot.com.br/search?updated-max=2010-07-
01T19:40:00-07:00&max-results=5&start=25&by-date=false>; Acesso em: 10 nov. 2017.

As cores presentes no poema “olho boca™*! — figura 16 — tém um sentido modal, e

talvez facam parte de uma gramatica utdpica com a qual Barthes sonhou, pois

400 poema “olho boca” faz parte da série Caligrafias, realizada por Arnaldo Antunes entre os anos 1998
e 2003. O azul e vermelho sdo cores que fazem parte do repertério de algumas apresentacdes em publico
de Arnaldo Antunes: em traje social cinza claro, o vermelho comp8e a manga direita do terno e o azul se
localiza na gravata.

41 Cumpre observar que a imagem gravada no livro Como é que se chama o nome disso: antologia —
pagina 218 — foi registrada em preto e branco e seu posicionamento foi rotacionado em 90° no sentido
horario, para a direita, fato que modifica a leitura; porém, buscou-se a imagem original por condensar em
toda sua estrutura o desenvolvimento narrativo que melhor se aproxima de sua integridade.
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pertencem a uma escritura que ndo quer ser contaminada pela simples lexicografia, ou
ainda, ndo quer ser censurada, quer participar de todas as plataformas disponiveis (tudo
ao mesmo tempo, agora): € poema, é pintura, é gravura, € projeto escultorico,
arquiteténico: é arte. Quem a olha 1€ duas palavras, separadas por uma linha feita com
espessura varidvel, a moda das letras e da esfera no canto superior direito. A
composicao traz juntamente com a liberdade dos tragos, uma certa analogia com o corpo

em repouso, duas cores, vermelho e azul, e 0 modo maiusculo das letras.

O processo de gravacdo do poema no papel ndo se reduz as formalidades
habituais, mas conduziu-se a partir de um caminho artistico que rompeu barreiras e se
efetuou de modo peculiar. Portanto, se, 0 procedimento para gravar as imagens no
material se aproximou da técnica da pintura, entdo, é possivel olhar e ler a partir dos
parametros da teoria das formas contidas no livro Ponto e linha sobre o plano de
Wassily Kandinsky. A primeira observagéo se situa na relagdo das linhas com o plano:
as direcbes das linhas no plano se distinguem por sua temperatura: forma fria
(horizontal), forma quente (vertical) e forma frio-quente (diagonal). Neste sentido, a
linha horizontal e a diagonal, que cruzam o espaco e estacionam no canto direito
superior, sugerem a seguinte interpretacao: a linha horizontal ap6ia-se no equilibrio, por
corresponder “na concep¢do humana, a linha ou a superficie, na qual o homem repousa
ou se move”, € uma forma infinita de “possibilidades de movimentos frios”, sendo que
sua continuacdo pode seguir para todas as dire¢bes possiveis. Neste caso, a linha
horizontal movimenta-se para a diagonal superior, enquanto a esfera desenhada na
escala diagonal vista como “coadjuvante” da linha horizontal, permite com que o
movimento se inverta, agregando a composi¢do uma “sonoridade interna — unido em
partes iguais de frio e quente”, onde o quente significa circulagdo, continuidade,
movimentacdo, e o frio ndo se posiciona, ocupa o lugar silencioso do ‘entre’, ou no
movimento ou no repouso. (KANDINSKY, 1997, p. 50-51).

A segunda observacdo, ainda seguindo o raciocinio de Kandinsky (1997, p. 55-
56), aponta para a relacdo entre a direcdo das linhas em sua composi¢do com as cores
adotadas, da horizontal para a diagonal. Se se tomar como escala de cores um intervalo
que respeita dois pélos — um o Branco e o outro o Preto —, tem-se a seguinte escala: o

vermelho é a forca que impulsiona por ter a “propriedade de ser solidamente ligado ao
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plano; por sua efervescéncia interior e por sua tensdo inata”, e 0 azul compde-se no
recuo, com uma auséncia da tensdo, onde a acomodacéo tranquila de sua sonoridade
aquieta-se para deixar a forma grafica se expressar pictoricamente. Segue que a reflexdo
de Kandinsky sobre a aproximacao entre linhas e cores no plano compromete-se com o
intervalo Branco—Preto: a forma pictérica das cores primérias (amarelo, vermelho e
azul) respeita suas polaridades, que perfazem a seguinte sequéncia: Branco — Amarelo —
Vermelho — Azul — Preto —, onde o Branco sugere animagdo/movimento e o Preto
recolhimento/siléncio; ou seja, o vermelho e o azul, cores usadas por Arnaldo Antunes
para a composi¢do da figura 16, as Caligrafias, se encontram em linha divisoria de um
terreno, onde o barulho se dirige para o siléncio (ou vice-versa), entre o codigo verbal e
0 visual, e na firme convicgdo de que “o que se vé contagia o que se 1€”, sem, no
entanto, impor como se 1€, segundo um ritmo natural que diz: “o que se vé transforma o
que se 1&.” (ANTUNES, 2006, p.326).

Uma terceira observacdo a ser ponderada sobre a imagem-poema “olho boca” esta
relacionada ao prazer que orienta livremente os impulsos do corpo para o ato da escrita.
O modo maiusculo das letras reencontra “o estado normal da letra” (BARTHES, 2009,
p. 85): essa sensacdo agradavel se situa no proprio gesto, na “irregularidade do trago”
que “denuncia o tremor da mao”, na “abertura do braco” que se compromete com o
desenho da letra, no “escorrido da tinta” que aponta para a velocidade do traco, e por
fim, nas “gotas de tinta” que “assinalam a indecisdo ou precipitacdo do pincel no ar.”
(ANTUNES, 2006, p. 362-363). Contudo, é a voz de Barthes que decifra com maestria

as particularidades e potencialidades desta escrita que € mailscula:

Acreditamos de boa vontade que o estado normal da letra é a letra
minuscula: a mailscula seria apenas o estado excepcional, enfatico,
cerimonial. Historicamente, é exatamente ao contrério: escrevia-se
primeiramente (falo dos gregos e dos latinos) em caracteres capitais e,
seguidamente, na medida em que se acelerava a velocidade da
escricdo, ligaram-se as letras, aceitando-se a sua irregularidade,
provendo-as de hastes e pernas, indicacdo do ato de levantar a mao,
conduzindo a minascula. A minascula é, portanto, um produto desse
fendbmeno tdo importante para a escrita — a cursividade. Como a
escrita corre! Atras de qué? Do tempo, da palavra, do pensamento, do
dinheiro. Que a minha médo siga também a velocidade da minha
lingua, dos meus olhos: velho sonho demiurgico, de Quintiliano aos
Surrealistas. (BARTHES, 2009, p. 85).
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E possivel perceber na figura 16 que a provocacdo de Arnaldo Antunes estd
justamente em ndo representar uma escrita cursiva carregada com 0s contornos da
individualidade ou de preocupagdo com eventos que se resolvem a partir da velocidade
da comunicacdo ou da entonacdo mecanica. Ao contrario, a sua proposta é apenas
compor “rastros de gestos”, em que 0 vigor depositado se gesticula no estado ‘zen’, no
fato de poder fazer, de participar do trajeto do traco, de estar de corpo inteiro no gesto,
na valorizacdo da improvisacdo, na atencdo do que esta praticando — no agora, na
compenetracao do que “ja €”. Essa friccdo entre o formato dicionarizado da palavra “e
as caracteristicas expressivas da escritura manual abre um campo de experimentacao

poética que multiplica as camadas de significacdo.” (ANTUNES, 2006, p. 327).

O campo de experimentacdo poética que multiplica as camadas de significacdo
pode ser visto em textos artisticos apresentados pelos movimentos de vanguarda do
comeco do século XX que exploram a manuscritura criativamente; alguns artistas,

como:

Marinetti, Tzara, Schwitters, Picabia Apollinaire e Maiakdvski, entre
outros, desenvolveram seus recursos expressivos, apesar desse uso ser
minoritario ante a exploséo tipogréafica da época. Ao mesmo tempo, a
poesia comecgava a assimilar aspectos inerentes a estrutura das linguas
orientais — incorporando caracteristicas analdgicas a ldgica discursiva
ocidental, através de procedimentos como montagens, colagens e
intervengdes graficas; subvertendo a estrutura sintética tradicional.
(ANTUNES, 2014, p. 120-121).

Entre os anos de 1998 e 2003, Arnaldo Antunes incorporou em seu método de
trabalho procedimentos que esbarram em fronteiras e promovem o dialogo da poesia
com outras artes, como a série Caligrafias, que sdo pecas Unicas, ‘escritas a mao’. Esse
transito entre as artes pode ser lido em suas maltiplas assercdes:

Primeiro ponto, ao fazer e qualificar suas Caligrafias de monotipias*?, as imagens
impressas podem (também) ser consideradas gravuras. Segundo ponto, a forma como o
poeta procedeu para gravar a imagem no papel se aproxima do processo nomeado por

42 Monotipia é um procedimento técnico que permite a impressdo de uma Unica copia e é facil de ser
executada por ndo exigir recursos e equipamentos sofisticados para sua realizacdo: a escolha do suporte
(vidro, placa de metal, de férmica, etc.) e das tintas (tinta a 6leo, tinta tipografica e nanquim podem ser
utilizadas) dependem do tipo de material que sustentara a imagem, como o papel ou um tecido encorpado,
como o linho; a imagem obtida a partir desse processo é denominada gravura.
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dripping painting® (na figura 17 ¢ possivel perceber em Arnaldo Antunes a intencdo de
incorporar a plasticidade do método de trabalho das Artes Visuais), que tem como
principal representante o artista norte-americano Jackson Pollock.

Figura 17: 4 esquerda Arnaldo Antunes; a direita Jackson Pollock: ambos em agéo

e —

»

Fonte: foto de Arnaldo Antunes: Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/BGb-SzDHMfz/>;
foto de Jackson Pollock: Disponivel em: <http://www.texashighways.com/featured-
events/item/8004-jackson-pollock-blind-spots>; Acesso em 01 dez. 2017.

