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Por isso se escreve, por isso se diz, por isso se publica,
por isso se declara e declama um poema:
Para guardé-lo:
Para que ele, por suavez, guarde o que guarda:
Guarde 0 que quer que guarda um poema:
Por isso o lance do poema:
Por guardar-se 0 que se quer guardar.

Antonio Cicero



RESUMO

CARDOSO, Glaucio V. Poesia lida, poesia falada : poesia, performance e recepg¢ao: aspectos
tedricos e praticos. 2009. 109 f. Dissertacdo (Mestrado em Literatura Brasileira) — Instituto de
Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2009.

O presente trabalho tem como foco analisar o carater de oralidade presente na poesia,
demonstrando com o mesmo € apreendido mediante os atos de performance do texto poético.
Buscou-se apontar que o recalque do aspecto oral da poesia em face da escrita tem provocado
uma interpretacdo incompleta das manifestagdes poéticas em todas as culturas. A falta de
estudos sobre 0 tema gera uma caréncia de nomenclaturas que buscou-se sanar mediante o
estabel ecimento de uma tipologia capaz de abranger, sendo em totalidade, ab menos a maior
parte dos atos de performance poética. Dado o cardater efémero da performance, fez-se
necessario que o texto se estabel ecesse principal mente sobre gravagdes de poesias bem como
da observacdo empirica de performances e a busca da descricdo e andlise dos efeitos que
provocam nos espectadores, apontando assim para a recepcdo do texto poético em
performance.

Palavras-chave: Poesia. Performance. Oralidade.



ABSTRACT

The present work focuses the oral character present in poetry, trying to show how it
manifests itself in the acts of performance of the poetic text. | have sought to point out that the
repression of the oral aspect of poetry in face of its written dimension has brought an
incomplete interpretation of the poetical manifestations in all cultures. The lack of studies
concerning this topic creates an absence of conceptualization that | strove to solve through the
creation of a tipology that might include at least some of the major aspects of the acts of
poetical performance. Because of the ephemeral character of the performance act, this study
relies on the description and analysis of playback recordings as well as on the empirical
observation of performances, searching to demonstrate the effects that they induce on the
audience, as part of a better undestanding of the process of reception of the poetic text.

Keywords: Poetry. Performance. Orality.
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Tive meu primeiro contato com poesia ainda na infancia. Eu devia ter meus o0ito anos
de idade quando assisti pela primeira vez a uma “Tarde de Poesia’ em uma instituicéo
religiosa. Os poemas ali ditos ndo me tocaram tanto pelas palavras, mas sim pelo ato, aforma
como eram apresentados diante do publico. Mais tarde, também eu passel a decorar poemas a
fim de apresentéa-los em publico e assim foi minha formagéo poética: como leitor e performer
de poesia.

Ao ingressar nos meios académicos de letras percebi a existéncia de uma lacuna no
gue se referia a leitura de poesia. N&o que ndo houvessem 0s recitais no meio universitério,
em absoluto, mas ndo encontrava nenhum estudo que abrangesse a poesia em sua dimensao
oral, de espetaculo. Afinal de contas, a poesia néo tinha também este aspecto de espetacul0?
N&o liamos textos e mais textos falando a respeito dos grandes recitadores, do carater boémio
de nossos poetas romanticos, do papel dos saldes burgueses e das apresentacdes publicas de
Nossos modernistas?

O tema passou entdo a ser uma indagacéo constante em minha mente sendo natural
gue eu optasse por ele ao decidir-me ingressar no curso de mestrado da mesma instituicéo na
qual fui graduado. No decurso de minhas observagdes entrei em contato com a obra do suico
Paul Zumthor, pesquisador de atos de vocalizaggo de poesia que guarda uma notavel simetria
para comigo: seu interesse pela poesia falada também surgiu em decorréncia de experiéncias
da infancia. Embora sgja mais conhecido como medievalista, Zumthor escreveu muito sobre
0s atos de performance de um modo geral, uma contribuicdo tedrica que abrange todas as
manifestacdes orais da poesia em todos 0s tempos.

Passemos, portanto, a considerar a poesia € seu aspecto oral, mas antes de
ingressarmos nos argumentos em gue se baseia a pesquisa, principiemos por uma definicéo de
termos e de visdes que objetivam evitar confusdes posteriores.

A oralizacdo de um poema se da mediante um ato ao qual se chama performance,
declamacdo, récita ou leitura, sendo os trés primeiros mais comumente utilizados. A fim de
melhor explicitar a proposta de trabalho, passemos a algumas defini¢des. E preciso que se
saiba 0 que se pretende ao utilizar as palavras “performance”, * declamagdo” e/ou “récita’.

Primeiro as definicdes encontradas facilmente em qualquer dicionario®.

declamacao sf. (sXV cf IVPM) 1 ato, efeito ou arte de declamar. 2 p.met aquilo que se
declama.

performance s.f. 1 exercicio de atuar, de desempenhar; atuagdo, desempenho (...) 4 TEAT
espetaculo em que o artista atua com inteira liberdade e por conta propria, interpretando papel
ou criacdo de sua propria autoria.

récita sf. (1844 cfAGC) declamagio, acompanhada ou ndo por msica; recital®.