Uma vez que Arnaldo Antunes escreveu/pintou/gravou os poemas espremendo
os tubos de pigmentos diretamente sobre o material, ou seja, as Caligrafias, que séo
gravuras, foram realizadas a partir da lembranca de uma técnica da pintura — action

43 Dripping painting é uma técnica de pintura que consiste no gotejamento: com tintas armazenadas em
latas perfuradas, por meio de pincéis encharcados com tintas ou ainda através da distribuicdo de porgdes
de tintas com a palma da mao, o artista segue o seu ritual em cima de uma tela estendida no ch&o. Jackson
Pollock (EUA, 1912-1956) foi um representante dessa forma de trabalhar, que tem como fundamento a
acdo: Pollock andava sobre a tela com a lata de tintas na mao, distribuindo respingos pela superficie,
como se estivesse conduzindo uma parceira (0) segundo 0s passos de uma danca; pintava agindo sobre a
tela — acdo esta que foi denominada action painting. A definicdo da imagem, sempre em escala
monumental, é resultado dos movimentos do corpo do artista dentro da tela, sendo que a importancia do
processo se concentra na a¢do e na duragéo do ato.
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painting** —, entdo, (também) podem ser intituladas de pinturas. Terceiro ponto, a
precipitacdo brutal dos movimentos do corpo sobre o papel, interagem como pecas de
um quebra-cabeca que ao sinal de um gesto combinam suas extensdes — o rastro de
entonacdo da voz e a textura que remete a fala sdo elementos que fazem parte de
insinuacdes e associacdes entre a poesia e outras artes, mas que para se projetar devem
cobrir com sua gestualidade tanto o contorno dimensional da matéria quanto a
suavidade de sua interpretagio/recepcdo. E esta simultaneidade de procedimentos que
seduz o poeta e traga fisionomias em territorios hibridos. “Jackson Pollock lanca a ideia
de que o artista deve ser sujeito e objeto de sua obra. H& uma transferéncia da pintura
para o ato de pintar enquanto objeto artistico. A partir desse novo conceito, vai ganhar
importancia a movimentacao fisica do artista” (COHEN, 2012, p. 44), e a questdo do
tempo (do ato instantaneo) torna-se elemento central para a constituicdo dos processos
em artes, feito que acompanha, inspira, emociona e conduz a poesia de Arnaldo Antunes
(ver figura 18). As Caligrafias sdo, portanto, fitas graficas que chamam para si 0
principio fundamental da leitura a partir dessas diferencas/semelhancas de linguagens, e
se aproximar da preciosidade deste fundamento é aceitar imediatamente a narragéo.

Figura 18: “céu hell”

céu hell

Fonte: ANTUNES, 2006, p. 224

4 “A action painting é uma pintura instantinea, que é realizada como espetaculo na frente de uma
audiéncia. O seu idealizador é Jackson Pollock e no Brasil, Aguillar, que se dedicou a esta forma de
trabalho. [...]”. (COHEN, 2002, p. 39-40).
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A fita gréafica de “céu hell” — figura 18 — lembra um estado em rebelido, com
tropas armadas para o enfrentamento de uma espécie de guerra; em matriz Unica, a
morada das pecas ndo tem outra opcdo sendo se conformar com as extremidades
pontiagudas de seus habitantes: com arma em punho e em alvorogo, 0s corpos pontudos
se misturam como se estivessem disputando um territério. Um territério que parece
extrapolar a simples ambiéncia da gravura, e se voltar para perspectivas de seu entorno,
para a complexidade da demonstracéo/representacdo de uma realidade. O semblante
dessas letras que se atritam (unem e desunem num piscar de olhar) apenas forma as
palavras ‘céu’ e/ou ‘hell’, no fervor do embate, ou seja, h4 uma éarea de contato entre a

calmaria e a tempestade, o paraiso e o inferno.

O poema “céu hell” se origina a partir de uma contraposi¢do que ndo se instala
somente nos antdbnimos, mas que também se relaciona com o processo de feitio da
imagem. Explica-se: as Caligrafias sdo gravuras — monotipias — realizadas por meio de
um trabalho que exige do corpo, dedicacdo e disciplina; tem como pressuposto uma
Unica matriz e sua reproducdo. Quando Arnaldo Antunes se prepara para gravar a
imagem no suporte o faz consciente da importancia de sua atitude corporal, pois ao
pisar em territério hibrido (ver figura 17), se inspira nas correlagcdes, de modo que a
disposicao gréfica, a solucdo dinamica e a fragmentacdo dos substantivos/adjetivos, a
repeticdo das letras/palavras com sua organizacdo desordenada, tornam-se partes
indispensaveis a vibragdo ritmica que define plasticamente toda a estrutura. Esta
confluéncia se instaura em um territorio onde estrato fonico, estrato &ptico e
interatividade entre artes se contaminam em seus estados essenciais: poeta, poesia,
poetizagdo, artes visuais, se conectam em uma dimensionalidade em que o “aqui e
agora” se refaz a todo instante que alguém lhe dirige o olhar. (RAMOS, 2011, p. 50-51;
64). Neste sentido, a dindmica interna do poema nédo se resume ao simples e ao unico,
ou seja, no carater grafico-visual, mas se condensa no gestual, no movimento que grava
o confronto em recinto enclausurado onde as letras vivem e desempenham uma rotina

que se concretiza como palavra, cuja instituicdo ndo se desvia do ser humano.
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Figura 19: ‘pé”

py

Fonte: ANTUNES, 2006, p. 217

Figura 20: “Figura”?®

Fonte: ARGAN, 1991, p. 634

4 “Figura” — Alberto Giacometti — Bronze — 1956 — 1,33 altura- Roma, Gallery Nazionale d’Arte
Moderna
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O poema “pé” de Arnaldo Antunes — figura 19 — tem como modelo o corpo de um
homem. Mais uma vez a poesia encontra outra arte, no caso especifico, a imagem-
poema é construida a maneira de uma escultura, o poeta coaduna-se em escultor. A
tridimensionalidade esguia do poema pode remeter o leitor ao método de construcdo das
esculturas de Alberto Giacometti (1901-1966) (ver figura 20). A forma como a palavra
‘pé’ foi escrita no poema sugere o contorno de um corpo humano, de maneira que a
centralidade esta na sustentacdo do corpo, no pé. Escrita de cabeca para baixo, a palavra
pé, parte que mantém o corpo altivo, esta no lugar devido, como suporte para o corpo. O
corpo esguio percorre toda a lateral direita com seu tronco esticado por pontos de
contato entre 0 pescoco e a cabeca. Essa silhueta delgada é nobre por sua intencéo
tridimensional, € viva por sua insinuacdo a ancestralidade, é limpida por descrever em

breve extensdo da linha toda a forca da trajetéria humana.

A fisionomia caligréafica de “pé”, alongada, apesar de ser simplificada em seus
tracos ndo se reduz como palavra, mas apresenta certa consonancia escultural que
investe na matéria e no espaco e se aproxima de um planejamento que parece anteceder
ou pertencer ao projeto de algumas esculturas de Alberto Giacometti. Este
reconhecimento que associa 0 gesto do poema a gestualidade de um escultor conduz a
suspensdo da temporalidade. O percurso dos poemas de Arnaldo Antunes, como se pode
perceber, permite uma instigante leitura das artes, representando ao seu modo toda
fortuna de sua Historia.

O filésofo existencialista francés Jean-Paul Sartre escreveu alguns ensaios sobre a
pintura e a escultura de Giacometti, e o texto “A busca do absoluto” compde uma
instigante reflexdo por estabelecer relagdes com as pretensas consideracbes que
deveriam ser tecidas sobre as Caligrafias e os poemas de Arnaldo Antunes. E, deste
modo, transcrevo um trecho que impressiona pela conformidade entre o que esta escrito
sobre a escultura de Giacometti e o que gostaria de se dizer sobre a caligrafia “pé” de
Arnaldo Antunes:

N&o é necessario olhar por muito tempo o rosto antediluviano de
Giacometti para adivinhar seu orgulho e sua vontade de se situar no
comecgo do mundo. Ele zomba da Cultura e ndo acredita no Progresso,
pelo menos ndo no Progresso nas Belas Artes, ndo se considera mais

“avancado” que seus contemporaneos seletos, o0 homem de Eyzies, o
homem de Altamira. Nessa extrema juventude da natureza e dos
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homens ainda néo existem nem o belo nem o feio, nem o gosto, nem
as pessoas de bom gosto, nem a critica; tudo estd por fazer. Pela
primeira vez ocorre a um homem a ideia de talhar um homem num
bloco de pedra. Eis entdo o modelo: o homem. Nem ditador, nem
general, nem atleta, ele ainda ndo possui as dignidades e os galfes
ridiculos que seduzirdo os escultores do futuro. E apenas uma longa
silhueta indistinta caminhando no horizonte. Mas j& podemos ver que
seus movimentos ndo se parecem com 0s das coisas, emanam dele
como comegos primeiros, desenham no ar um futuro leve: € preciso
compreendé-los a partir de seus fins — uma baga a ser colhida, um
espinheiro a ser afastado —, ndo a partir das causas. [...] Ademais, é um
encantador de signos. Os signos prendem-se em seus cabelos, brilham
em seus olhos, dancam entre seus labios, pendem de seus dedos; ele
fala com todo o seu corpo: se corre fala; se para, fala; se adormece,
seu sono é fala. [...]. (SARTRE, 2012, p. 13-14).

E desta maneira que os poemas de Arnaldo Antunes parecem estar localizados: &
no comeco do mundo, no interior de uma gruta; num momento em que olhar a volta ndo
significava rever constantemente, mas ver com a serenidade, perplexidade e curiosidade
de uma primeira vez, como se fosse uma crianga conhecendo o mundo. Ver com o olhar
de encantamento que ndo se volta para as artes apenas para julgar, mas simplesmente
para apreciar. E, ao reconhecer as grandezas, as analisa observando suas minucias.
Toma conhecimento de suas maravilhas a partir da naturalidade da experiéncia e da
gestualidade, como se a cada olhar: um encanto; a cada ver: um espanto, regozijando-se

com o nascimento daquilo que seria considerado ‘a escrita’.

A forca escritural de Arnaldo Antunes se situa em sua dedicacdo a palavra e em
sua compreensdao de que ao ser langcada aos mais diversos suportes e técnicas, sua

significacdo se une ao instante.

Por acreditar firmemente nesse carater afirmativo, considera-se, aqui, a imagem
“quero” (ver figuras 21 e 22) — capa do livro Como é que se chama no nome disso:
antologia — como a melhor conexéo de seu trabalho com o universo, por trazer em sua
extensdo palavras que querem se enraizar em sua originalidade, escritas em letras
mailsculas, com a cor sanguinea, cor de terra, que é cor de argila, propria para esculpir

e também uma das cores usadas por pintores pré-histricos*® para gravar nas paredes

% Sobre a origem da escrita, Barthes anota que: “Grafismos, incisdes ritmadas nas paredes das cavernas
pré-histdricas, sdo atestados no fim do periodo Mousteriano e abundam por volta de 35.000 anos antes de
nossa era.” (BARTHES, 2009, p. 35)



90

das cavernas*’ — uma maneira de registrar impressoes sobre os fatos da vida e, por que
ndo, de construir poemas. Poemas que significam um querer tracar enraizado na
Historia; um querer que é movimentar 0 corpo, 0 pensamento, a memdria; um
movimentar que é apontar para a simplicidade e a complexidade do que se foi, do que é
e do que sempre serd O Vviver. um processo incessante entre ato, visibilidade e

participacao.

9948

Figura 21: “quero

Fonte: Blog — Disponivel em: <http://arnaldoantunes.blogspot.com.br/search?updated-
max=2010-08-13T09:32:00-07:00&max-results=5&start=15&by-date=false>; Acesso em:
16 nov. 2017.

47 “Terra’ é uma das cores obtidas com o preparo da témpera — “termo latino temperare, que significa
juntar ou misturar, entre outras conotagdes”: os “pintores do Periodo Paleolitico teriam empregado, na
feitura de suas tintas, colas vegetais ou cartilaginosas” e “os pigmentos usados teriam sido calcarios e
terras coloridas encontradas na regido por eles habitadas.” (MOTTA; SALGADO, 1976, p. 13-14).

48 A capa do livro Como é que se chama o nome disso: antologia é uma Imagem da Instalacdo de Arnaldo
Antunes na exposicdo Arte/Cidade — Cidade sem janelas, Sdo Paulo, 1994, foto de Nelson Kon.
(ANTUNES, 2006, p. 6).
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Pode-se dizer, entdo, que “quero” é conectividade em estado de perfectibilidade,
pois ao instalar copias de poemas em muros da cidade, em céu aberto, Arnaldo Antunes
trouxe a luz do conhecimento as matizes das cavidades das grutas, numa rememoracao
da vivacidade genealdgica do corpo humano: do corpo que narra, do corpo que Ié, do

corpo que para conhecer examina tudo a sua volta voltando-se para si mesmo.

Figura 22: “quero”*
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Fonte: ANTUNES, 2012, p. 92-93

49 As imagens, retiradas do livro 2 ou + corpos no mesmo espago, sio “fotos da instalagdo “quero”
realizadas para Arte Cidade (1994), com “cartazes impressos em tipografia, colados e rasgados em varias
camadas sobrepostas”; as fotos “sdo de Nelson Kom”; Arnaldo Antunes também gravou a cangdo “quero”
“(parceria com Edgard Scandurra) no CD Ninguém (BMG Ariola, 1994).” (ANTUNES, 2012, p. 136).
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CAPITULO 3

OUSADIA DAS COMBINACOES

Figura 23: “muUsica para baixar o santo”

s

Fonte: Colagem realizada usando o recurso de captura da tela (screenshot) do aparelho celular
durante a reproducéo do video-performance “musica para baixar 0 santo”

No dia 05 de abril de 2017, Arnaldo Antunes postou em sua pagina do
Instagram® um video no qual apresenta “musica para baixar 0 santo”>! com o objetivo

de divulgar a disponibilidade de suas musicas no aplicativo Spotify®?. O video toma

50 Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/BSgvSdfACZb/>; Acesso em: 19 jun. 2017.
51 O verso “musica para baixar o santo” ¢é parte integrante da musica “Musica para ouvir’ (Arnaldo
Antunes e Edgar Scandurra) presente no CD “Um som”: quarto album de Arnaldo Antunes que foi
gravado nos estidios Rosa Celeste (SP) e 302 (RJ) de abril a junho de 1998 e lancado pela BMG Brasil.
Disponivel em: <http://www.arnaldoantunes.com.br/new/sec_discografia_list.php?view=4>; Acesso em:
01 dez. 2017.

52 Desenvolvido pela startup Spotify AB em Estolcomo, Suécia, e langado em outubro de 2008, “Spotify
é um servico de streaming de musica, podcasts e video comercial que fornece conteldo provido de
restricdo de gestdo de direitos digitais de gravadoras e empresas de midia, incluindo a Universal Music, a
Sony Music e a Warner Music. As musicas podem ser navegadas ou pesquisadas por artista, album,
género, lista de reproducdo ou gravadora. As assinaturas pagas "Premium" removem andncios, melhora a
qualidade do audio e permite aos usuarios baixar musicas para ouvir offline”, sendo que as fungdes
bésicas, como reproducao de musicas, sdo gratuitas. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Spotify>; Acesso em: 19 jun. 2017.
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pouquissimo tempo da atencdo dos seus ‘seguidores’, € comunica apenas visualmente
(ndo h& som) sobre a disponibilidade de suas mdsicas no aplicativo, que deve ser
instalado em celulares ou em outros dispositivos, como tablets, computadores, além de
permitir a transferéncia de um dispositivo para outro, por meio de conexdo com o0
Spotify Connect.

A uniformizacdo dos objetos no ambiente arrumados a maneira minimalista,
quais sejam, o encaixe do corpo do artista no chéo, a tonalidade enfatica do claro/escuro
— preto/branco do cenério e da roupa do artista, compGe tracos de vanguarda, no qual o
estado de isolamento, a concentracdo e/ou entorpecimento aparecem como movimentos
enraizados no corpo da instalacéo, nas batidas do corpo acustico no corpo do artista, nas
contor¢des e na atencdo em relacdo ao instantdneo. O que é intrigante no video-
propaganda diz respeito ao objetivo da postagem, que é informar sobre a audicdo de
musicas do poeta em um aplicativo; porém, é a falta do som que fala mais alto:
estendido no chdo ao lado de enormes caixas de som, o corpo do artista é acometido por
espasmos que sdo provocados pelas vibragdes das caixas. Sdo os alto-falantes que
provocam as contor¢des no corpo, mas ndo ha som para o ouvinte/espectador, somente
imagens que aludem a intensidade do som e provocam o0s envolventes estados de
relaxamento e éxtase no corpo: ao dramatizar sobre o som em siléncio, reforca-se o
poder do didlogo com a acdo. Entretanto, estes tracos descritos que versam sobre o
contetdo do video, demonstram que algo esta acontecendo naquele recinto, e que é
possivel formular um texto sobre “0 qué’ ocorre na apresentacdo, ou seja, a exposicdo

da cena liga-se a palavra e a palavra a coisa.

O perfil de um video gravado para ser reproduzido em momentos posteriores,
COmMo o ‘musica para baixar o santo’, explica Renato Cohen em seu livro Performance
como linguagem (2002), ndo se configura uma performance, pois ao ser fixado em local
especifico para ser “observado por pessoas que geralmente chegam em tempos
distintos”, a imagem, preparada como um “elemento signico”, instalada em uma
plataforma, se aproxima “das artes plasticas, que é uma arte estatica”, como a pintura, a
escultura. (COHEN, 2002, p. 28; 55). O que deve ser observado € que a ideia da
performance persegue as seguintes caracteristicas: € uma leitura de mundo individual:

singular; é construida em favor do tempo de sua realizac&o; e respeita a seguinte triade —
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atuante, texto e observacdo do publico: estes requisitos basicos para a concretizacdo da

performance se desfazem logo que a apresentagdo se encerra. Sobre o compromisso

dessa relacdo triadica para efetivacdo da performance, Cohen escreve que:
[...] Pode-se considerar a performance como uma forma de teatro por
esta ser, antes de tudo, uma expressao cénica e dramatica — por mais
plastico ou ndo intencional que seja 0 modo pelo qual a performance é
constituida, sempre algo estara sendo apresentado, ao vivo, para um
determinado publico, com alguma “coisa” significando (no sentido de
signos); [...] Essa “coisa” significando e alterando dinamicamente seus
Significados comporia o texto, que juntamente com o atuante (“a

coisa”) e o publico, constituiria a relagdo triadica formulada como
definidora do teatro. (COHEN, 2002, p. 56)

Partindo da ideia da performance, datada entre os anos 1970/1980, vé-se que
esta surge a partir de um elo com as artes plasticas, mais especificamente, com o
engajamento do corpo apresentado pela action painting: quando, por exemplo, Jackson
Pollock lanca um método de trabalho em que “a movimentagéo fisica do artista” dentro
da obra torna-se papel fundamental para a composi¢do do quadro, ou seja, quando 0
artista passa a ser visto como “sujeito e objeto de sua obra. Ha uma transferéncia da
pintura para o ato de pintar enquanto objeto artistico”; e este novo conceito passa a ser
reconhecido como uma forma cénica exemplar por requisitar atengdo em relagdo “a
forma de utilizagdo de seu corpo-instrumento, a interacdo com espago-tempo e a sua
ligacdo com o publico”; o corpo da performance € um corpo que experimenta
linguagens®® compondo uma atitude interdisciplinar diante da formalizacdo do gesto
performético. (COHEN, 2002, p. 44).

Esse método de trabalho que se vincula ao conceito performatico das pinturas de
Pollock compde o campo de atuacdo da performance que se cumpre de acordo com o
carater individual da criacdo, ou melhor, da forma como o artista pretende conduzir seu
trabalho. “O performer vai conceituar, criar e apresentar sua performance, a semelhanga
da criagdo plastica. Seria uma exposicao de sua “pintura viva”, que utiliza também os

recursos da bidimensionalidade e temporalidade.” (COHEN, 2002, p. 137).

%3 O significado de linguagens, aqui empregado, se situa na forma como a performance organiza sua
proposta: as palavras do artista visual, performer e artista multimidia José Roberto Aguilar (Sao Paulo,
1941) citadas por Renato Cohen definem a interdisciplinaridade desta arte: “A performance utiliza uma
linguagem de soma: musica, danga, poesia, video, teatro de vanguarda, ritual... Na performance o que
interessa € apresentar, formalizar o ritual. A cristaliza¢ao do gesto primordial.” (COHEN, 2002, p. 50).
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O artista José Roberto Aguilar, em entrevista a Revista Valise, traga uma

planilha historica que esclarece sobre 0s tipos de pensamento — 0s campos de inspiragdo

— que originaram a ideia da performance: “H& um fendmeno muito interessante”,

comeca Aguilar,

O conquistador é conquistado pela arte do congquistado. Quando os
Estados Unidos ganharam a Segunda Guerra, quando venceram o
Japdo, muito da cultura japonesa comegou a vir, via Pacifico, pela
costa oeste. Uma das coisas mais incriveis que vieram foi o Zen-
Budismo. E este conceito de religiosidade (ndo é um conceito de
religido o Zen-Budismo) funciona através de koans, que sdo altamente
performaticos. Vocé pbe um ganso numa garrafa, o ganso cresce,
como é gue vocé tira o ganso de dentro da garrafa, sem matar o ganso,
ou sem quebrar a garrafa? Entdo, o estudante, o discipulo, ficava horas
ou dias pensando, até quando o mestre chegava pra ele e falava: “Ei, o
ganso esta solto!” Quer dizer, s&o rupturas absurdas. Porque o ganso
nunca esteve preso. E uma forma de pensamento. [...] Quer dizer, num
determinado sentido estes conceitos, 0 Zen-Budismo, os koans,
influenciaram muito uma geracédo incrivel, que foi o Beat Generation.
Nesta perspectiva, o Jack Keroac escreveu The Dharma’s Band, (Os
Vagabundos do Darma). Basicamente o sistema da arte ndo estava na
oficialidade, mas estava na vida. Entdo On the Road (Pé na Estrada) e
todas aquelas coisas eram... 0 Jazz, no sentido de que era aguele
momento e que a vida era outra. Isto influenciou toda uma geragédo
incrivel. E mesmo de repente chegando na costa oeste, 0 proprio
Jackson Pollock, quando faz o dripping art, ndo era apenas uma coisa
dadaista, porque mesmo o Dadaismo, o Surrealismo, mesmo Marcel
Duchamp, acho que vinham de estrutura l6gica, a qual era aplicado o
ilégico. Agora, o Pollock, por exemplo, ndo era mais nada do que era
conhecido. Era uma ruptura neste sentido, porque quando ele jogava a
tinta, este dripping obedecia a uma sincronicidade absoluta. Naquele
momento era mistico, era religioso. Era total, era a totalidade, era o
infinito. Era como o samurai, tirando a espada e naguele momento
sendo 0 adversério. Se a mente do samurai ndo estivesse limpa ele
morreria. Entdo eram todas essas coisas. Assim, a pintura de um
Pollock vinha de uma vertente absolutamente diferente. A origem da
performance, pelo menos para mim, estd nessa geracdo Beat, esta no
Zen-Budismo, estd no Pollock. Tudo isso vem a somar..[...].
(AGUILAR, 2012, p. 191).

Essa sinalizagdo tedrica cumpre-se a titulo de reconhecimento de um método de

trabalho que funde linguagens e que se inscreve na leitura de um percurso histérico para

compor procedimentos. E possivel perceber nessa descri¢do anatdmica da performance

proferida por Aguilar, certa conexdo do campo das artes plasticas colado na poesia de

Arnaldo Antunes. Portanto, e factivel ler as palavras de Aguilar adequadas ao projeto

artistico de Antunes, por notar que para o artista talvez ndo exista demarcacdes

limitrofes entre artes. Susanna Busato faz observagdes importantes sobre a relacéo entre
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as diversas artes (literatura, artes plasticas, teatro, musica, audiovisual, etc.) que

transcrevo a seguir:

Os limites entre as artes existem por uma espécie de
categorizacdo. Sua natureza é a da convergéncia. Em termos de
criagdo, 0 universo artistico enriquece-se quando o artista
consegue mobilizar seu trabalho as vérias instancias da arte.
Para o artista ndo ha separacdo: voz, palavra, imagem,
performance, som, ruido, escultura. Mas em termos de
realizacdo, cada artista encontra um modo de fazer convergir no
seu instrumento esse universo plastico que se lhe apresenta.
(BUSATO, 2017).

Arnaldo Antunes encontrou um modo de fazer convergir no seu instrumento de
trabalho esse universo plastico e a performance poética. Performance da poesia, como o
artista intitula, é uma das formas de apresentar sua inquietacdo e energia que tendem
para a manifestacdo do ‘aqui-agora’, por ser-lhe imprescindivel a movimentacdo do
corpo no palco (gestualidades percebidas em todas as suas apresentacGes) e o desafio de
romper as fronteiras da linguagem. E a poténcia da performance enquanto linguagem
em “estado-laténcia” presente no “corpo-mente do performer” que impulsiona o fazer
do artista, cativa a observacdo do leitor e movimenta a afec¢do por suas apresentagoes.
(OLIVEIRA, 2015, p. 79). Em ‘musica para baixar o santo’ 0 estranhamento em relagdo
aos recursos Vvisuais utilizados para realizacdo da performance, como figurino,
preparacdo corporal e arrumacdo da cena, sonorizacao (neste caso, sua auséncia), enfim,
a ambientacdo da cena, possibilita averiguar que a nocdo de corpo, tdo cara para o
artista, faz parte do desejo do ser humano por celebrar o tempo presente.

Daniela Gomes de Oliveira realiza uma reflexdo sobre o significado da
performance que é digna de nota:

[...] Performance é estar em estado de performance. Vocé entende o
rito? E ouvir o rio, 0 seu curso, é seguir junto, é se bifurcar pelos
afluentes, é saber como é brotar da fonte, é saber desaguar no mar
informacional, e manter sua semiose. Performance é encontrar
conex0es até onde ndo ha mais vida latente, é fazer ressurgir, renascer,
é fazer reviver o que ndo tinha mais vida. Escrita em estado de
performance, ou escrita performada é uma escrita, ndo tradicional,
poética, potente, com relagBes novas entre as palavras, e letras. Ideias
novas, desautomatizadas, originais, novos elos, visualidade outra, que
extrapola a pagina, cores, muitas cores, exuberancia verbal e visual, a
relacdo com os tipos, Varios tipos, o estatico que tende a0 movimento,
uma escrita que se funde com as artes visuais, e se situa no campo da
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performance, inconformada com o corpo e 0 espaco que lhe foi
designado. Escrita-Mente&Corpo. Escribas. Maos. (OLIVEIRA,
2015, p. 79-80)

O estado de performance, que vem de um envolvimento com o enquadramento
conceitual das artes plasticas, como foi apresentado por Aguilar (2012) e por Oliveira
(2015), encontra conexdes fiéis com a pratica de Arnaldo Antunes. Sua preocupacao se
legitima com intervencbes poéticas, revisitacbes de poemas em multiplos suportes,
divulgacdo de langcamento de trabalhos bem como de turnés realizadas pelo Brasil e no
exterior, e este cuidado € percebido em postagens diarias em suas paginas do Facebook
e do Instagram, e com os constantes bate-papos usando o suporte de videos ao vivo,
disponibilizados pelas redes sociais, que permitem uma conversa informal entre poeta e
seguidores em tempo real. Essas acOes que trazem ao campo da experiéncia o
aconchego de proximidade, entre publico e artista, traduzem uma inten¢do do poeta por
alertar ao leitor sobre a importancia de sua participacdo, sobre o fato de que a
possibilidade de reviver o poema liberta a imaginacdo, movimenta 0 pensamento,
ressignifica a agdo corporal e demonstra que a espontaneidade e o momentaneo
mergulham na imagem de “um evento atualizado por um corpo vivo que se faz notar
conforme a percepgao e a sensibilidade de um leitor/observador”, e que revive em cada

vez que abrir o livro, ouvir o cd ou conectar-se a uma rede social. (SILVA, 2014, p. 21).

Os poemas de Arnaldo Antunes ndo permanecem enclausurados nas paginas de
um livro, mas retomam seus lugares, passeiam por outras linguagens, num atimo
apaixonante, que traz a luz da sensibilidade a reescrita corporal, o deleite de sua paixao,
a afirmacdo de liberdade no campo de suas agdes, demonstracdes de paixdo. Os
“sentidos da paixdo” alcancam a realidade do corpo, flagram os eventos transitorios,
acompanham intencionalmente as inten¢fes do artista, observam atentamente 0s graus
de tensdo provocados pelo poeta. O sujeito que Ié a poesia de Arnaldo Antunes ou a
assiste, move-se “com a obra, para a obra, atravessando-a, penetrando-a, recortando-lhe
a carne”, questionando sobre o mundo. “A poesia rege 0 mundo das palavras a querer

fazer emergir a sinfonia interna, os ruidos sinestésicos do corpo.” (BUSATO, 2017).

Por sinestesia entende-se a experiéncia de nossos movimentos corporais, 0
conhecimento do mundo através da morfologia da constituicdo dos objetos; nesse caso,

quando Rodrigues (2006) disse que a poesia de Arnaldo Antunes € pessoal e monodica,
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talvez atentasse para a monodia da experiéncia corporal da palavra, para sua complexa
dramaticidade, para a centralidade de seus blocos performaticos que trazem a

objetividade 0 monologar da regéncia interna do mundo das palavras.

O que é pessoal? O pessoal habita o corpo; o corpo habita 0 mundo; o pessoal é
percebido nas dimensdes fenomenoldgicas das atitudes poéticas de Arnaldo Antunes, no
corpo que transita por todas as possibilidades que a linguagem lhe oferece, na vontade
por trazer ao centro 0 encontro do seu corpo com o corpo do leitor, do corpo do leitor
com o corpo do poema; portanto, é observando suas performances que:

[...] N6s reaprendemos a sentir nosso corpo, reencontramos, sob o0
saber objetivo e distante do corpo, este outro saber que temos dele
porque ele esta sempre conosco e porque nds somos corpo. Da mesma
maneira, sera preciso despertar a experiéncia do mundo tal como ele
nos aparece enquanto estamos no mundo por nosso corpo, enquanto
percebemos o mundo com nosso corpo. Mas, retomando assim o
contato com o corpo e com 0 mundo, € também a ndés mesmos que
iremos reencontrar, ja que, se percebemos com nosso corpo, 0 corpo é

um eu natural e como que o sujeito da percepgdo. (MERLEAU-
PONTY, 2006, p. 278).

O pessoal — 0 corpo em contato com 0 préprio corpo e com outros corpos —
pode, durante a performance, atingir um ponto enérgico onde o confronto com sua
persona, descortina medos, intensificando o viver. Na performance “ha persona e ndo
personagens”, “a persona diz respeito a algo mais universal, arquetipico (exemplo, o
velho, o jovem, o urso, o diabo, a morte, etc)” — referenciais que mobilizam a acéo a
partir da construcdo do performer. (COHEN, 2002, p. 107). Sobre essa forma de
conceber o ato performatico, que tem como pressuposto 0 movimento voltado para o
préprio corpo, a aceleracdo do ritmo natural das coisas, a tentativa de elevar, intensificar
0 ‘reino’ das emogdes como forma de enfrentar ‘fantasmas’, menciono o depoimento da
performer, nascida em Belgrado em 1946, Marina Abramovi¢, que, em uma conferéncia
(TED2015), expds o seu ponto de vista:

Bem-vindo ao mundo da performance. Antes de tudo, vamos explicar
0 que é uma performance. Cada artista tem uma explicacdo diferente,
mas minha explicagdo para performance €é muito simples.
Performance & uma construcdo fisica e mental que o artista executa
num determinado tempo e espaco, na frente de uma audiéncia. E um
didlogo de energia, em que a plateia e artista constroem juntos a obra.

[...] O importante na performance, vocés sabem, todo ser humano
sempre tem medo de coisas muito simples. Temos medo do
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sofrimento, temos medo da dor, temos medo da mortalidade. Entdo, o
gue faco é encenar esses medos na frente de uma plateia. Eu uso a
energia da plateia e, com ela, posso explorar os limites do meu corpo
0 maximo que consigo. E ai eu me liberto desses medos. E sou o
espelho de vocés. [...] (ABRAMOVIC, 2015).

O discurso do corpo, ensaio voltado para aspectos do viver e a compensagao por
saber que os limites do meu corpo espelham os medos que sé&o compartilhados por
outros corpos que estdo na platéia, cria um certo campo de forca que encoraja um frente
a frente com os medos. Este fato, de um sentimento ruim ‘tornar-se’ tdo transparente a
ponto de expor-se como um espelho para o outro (contornar-se em uma sensagdo de
duplo), possibilita o reconhecimento de comunhdo, pois uma atitude que se experimenta
em co-autoria pode ser avaliada com carga elevada de sentimentos, despertando no
outro o desejo por contornar suas fraquezas, por enfrentar suas inquietac@es, reunindo
em uma mesma dimensdo, fragilidade e energia, como se todos ali presente
participassem de um ritual de purificagio. Do mesmo modo, a experiéncia do
contar/ouvir histérias, como nas antigas rodas, permite que os atores desse evento —
contadores e ouvintes — possam experimenta-las com a vigorosa atencdo de uma crianca
que escuta ‘com o coragdo’; €, foi desta forma, se colocando como persona e contando
suas histdrias, que o homem conseguiu enfrentar problemas, suavizar seus temores:

[...] Contar histérias implicitamente criou nosso self, e ndo é de
surpreender que essa pratica seja encontrada em todas as sociedades e
culturas humanas. Também ndo deve surpreender que as narrativas
socioculturais tenham tomado sua autoridade de empréstimo a seres
miticos supostamente dotados de mais poder e mais conhecimento que
0s humanos, seres cuja existéncia explicava todos os tipos de
sofrimento e cuja atividade tinha a capacidade de oferecer socorro e
modificar o futuro. [...].

Individuos e grupos cujo cérebro deu-lhes a capacidade de inventar ou
usar tais narrativas para trazer melhoras a si mesmos e a sociedade em
gue viviam tornaram-se bem-sucedidos o bastante para que as
caracteristicas dessa arquitetura cerebral fossem selecionadas,
individualmente ou no ambito de todo o grupo, e para que a

frequéncia delas aumentasse no decorrer das geracdes. (DAMASIO,
2011, p. 357).

O sentimento de inquietude ante ao perigo, 0 medo, que se esconde por tras de
enredos e cenarios imaginados, e que sempre originaram formas, modelos de
representacdo para a arte, se inspira, como pontua Henri Focillon (1998, p.12), no
“modo de ser da vida. Os lacos que unem as formas entre si na natureza nunca poderiam

ser pura contingéncia, e aquilo que chamamaos vida natural, define-se como uma relagéo
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necessaria entre as formas, sem as quais nao existiria. O mesmo acontece com a arte”: o
mesmo acontece durante uma performance, que € uma arte imaterial, e acontece com a
musica, que é a arte mais imaterial de todas. (ABRAMOVIC, 2015).

A performance tem essa iniciativa de trazer o ‘pessoal’ para contar a cena, de
construir-se no tempo, de se aliar ao objeto e deixar o objeto se contaminar pelo espaco,
pela dimenséo e qualificacdo da apresentacdo, na qual texto, atuante e plateia se tornam
uma “‘forma’: ndo fixa nem estavel, forma-for¢a, um dinamismo formalizado”, onde a
forma “ndo ¢ regida” por uma regra, “cla ¢ a regra. Uma regra a todo instante recriada,
existindo” a partir da imaterialidade, da experimentacdo do instante: “num encontro

luminoso” do proprio corpo com a comunicacdo poética. (ZUMTHOR, 2007, p. 29).

Em seu relato sobre o modo ‘performdtico’, Marina Abramovi¢ (2015) diz que
se vocé ndo estiver presente no tempo da duracdo da performance perdeu a coisa toda,
mesmo que alguém lhe conte em detalhes. Porém, esses detalhes podem ser recuperados
quando a gravacdo em video ou fotos das performances sao fixadas em sites académicos
ou sites/blogs dedicados a divulgacdo de eventos/exposicdes de arte. Esses registros
possibilitam que mais pessoas tomem conhecimento sobre esses procedimentos e
possam refletir sobre todo processo. Com o objetivo de estabelecer um vinculo proficuo
entre o “o qué” e “o como” a performance acontece € que se formalizam os

guestionamentos em torno das comunicagdes poéticas de Arnaldo Antunes.

As performances de Arnaldo Antunes ndo perdem sua forma-for¢ca quando vistas
e/ou revistas em videos ou fotos disponibilizados pela internet: instaladas em uma
plataforma, a maneira de uma biblioteca digital, comportam-se como se fossem livros
enfileirados e acomodados na estante, e quando alguém as solicita em sua busca e se
encontra com o material, tem para si a abertura (ou o acesso) de toda sua potencialidade,
recuperando e reafirmando sua energia. Essa possibilidade de retomadas da visualizacédo
das apresentacdes de Arnaldo Antunes, ndo descaracteriza a no¢do de ‘performance’
pensada a partir da perspectiva de Abramovi¢ (2015), Aguilar (2012) e Cohen (2002),
mas cola nessa nog¢do para compor uma leitura voltada exclusivamente para um modo
de declamar, entoar e explorar ritmicamente o uso da palavra, do que é definido por

Arnaldo de “performance da poesia”, e que Se iniciou como convites para eventos fora
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do Brasil. Na terceira edigido de Poética®, um projeto voltado para os varios usos da
palavra, realizado pelo Teatro Escola do SESC-SP, Arnaldo Antunes foi convidado para
apresentar esse modo de “performance da poesia”. Durante o evento, ele falou sobre o
carater instrumental de sua poesia, que reproduzo um trecho: “[...] tem até umas cancdes
que eu insiro com um tratamento diferente na performance, mas é algo muito mais
voltado a poesia, € uma apresentacao diferente; e eu exploro, na verdade, as diferentes
possibilidades vocais de se dizer poesia.” (ANTUNES, 2011).

3.1 Performance da Poesia — 0 modo vivo de comunicacao poética

Figura 24: “pé ante pé” (Arnaldo Antunes/Marcia Xavier)®

lodoquee

faoque é

Fonte: ANTUNES, 2006, p. 194-195

54 «“pPoética € uma programacdo elaborada pela Assessoria de Cultura da Escola SESC de Ensino Médio,
realizada a primeira vez em 2009. Tem como objetivo levar a poesia e a palavra para perto do grande
publico através de uma diversidade de linguagens artisticas que véo do teatro a musica, das intervencées
poéticas aos recitais. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=G1EOCzTLL2s>; Acesso em:
14 dez. 2017.

% O poema “pé ante pé” faz parte do livro Et Eu Tu (2003). As fotografias de Marcia Xavier
acompanham os poemas do livro. Segue o poema: “Pé ante pé/até onde/existe um instante/presente/e
re/torne de ré/para rente do rés/do que res/ta do que e/ra o que é”



102

O titulo do poema “pé ante pé¢” (figura 24) parece um convite para uma
caminhada tranquila, para um deixar se conduzir pelo pensamento, com o vento tocando
de leve o rosto, com o sol banhando a pele e a liberdade saboreando-se na alma. Ha no
titulo certa liberdade de recuperacdo de uma expressao popular que se conjuga como
uma orientacdo de cautela, qual seja, a precaucdo por seguir um passo de cada vez,
tateando o terreno em que se pisa. Do lado direito do poema, ha uma foto de autoria da
artista visual Marcia Xavier que ilustra, ou simplesmente acompanha, 0 poema. Nessa
foto, que exibe um ambiente externo, a escada é o centro da atencdo; ao olhar para sua
estrutura macica, tem-se a certeza da exigéncia de cuidados a serem tomados: entre uma
pisada e outra, deve-se seguir o ritmo das larguras de seu plano horizontal, pé ante pé,
se se quiser seguir adiante. E é seguindo 0 mesmo movimento escalar, segundo suas
pausas irregulares, que os versos do poema se distribuem na pagina: em forma de vai e
vem, em ritmo de ida e de volta, em arranjos enraizados que abrem espaco para 0 novo,
para o retorno, para uma recuperacdo do que ficou para tras ou ainda para celebrar um
novo caminho. O “pé ante pé” compde-se no “instante presente” que segue, em frente
e/ou retornando, circulando ao seu modo, ao som de cada expectativa, ao som do
“saber-ser”; de um saber-ser que se dirige para a natureza do ser humano: para a
potencialidade de cada corpo, para “um saber que implica e comanda uma presenca e
uma conduta”, que ndo se distancia fisica ou mentalmente, mas que se comporta em
relagdo a sua existéncia: “um Dasein®® comportando coordenadas espago-temporais e
fisioquimicas concretas, uma ordem de valores encarnadas no corpo vivo”, do ser-aqui

ou ser-ai. (ZUMTHOR, 2007, p. 31; 38; 46).

No livro Performance, recepgao e leitura, Paul Zumthor®” habilita um discurso
dedicado ao “problema da poesia vocal”; seus estudos consistem em entregar-se
incondicionalmente ao interesse pela voz humana, “ou mais, pelas vozes, porque elas
sdo por natureza particulares e concretas.” (ZUMTHOR, 2007, p. 12-13). Em marco de

1977, conta uma das tradutoras deste livro, Jerusa Pires Ferreira, que Zumthor esteve

% Dasein ¢ uma “palavra alemd candnica para existéncia. (Literalmente, significa “ser-aqui” ou “ser-
ai”)”. (MAUTNER, 2011, p. 180).

" Sobre Paul Zumthor: “Nasceu em Genebra, Suica, em 1915. O medievalista, poeta, romancista,
estudioso das poéticas da voz e poligrafo viveu em varios paises — Franga, Holanda e Canada, onde
faleceu em 1995. Visitou o Brasil em 1975, 1988 e 1983, e tinha por este pais um interesse e uma
dedicagdo peculiar.” (ZUMTHOR, 2007, p. 123).
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em Sdo Paulo na qualidade de professor visitante da UNICAMP, para ministrar cursos e
dirigir seminarios, e que,
Depois dessa primeira visita ao Brasil, Zumthor passa a se dedicar
com insisténcia as literaturas orais, com a bagagem de um
medievalista, mas contando agora com o laboratério vivo de nossa
cultura tdo fortemente oralizada, com os textos de poetas populares,

cuja atuacao era possivel seguir de perto com a riqueza e a extensao
de nossa literatura de cordel. (FERREIRA, 2007, p. 143).

A ideia da performance, para Zumthor, vem da observacdo e admiracdo desta
vertente popular que o conduziu ao retorno do convivio com as lembrangas de sua
infancia — de cantigas ouvidas ao som de um ambulante®® —, marcadas afetivamente em
sua memoria, que eram sentidas como uma “nostalgia de um calor e de uma liberdade”,
e que se insinuava a partir de um permanente ‘quase’ — de uma “infancia (quase)
perdida, de uma historia (quase) passada” — e esse limite fragil entre aproximacdo e
distdncia guiou suas pesquisas em torno das formas de comportamento oral diante do
texto escrito. Portanto, o que Zumthor pretendia era compreender como um texto escrito
poder ser pensado de “forma poética” para ser transmitido pela voz. Essa circulacéo oral
implica em “quase” tocar a esséncia, em um movimento constante de ‘pé ante pé’ que
rondou os seus estudos e que, na realidade, conduziu a esperanca por permanecer
infiltrado no “quase”. (ZUMTHOR, 2007, p. 13; 17).

A consideracdo da performance voltada para o ato da oralidade de textos
escritos, mais especificamente para a poesia, implica em pensar “em um cOrpo-a-corpo
com o mundo”: em um corpo que recepciona, um corpo que escreve e em um corpo que
atua. Neste sentido, a palavra recepcdo é percebida como um conjunto de fatos que
estdo ligados ao “momento decisivo em que todos os elementos cristalizam em uma e
para uma percepc¢do sensorial”; por percepcdo sensorial entende-se o “engajamento do

corpo” diante da natureza poética do discurso — voltado para uma necessidade em

58 As palavras de Zumthor sobre a cangdo de um ambulante que lhe ‘marcou’ no corpo sdo: “A cangéo do
ambulante de minha adolescéncia implicava, por seus ritmos (os da melodia, da linguagem e do gesto), as
pulsacdes de seus corpos, mas também do meu e de todos nds em volta. Implicava o batimento dessas
vias concretas, em um momento dado; e durante alguns minutos esse batimento era comum, porque a
cancdo o dirigia, submetia-o a sua ordem, a seu proprio ritmo. A cancdo tirava dessa tensdo, portanto,
uma formidavel energia que, sem divida nem o proprio diabo do cantor nem eu, seguramente, aos doze
anos, tinhamos consciéncia: a energia propriamente poética. Sem o saber, reproduziamos, todos juntos,
em perfeita unido laica, um mistério primitivo e sacral. [...]” (ZUMTHOR, 2007, p. 39).



104

virtude de sua potencialidade. E dessa forma que a ideia da performance é considerada
por Zumthor, como ato de leitura com a presenca de variacdes tonais da voz, e “nédo
somente nela mesma, mas (ainda mais) em sua qualidade de emanacéo do corpo, e que,
sonoramente, o representa de forma plena.” (ZUMTHOR, 2007, p. 18; 27; 77).

A representacdo do corpo através da circularidade da voz suscita duas
proposicOes: a primeira corresponde aos valores da voz: sua articulagdo se processa de
pontos distantes — sujeito-objeto/objeto-outro; perceber a voz possibilita atentar-se para
0 outro; a descrigdo oral de um objeto é da ordem do simbdlico; a voz é uma “ruptura da
clausura do corpo”: transpoe os “limites do corpo sem rompé-lo”, ou melhor, desocupa-
se da obrigatoriedade geografica, “desalojando o homem do seu corpo”; a voz ¢
incondicionalmente real; o som de uma voz remete ao “siléncio de si mesmo”, que
“exige de mim uma atengdo que se torna meu lugar, pelo tempo dessa escuta.”
(ZUMTHOR, 2007, p. 83-84)

Os tracos valorativos da voz que se expressam como caracteres fisicos sdo
reconhecidos no movimento silencioso da leitura individual, na assimilacdo do som com
0 ouvido, na recordacdo de sons afetivos, e servem como condicionantes importantes
para o raciocinio da segunda proposi¢do — a natureza poética da linguagem, pois “sobre
esses tracos fisicos se fundam um esboco de saber, a probabilidade de efeitos de
sentido, a busca de valores extralinguisticos, cujo conjunto forma o berco de toda
“poesia”,” e sobre os quais a condi¢do profundamente presente da percepcdo emerge e
constitui-se como “uma presenga em mim”. (ZUMTHOR, 2007, p. 81; 85).

E, portanto, seguindo as sinalizacbes propostas por Zumthor sobre os aspectos
fisicos da voz que as consideracfes sobre as performances da poesia de Arnaldo
Antunes ganham forga. “A voz ¢ uma coisa”, ou seja, possui materialidade. O efeito da
V0Z no corpo estabelece uma dinamica entre siléncio e manifestacdo: a voz “emana” do
corpo e “depois volta” ao corpo. Ela é um elo entre os humanos, por conseguinte, 0s
agrupa socialmente. A voz, ao dizer, se reconhece, “a voz se diz”; a voz “implica
ouvido™: a audicdo de quem fala e de quem escuta. A voz ¢ plena identidade e essa
qualidade participa como “fundamento de um certo numero de valores miticos

universal” (ZUMTHOR, 2007, p. 85-87).
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Essa forca que explora formas para materializar-se, investindo em diferentes
possibilidades vocais de se dizer poesia, quais sejam, a fala, a entonacdo, o0 sussurro, o
canto e o berro juntamente com a reproducdo de efeitos eletronicos e/ou o auxilio de
musicos executando seus instrumentos e com imagens projetadas no teldo, enfatizam,
constantemente o ponto de partida para o processo de trabalho de Arnaldo Antunes. O
poeta diz que “a linguagem verbal acabou sendo de certa forma um porto seguro”, para
se aventurar em “dire¢do a outras linguagens, a musica, as artes visuais, ao video, as
instalagdes, as performances”. Logo, € a presenca do corpo no corpo de suas
apresentagdes, visando o corpo da poesia no corpo do poeta, que as mdltiplas
linguagens se transformam e se acomodam em uma estrutura-forma: um conjunto
voltado para o significado do ato que esta prestes a se operar, para a performance da
poesia, com trajetos simultaneos, do poema para a poesia, da poesia para a imagem-
escrita, da imagem-escrita para a voz. (ANTUNES, 2006, 2011).

Este caminho apontado pelo ato da performance da poesia de Arnaldo Antunes
conduz a uma proposta de apresentacdo que leva em conta a aproximacgéo entre autor e
leitor, onde o ponto de convergéncia se conecta com a esséncia do que se
vive/presencia. Pode-se dizer, portanto, que o performer ao corporificar 0 poema,
vivencia-o de tal maneira que a sua maior e melhor intencéo é alcancar imediatamente a
celebracdo dos leitores. O poeta empenha-se em uma composi¢do que seja sentida por
este leitor ndo somente como uma aparéncia estabelecida entre a visdo/audicéo

agradavel, mas que se mostre aos sentidos, comportando-se como um fenémeno®°.

Dessa forma, o fato de insistir em uma organizacao voltada diretamente para o
publico demonstra um querer/intencionar ‘mostrar-se’ aos sentidos, se afastando da
condicédo superficial que se compromete apenas com um exame introspectivo sobre o

que se vé, assumindo uma atitude que se aproxima de uma “evidéncia eidética®®”,

59 Fendmeno (tal como é) “significa aquilo que se mostra; ndo somente aquilo que aparece ou parece.” O
fenbmeno existe no mundo, independente da experiéncia. (BELLO, 2006, p. 17-18).

0 O termo ‘eidético’ foi “imaginado por Husserl (de eidos) para a intuicdo das esséncias, que é o método
de investigagdo fenomenologica.” O termo esta relacionado aquilo que se capta, que se intui: ao “eidos:

figura, aparéncia visual” — “termo que em Platdo” traduzia-se “por “ideia”, mas hoje em dia ¢
frequentemente traduzido por “Forma”.” (MAUTNER, 2011, p. 241).
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O professor Luiz Henrique Alves apresenta, em um artigo publicado na edigéo
especial da Revista Mente Cérebro E Filosofia dedicada a reflexdo sobre as bases do
pensamento fenomenoldgico, a ideia da fenomenologia defendida por Husserl, segundo
a qual “a esséncia do conhecimento e a possibilidade da sua efetivacdo™ se situa na
forma como se aborda e/ou se vé& o fendmeno, ou seja, na diferenga entre o caminho
introspectivo e o contato com a esséncia das coisas: “a evidéncia € esta consciéncia que
efetivamente v€, que apreende [0 seu objeto], direta e adequadamente™: € 0 “dar-se em
si mesmo”, que diz respeito ao objetivo do método filosofico da fenomenologia®'; ao
passo que o carater introspectivo — aquele que se refere ao “simplesmente eu” — esta
mais associado ao campo fenoménico da psicologia. (HUSSERL, 2000, p. 22, 88). A
seguir cito um trecho do artigo escrito por Souza (2004) que retrata a forma como

Husserl conduziu seu pensamento:

[...] Husserl afirma que devemos ultrapassar a descri¢ao “ingénua”
desses vividos para a descricdo de sua esséncia. Entdo, ndo se trata de
conduzir adequadamente uma introspecgdo, ou seja, um retorno a um
fluir de fatos psicol6gicos, mas de acessar a esséncia desse vivido. Por
isso a fenomenologia €, pelo menos no inicio, psicologia descritiva,
ndo lhe interessa no entanto o psiquico como fato: o recurso a intui¢do
ndo é um retorno aos fatos, mas as estruturas essenciais da
consciéncia.

E caracterizada assim a distingdo entre atitude reflexiva e a
introspecgdo. N&o se trata, na reflexdo, de buscar um acesso imediato
a um existente que é “eu mesmo”, mas atingir uma evidéncia®
eidética — termo referente a esséncia das coisas, segundo a
fenomenologia — que supera a intuigdo individual desse vivido atual.
N&o é a indubitabilidade da existéncia desse vivido refletido que é
buscada, mas de sua esséncia. Observa Paul Ricouer: “O cogito

61 Para Husserl, o “método critico do conhecimento é o fenomenolégico; a fenomenologia é a doutrina
universal das esséncias, em que se integra a ciéncia da esséncia do conhecimento.” Fenomenologia —
“designa uma ciéncia, uma conexao de disciplinas cientificas; mas, a0 mesmo tempo e acima de tudo,
‘fenomenologia’ designa um método e uma atitude intelectual: a atitude intelectual especificamente
filoséfica, o método especificamente filoséfico.” (HUSSERL, 2000, p. 22; 46).

62 A ‘evidéncia eidética’, denominada por Husserl por “redugdo”, é um procedimento metodologico que
visa “superar os preconceitos da ciéncia e do senso comum, e as distorgdes que 0s nossos interesses
introduzem no modo como vemos o mundo que nos rodeia, para desse modo chegar a um nivel Ultimo e
primordial.” O primeiro tipo de “redugdo” é a “epoché ou “suspensdo’™, “na qual o fenomenologo
abandona o mundo natural comum, “pde em parénteses” todas as questdes da verdade ou realidade e
descreve simplesmente os contelidos da consciéncia. Quando isto estabelece uma intelec¢do perspicaz
quanto a natureza essencial de um contetido, € o resultado do que denomina “eidético”. Um tipo diferente
de reducdo (ou conjunto de reducgBes) centra-se nas caracteristicas essenciais de varios atos da

consciéncia.” (MAUTNER, 2011, p. 380).
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autoriza a0 mesmo tempo uma intuicdo eidética (que se enuncia, por
exemplo: a esséncia do cogito implica uma percep¢do imanente
indubitavel) e uma intuicdo individual (tal cogito, de fato, hic e nunc,
é indubitavel); a intuicdo eidética é verdadeira para todos, a intui¢éo
existencial ndo é verdadeira sendo para mim.” (SOUZA, 2004, p. 22).

A expressdo ‘dar-se em si mesmo’, para Husserl, implica que a reflex&o sobre a
esséncia das coisas ndo deva se ‘acomodar’ no mundo das ideias, e ali ficar totalmente
encoberta como uma forma fechada e inacessivel aos fatos, dissociada da ordem prética.
Ao contrério, é preciso que o conhecimento se efetive como atos da consciéncia, ou
ainda, como “‘caracteristicas essenciais de varios atos da consciéncia”, e assim deve ser
porque, “para a filosofia e para a fenomenologia que estudam a correlagdo do ser e da
consciéncia, o “ser” ¢ uma ideia pratica — a ideia de um trabalho infinito de
determinag@o tedrica.” (HUSSERL, 2001, p. 103; MAUTNER, 2011, p. 380). Portanto,
o que a fenomenologia pensada por Husserl intenta é distanciar-se de atitudes
preconceituosas da ciéncia e do senso comum:

Vamos relembrar aqui os velhos problemas da origem psicoldgica da
“representagdo do espago”, do “tempo”, da “coisa”, do “numero”, etc.
Eles reaparecem na fenomenologia na qualidade de problemas
transcendentais, com o sentido de problemas intencionais, e

notadamente integrados aos problemas da génese universal.
(HUSSERL, 2001, p. 92).

Os velhos problemas da origem psicolégica que reaparecem na fenomenologia
na qualidade de problemas transcendentais originam uma teoria do conhecimento que se
concentra na relacdo sujeito-objeto/coisas-consciéncia ponderando sobre o modo como
a consciéncia visa esse conhecimento (ver notas de rodapé 3 e 4). Por conseguinte, para
esta perspectiva, o ato de conhecer € sentido a partir do movimento de olhar fixado para
as coisas, de se dirigir as coisas do mundo de acordo com a intencionalidade da
consciéncia. A expressao “consciéncia ‘de’ alguma coisa” significa que a consciéncia
intenciona o0 objeto do mundo e que ha um modo de correlacdo entre sujeito e objeto:
“trata-se de descrever e ndo de explicar nem analisar” — a “primeira ordem que Husserl
dava a fenomenologia iniciante de ser uma ‘psicologia descritiva’ ou de retornar ‘as
coisas mesmas’ ¢ antes de tudo” um desconforto em relagdo a ciéncia; porém, foi a
importancia centrada nos contetidos da consciéncia e ndo nas coisas do mundo, 0s quais
se dirigem a consciéncia segundo o principio da intencionalidade, onde o objeto é

sempre objeto para o sujeito, que se consolidou como a base do pensamento
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fenomenoldgico de Husserl®. (HUSSERL, 2001, p. 16-17; MERLEAU-PONTY, 2006,
p. 3).

O filésofo Maurice Merleau-Ponty foi um seguidor do pensamento
fenomenoldgico de Husserl, contudo sua atencdo se deteve na relacdo entre sujeito-
objeto enquanto esta relacdo incorporou-se a existéncia, ao saber-ser no mundo. A
professora Maria del Carmen Lopez Saenz aponta que Merleau-Ponty constroi sua tese
sobre a fenomenologia, ndo como uma “filosofia do objeto, nem uma filosofia do
sujeito; mas pretende ter acesso ao Lebenswelt, ao mundo pré-reflexivo, doador de todo
sentido, no qual ndo ha diferencas tematicas.” (SAENZ, 1990, p. 138). (Traducio
minha). O projeto conceitual da fenomenologia de Merleau-Ponty, que foi inspirado em

Husserl, continua Lopez Séaenz,

da conta da abertura e do inacabamento de nossas relagbes com o
mundo. Esta dialética constante entre sujeito e mundo €, precisamente,
0 que define nossa existéncia e serd a preocupacdo fundamental de
toda a filosofia merleau-pontyana, ja que o homem ¢é uma
intencionalidade operante, quer dizer, se encontra unido ao mundo
através de seu proprio corpo.

O conceito de corpo ocupa um lugar central na obra de nosso fildsofo:
gragas a ele, tomamos consciéncia do mundo. Merleau-Ponty
inaugura, assim, uma maneira nova de compreender a subjetividade:
esta é sempre relacional, uma dialética entre consciéncia e natureza,
porque nosso corpo é comportamento com respeito a todos 0s demais,
é ser-no-mundo gue se manifesta de diversas maneiras. Uma delas é a
percepgéo.

Quando percebo um objeto, este se torna em-si-para-mim, colocando
minha subjetividade em sua aparente objetividade e, a0 mesmo tempo,
0 sujeito permanece aderido ao mundo. A existéncia €, em definitivo,
consciéncia perceptiva que reflete o quiasma entre o interior e o
exterior. Todo conhecimento comega com essa significacdo muda que
é a percepco. (SAENZ, 1990, p. 138). (Tradugio minha).

Neste sentido, vé-se que para Merleau-Ponty a percep¢do ndo é um ato, “ela é o
fundo sobre o qual todos os atos se destacam e ela é pressuposta por eles”, ela € essa
significacdo muda, que ndo esta ali, impregnada no intelecto — escondida no pensamento
como uma verdade absoluta aguardando ser recuperada —, mas que esta inserida no
mundo, no movimento do corpo com o viver; a significacdo existencial, o contato

imediato com o mundo, revela que o0 mundo “ndo é um objeto do qual possuo comigo a

8 No livro Fenomenologia da Percepgéo, Merleau-Ponty comenta que: “Foi em seu ultimo periodo que o
préprio Husserl tomou plenamente consciéncia do que significava o retorno ao fendbmeno e tacitamente
rompeu com a filosofia das esséncias. [...]. (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 620).
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lei da constituicdo; ele é o meio natural e 0 campo de todos os meus pensamentos e
todas as minhas percepgdes explicitas.” (MERLEAU-PONTY, 20006, p. 6).

A atencdo dada ao corpo, substancia fisica de cada homem, estudada em seus
mininos detalhes pela Ciéncia, como problema investigativo da teoria do conhecimento,
como para 0 empirismo e para o intelectualismo, ndo estaria sendo fiel a disciplina
filosofica, uma vez que seus questionamentos ndo se dirigem ao real modo de ver, mas
se voltam ao sensivel como acontecimentos abstratos, ou melhor, o corpo para estas
vertentes é visto como uma coisa que pensa (uma coisa intelectualizada na qual o
pensamento antecede a existéncia). A existéncia € vista como uma esséncia que se
efetua a partir da nocao geral da natureza, se afastando completamente da compreenséo
de como o homem percebe 0 mundo, de sua percepcdo, de sua sensibilidade. Merleau-
Ponty diz que “um e outro tomam por objeto de analise 0 mundo objetivo, que ndo €
primeiro nem segundo o tempo nem segundo o seu sentido; um e outro sdo incapazes de
exprimir a maneira particular pela qual a consciéncia perceptiva constitui seu objeto.”
(MERLEAU-PONTY, 2006, p.53). Ainda nas palavras do pensador:

Poder-se-ia mostrar estudando a historia do conceito de atencéo. Ele
se deduz, para o empirismo, da “hipdtese de constancia”, quer dizer,
como nés o explicamos, da prioridade do mundo objetivo. Mesmo se
aquilo que percebemos ndo corresponde as propriedades objetivas do
estimulo, a hipdtese de constancia obriga a admitir que as sensagdes
“normais” ja estdo ali. E preciso entdo que elas estejam despercebidas,
e chamar-se-a4 de atencdo a funcdo que as revela, assim como um
projetor ilumina objetos preexistentes na sombra. A atencdo &,
portanto, um poder geral e incondicionado, no sentido que a cada
momento ela pode dirigir-se indiferentemente a todos os contetdos da
consciéncia. Estéril em todas as partes, ela ndo poderia ser em parte
alguma interessada. Para reata-la a vida da consciéncia, seria preciso
mostrar como uma percepcdo desperta uma atengdo, depois como a
atencdo a desenvolve e a enriquece. Seria preciso descrever uma
conexdo interna, e o empirismo s6 dispde de conexdes externas, sO
pode justapor estados da consciéncia. [...] O intelectualismo, ao
contrario, parte da fecundidade da atencédo: ja que tenho consciéncia
de obter por ela a verdade do objeto, ela ndo faz um quadro suceder
fortuitamente a um outro quadro. O novo aspecto do objeto subordina-
se ao antigo e exprime tudo o que ele queria dizer. [...]. (MERLEAU-
PONTY, 2006, p. 53-54).

Essa analise sobre o0 modo como o homem apreende os objetos, que privilegia
um modelo de pensamento em que a coisa percebida é entendida como “uma unidade

ideal possuida pela inteligéncia (como por exemplo uma nogdo geométrica)”, desvia-se
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da anélise da percepgdo, desvia-se da sensibilidade humana acerca das coisas. Pode-se,
entdo, atentar para a seguinte questdo: o que é percepcao? Merleau-Ponty responde: a
percepgdo € ‘“uma totalidade aberta ao horizonte de um numero indefinido de
perspectivas que se recortam segundo um certo estilo, estilo esse que define o objeto do
qual se trata.” (MERLEAU-PONTY, 1990, p. 48). O pensador explica que “um certo
estilo que define o objeto do qual se trata” supde coeréncia em se deter numa avaliagédo
tanto do plano pessoal quanto do ponto de vista do outro, implica em considerar como
aquilo que se apresenta é sentido por ambos:
[...] Do mesmo modo que meu corpo, como sistema de minhas
abordagens sobre o mundo, funda a unidade dos objetos que eu
percebo, do mesmo modo o corpo do outro, como portador das
condutas simbolicas e da conduta do verdadeiro, afasta-se da condigdo
de um de meus fendmenos, propde-me a tarefa de uma verdadeira
comunicacdo e confere a meus objetivos a dimensdo nova do ser
intersubjetivo ou da objetividade. Tais sdo rapidamente resumidos 0s

elementos de uma descricdo do mundo percebido. (MERLEAU-
PONTY, 1990, p. 51).

Porquanto, se se levar em conta que os elementos de uma descricdo do mundo

b

percebido compdem “uma consciéncia, ou, antes,” ‘“uma experiéncia,” onde a
possibilidade de se “comunicar interiormente com o mundo, com O COrpo € cOm 0S
outros,” e de “ser com eles ao invés de estar de estar do lado deles”, implica em
compreender que o significado de corporeidade e da sensibilidade determina uma
qualidade para a percepcdo; entdo, pode-se dizer que o contato com 0 mundo ndo se
concretiza apenas com a reflexdo, mas evidencia-se em vias de atos que antecedem a

reflexdo intelectual pré-formatada. (MERLEAU-PONTY, 2006, p.142).

Dessa forma, a fenomenologia da percepc¢édo de Merleau-Ponty estruturou-se por
meio do questionamento sobre se a atividade de refletir € anterior a experiéncia ou se 0
saber-ser no mundo — o contato sensivel com o mundo — vem antes da reflexdo. Tem-se
que, perceber é adquirir o conhecimento por meio dos sentidos: a percepcdo exige
presenca; que refletir € pensar demoradamente sobre o que se conheceu: dispensa o
exterior. Nesse caso, ha necessidade de um movimento do corpo no mundo para que se
possa refletir sobre o que se viveu. Esse movimento do corpo em dire¢do ao sentimento
do mundo percebido foi denominado por Merleau-Ponty como atitude pré-reflexiva da

sensibilidade (de uma atencdo voltada ao mundo que € doador de todo o sentido, as
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estruturas do mundo vivido e a revelagdo do mundo como se fosse uma primeira vez):

este seria um retorno ao estagio originério da percep¢do, ao modo de sentir pleno e

verdadeiro. Damasio faz um convite a sensibilidade, ao ambito da recuperacédo

imaginativa da originalidade do viver, que conecta a fenomenologia da percepcdo a

intencionalidade do procedimento das performances, mais especificamente da

performance da poesia realizadas por Arnaldo Antunes, que transcrevo a segui:

Feche os olhos por um momento e imagine os seres humanos em
tempos remotos, talvez mesmo antes de a linguagem surgir, mas ja
dotados de mente e consciéncia, equipados com emogdes e
sentimentos, cientes do que é estar triste ou alegre, em perigo ou em
seguranca e conforto, ganhar ou perder, sentir prazer ou dor. E agora
imagine como eles expressariam esses estados dos quais tinham
consciéncia. Talvez entoassem gritos de perigo ou de saudacdo, gritos
de reunido, de alegria, de pesar. Talvez trauteassem ou ate cantassem,
ja que o sistema vocal humano é um instrumento musical inerente. Ou
imagine que eles recorressem a Percussdo como um recurso para
concentrar a mente ou como uma ferramenta de organizagéo social —
percutir para chamar a ordem, para conclamar as armas. Ou ainda,
imagine que aqueles homens sopravam uma primitiva flauta de osso
como um meio de produzir um encantamento mégico, seduzir,
consolar, divertir. Ainda ndo ¢ Mozart, nem Tristdo e Isolda, mas
achou-se um meio. Sonhe mais um pouco. (DAMASIO, 2011, p. 358).

Figura 25: Performance da Poesia (trechos)

Fonte: Trechos

da performance realizada para o evento Poética. Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=G1EOCzTLL2s>; Acesso em: 02 jan. 2018. (ver nota de

rodapé 54).
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Figura 26: Performance da Poesia: “pé ante pé” (trechos)®*

Fonte: Trechos da performance realizada para o evento Poética. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=G1EOCzTLL2s>; Acesso em: 02 jan. 2018. (ver nota de
rodapé 54).

Agora, olhe para as figuras 25 e 26, pense que a prepara¢do para a performance é
totalmente voltada para uma organizacdo que remete ao estado originario do som, a
forca da palavra, aos comandos das maos, a énfase nas imagens, ao modo do sentimento
que percebe a plenitude da existéncia humana. Sonhe um pouco mais e podera sentir, ao
assistir o video ou ao ler o poema, uma sensacdo que retoma ao encontro da
simplicidade, do timbre longinquo de uma voz que parece recorrer a possibilidade de
reencontrar com a forca, inesquecivel, do primeiro olhar, com o toque da “poeticidade,

assim ligada a sensorialidade, a isto que chamam de sensivel, e que Merleau-Ponty

64 Na apresentacdo dessa performance Arnaldo Antunes tem como ponto de apoio o0 acompanhamento do
teclado, manipulado pelo cantor e compositor, Marcelo Jeneci e a reproducdo de imagens no teldo, da
artista visual Méarcia Xavier.
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denominava com uma palavra magnifica, emprestada a tradicdo do cristianismo
primitivo, a carne”. a ‘“sensagdo-percep¢do-conhecimento”-mundo percebido-corpo.
(ZUMTHOR, 2007, p. 80-81).

Em “O sujeito lirico fora de si”, Michel Collot afirma que a “nogdo de carne
permite pensar conjuntamente seus pertencimentos ao mundo, ao outro, a linguagem,
ndo sob o modo de exterioridade, mas como uma relagcdo de inclusdo reciproca.”
(COLLOQT, 2004, p. 167). Poais, continua Collot,

E pelo corpo que o sujeito se comunica com a carne do mundo,
abragando-a e sendo por ela abragado. Ele abre um horizonte que o
engloba e o ultrapassa. Ele é, simultaneamente, vidente e visivel,
sujeito de sua visdo e sujeito a visdo do outro, corpo préprio e,
entretanto,  improprio,  participando de uma  complexa
intercorporeidade que fundamenta a intersubjetividade que se
desdobra na palavra, que &, para Merleau-Ponty, ela mesma, um gesto
do corpo. O sujeito ndo pode se exprimir sendo através dessa carne
sutil que é a linguagem, doadora de corpo a seu pensamento, mas que
permanece um corpo estrangeiro. (COLLOT, 2004, p. 167).

Esse gesto linguistico, que usa a performance para se apresentar, anuncia a
atemporalidade da poesia e dimensiona a corporeidade do som no corpo do poeta
conectando fala-falante-ouvinte e revelando-se para o plano da existéncia humana como
“um pensamento na fala”, que é imediatamente sentido, pois os sons, diz Merleau-
Ponty, “pertencem a um campo sensorial porque sons, uma vez percebidos, s6 podem
ser seguidos por outros sons, ou pelo siléncio, que ndo é nada auditivo, mas a auséncia
de som, e portanto mantém nossa comunicacdo com o ser sonoro” (MERLEAU-
PONTY, 2006, p. 244; 440). Esse campo de ac¢do que potencializa o som, brinca com o
siléncio, da mesma forma que o poeta manipula a linguagem, cria distancias entre as
palavras e desenha lacunas entre 0s versos, reproduzindo ao seu modo a materialidade
do poema; em todo esse processo fisionbmico da poesia, que apresenta-se para leitura e
para audicdo, é o eterno movimento do corpo que € sentido; ‘pé ante pé” caminha como
um corpo em posse do mundo, demonstrando sua fisicidade, descrevendo sobre sua

presenca e permanéncia na sensibilidade, do aqui-eu-agora-no-mundo.

Pensa-se, entdo, nas camadas de fundo da poesia, em sua forma de se fazer
entender a partir de seus proprios lacos que destacam sua esséncia e clarificam seus

sentimentos, trazendo ao leitor/ouvinte a intuicdo de que a doagéo de sentido alcangou
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seu grau mais elevado de atitude pré-reflexiva, de um estado origindrio em que o
conhecimento humano berra por suas vitérias, ressoando na visibilidade em favor da

sensibilidade e de um modo vivo de comunicagéo poética.
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CONSIDERACOES FINAIS

O que chamamos de principio é quase sempre o fim. E alcancar o fim
¢ alcancar um principio. Fim é o lugar de onde partimos...

T.S. Eliot (in: Little Gidding)

Tentou-se, aqui, realizar um esboco de reflexdo a respeito de um modo peculiar,
livre, inovador, de se sentir a linguagem, de promover o encontro com o conhecimento
por vias e por formas originais de expressdo. A palavra vista como porto seguro de onde
todos os procedimentos se iniciam, compreendida como eixo de todo um fazer, é o
modo vivo da poesia. Ela corporifica-se enquanto poema, manifesta-se enquanto poesia

e abraga sensivelmente a sensibilidade do outro.

A palavra enquanto corpo nos poemas de Arnaldo Antunes vislumbra o
pensamento para O seguinte, intenta o transito entre linguagens, inquieta o corpo,
movimenta 0 pensamento e seduz por trazer ao outro o encontro com a dindmica da
atualidade: com a velocidade que conecta, posta, fala, demonstra, aponta seus roteiros.
E o corpo da poesia/poema/poeta que desliza entre uma tela e outra, entre um livro e
outro, entre uma rede social e outra, que intenciona alcancar o publico, comunicar sua
rota, avisar sobre seus feitos, e que segue sussurrando poesia para todos 0s cantos,
ecoando seus sons em todas as plataformas, e perseguindo o lema para a existéncia:
aqui-estou-eu-agora-no-mundo  seguindo/segundo o “meu” roteiro. Roteiro,
planejamento de cunho descritivo, que em seu sentido original compromete-se com
certas regras ou itinerarios predeterminados, pode ser cumprido a partir da

sensibilidade, da compreensao de que intuir € corresponder ao viver.

Na figura 27 vé-se o plano sequencial de uma performance da poesia realizada
por Arnaldo Antunes, na qual o artista realiza dois movimentos. No primeiro, ele
escreve na ‘parede’ as palavras “NOW” e “HERE”. Escritos livremente em cor verde,

0s signos linguisticos ‘now’ e 0s ‘here’ soltam-se e escorrem pela superficie, como se a
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importancia estivesse voltada para a espontaneidade do artesanal. No segundo
movimento, o performer recolhe cartazes do ch&o, nos quais estdo escritos em letras
mailsculas e em cor sanguinea, exemplares que contém multiplicidades da palavra
‘ROTEIROS’, que sdo acomodados, um a um, para dentro de sua roupa, ou seja, Sao
aderidos ao seu corpo, vestidos como camada protetora, como uma espécie de carinho
em sua natureza corporal. Esses movimentos sdo realizados ao som da sanfona de

Marcelo Jeneci.

Figura 27: Performance da Poesia (trechos)

»

Fonte: Trechos da performance realizada por Arnaldo Antunes para o evento Poética. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=G1E0CzTLL2s>; Acesso em: 03 jan. 2018. (ver nota de
rodapé 54).
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E em direcdo a essa forma espetacular de tocar no cerne da qualidade ancestral
da arte, de trazer ao campo da observagao a noc¢ao de que o plano da existéncia se deve
a potencialidade da acdo, da forma originaria de ser, que esta pesquisa se formulou. Ao
se escolher uma coletanea de poemas: Como é que chama o nome disso: antologia,
como elemento catalisador para o estudo da poesia de Arnaldo Antunes intentou-se para
a descricao de um perfil genealdgico da sensibilidade humana que esta presente em toda
a extensdo dos procedimentos do artista. Porém, um tragco minimo da complexidade do
trabalho do poeta foi aqui mencionado, pois ha muito, ainda, para ser dito; contudo, o
que se confere como resultado de um estudo é a poesia vista por um prisma que ao
decidir constituir-se como escrita puxou alguns fios tematicos que fossem fiéis ao

exercicio do olhar e do sentir.

O que se oferece, portanto, € um corpo de escrita, que quer contribuir com sua
parcela para a multiplicidade de perspectivas, com a esperanca e o desejo de que as
glorias do conhecer alcancem sua vocacao primeva: sua autonomia. E possivel ver nos
atos poéticos e performaticos de Arnaldo Antunes o encontro perceptivo da pulsacdo da
vida e constatar sua conformidade ao plano da existéncia. Nesse caso, ver se relaciona
tanto com o desejo de se debrucar sobre teorias que possam dar conta da descri¢do da
percepcao desse ato quanto com a generosidade de recepcionar, do deixar se levar pela
sensibilidade, do encontrar-se com a poesia, do deleitar-se com sua sonoridade. Nesse
sentido, ver significa participar como modo de ser, incorporar a existéncia. T.S. Eliot,
poeta fundamental para a compreensdo da arte a partir do século XX, no ensaio A
funcio social da Arte®®, ilustra de forma exemplar o que acima se disse sobre a poesia:

Percebi algumas vezes que, ao tentar ler uma lingua que ndo conhecia
muito bem, ndo entendia um fragmento de prosa até que o entendesse
de acordo com os padrdes do professor escolar: isto €, tinha de me
certificar da acepc¢do de toda palavra, de apreender a gramética e a
sintaxe, e entdo poderia ponderar em inglés o trecho. Mas também
percebi algumas vezes que um fragmento de poesia, que ndo
conseguiria traduzir, contendo muitas palavras ndo familiares a mim, e
sentengas que ndo conseguiria construir, trazia algo imediato e vivido,
que era Unico, diferente de qualquer coisa em inglés — algo que ndo
conseguiria colocar em palavras e, no entanto, senti que

compreendera. E ao aprender melhor aquela lingua, percebi que esta
impressédo ndo era um engano, ndo era algo que imaginara estar na

8 Conferéncia apresentada no British-Norwegian Institute em 1943 e posteriormente desenvolvida para
apresentacdo num auditério em Paris, em 1945. Publicada mais tarde no The Adelphi.
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poesia, mas algo que realmente estava l4. Por isso, em poesia é
possivel, de quando em quando, penetrarmos em outro pais, por assim
dizer, antes de nosso passaporte ter sido emitido ou de nossa passagem
ter sido comprada. (ELIOT, 1943).¢

% Disponivel em: <http://www.geocities.ws/edterranova/raven059.html>; Acesso em 07 jan. 2018.
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