T HOUAISS, Ant6nio (1915-1999) e VILLAR, Mauro de Salles (1939-). Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de
Janeiro: Objetiva, 2001.
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Analisando atentamente as defini¢Oes apresentadas pelos dicionarios e comparando
tais definicdes com as opinides de colegas da area de Letras, pude perceber que existe um
consenso geral de que o termo declamacgdo € indicativo de uma fala afetada, artificial e,
portanto, desprestigiada na atualidade. Alias, no meio académico o termo ‘declamacdo’ tem
sido constantemente evitado preferindo-se a ele o termo leitura. Embora ndo haja nenhuma
bibliografia que esclareca o porqué de tal desprestigio, pode-se deduzir que 0 mesmo se dé em
funcdo das leituras excessivamente pomposas tdo ao gosto de nossos Ultimos Romanticos e
dos representantes do Parnasianismo, no tempo em gue os saldes representavam mero
entretenimento de uma elite burguesa.

Também ndo se considera seguro 0 uso do vocadbulo récita pelas implicacdes
semanticas que apresenta. A confusdo com o teatro (que, embora possua certa identificacéo
com a presente proposta, hdo é certamente um sinbnimo da mesma) ou com o ato de recitar
emsi (ver nota 2) trara complicagOes cuja resolucdo af astar-me-ia por demais de nosso foco.

Elgja-se, portanto, performance® como termo de trabalho dada a sua atualidade por se
ligar atoda uma tradicdo modernista de apresentacéo e apreciacdo da poesia. Palavra notavel,
alids, também pela sua smplicidade e abrangéncia: historicamente de formacéo francesa,
embora tendo chegado ao Brasil pelo inglés®, este vocébulo coloca a forma entre um prefixo
globalizante e um sufixo designativo de uma agdo em curso, mas que jamais sera dada por
acabada. A performance, portanto é acima de tudo uma forma néo apreensivel. Nas palavras
de Zumthor “ela refere menos a uma completude do que a um desejo de realizaco”°.

Vez ou outra, quando da necessidade de evitar repeticOes que tornariam a leitura por
demais cansativa, utilizar-se-a os vocabul os oralizagdo ou leitura, este Ultimo mesmo quando
ndo for necessariamente alusivo a uma vocalizacdo do texto com o auxilio de seu exemplar
Impresso, i.e., 0 presente estudo expde o ponto de vista segundo o qual performance = leitura
= oralizacdo. A idéia de leitura nos remete a uma dupla significacdo: a de um ato mental e a
de um ato que prepara a oralizacéo do poema.

A gquestéo fundamental a ser pensada & qual o papel dos atos de performance nos atos

de percepcdo de um texto poético sem excluir a percepcdo visual e muda deste mesmo texto?

2E comum ver-se 0 termo récita empregado também como “ato de recitar”, i.e., dizer um poema sem o auxilio do texto
escrito, de memodria, porém tal uso ndo encontra-se dicionarizado.

% Optou-se por grafar performance em itélico por se tratar de palavra de origem estrangeira. Nas citagBes em que elano
aparece em itadlico foi respeitada a grafia da fonte citada. O mesmo critério foi utilizado para designar o realizador de uma
performance, i. €., O performer.

* Encontra-se em Houaiss a etimologia da palavra: “ing. performance (1531), de to perform ‘alcancar’, ‘executar’ e, este, do
fr. ant. parfourmer ‘ cumprir, acabar, concluir’, de former ‘formar, dar formaa, criar’, do lat. formare ‘formar, dar forma'.

® ZUMTHOR, Paul. Performance, recepgio, leitura (Performance, réception, lecture). Trad. de Jerusa Pires Ferreira& Suely
Fenerich. Sdo Paulo: EDUC, 2000, p. 38.
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O que se vem propor no presente trabalho € uma problematizacéo do papel da oralizacdo da
poesia na recepcao plena do poema.

Em se tratando de poesia temos duas historias. antes e depois da escrita (ou escritura).
Até a disseminagdo da escrita havia ja toda uma producdo “literdria’ (no sentido de
tratamento estético da linguagem) e mesmo poética, pulsante no seio da sociedade humana.
Muito do que hoje chamamos “literatura’ medieval prestava-se a oralizagdo, uma vez gue o
publico em sua maioria era iletrado e apenas uns poucos dominavam a escrita e a leitura. As
cantigas medievais, a poesia palaciana e as cangoes de gesta, por exemplo, ndo passavam de
criacOes estéticas que se destinavam a oralizacdo diante de um publico, constituindo-se,
portanto, em atos de performance cuja aproximagdo com a musica fica evidente quando se
toma seu registro escrito, repleto de marcacdes que muitas vezes tornam possivel sua
reproducdo sonora nos dias de hoje como a realizada pelo Conjunto de MUsica Antiga da UFF
com destague para “Ondas do mar de Vigo*, de Martin Codax®.

Com a disseminacdo da escrita, a leitura comega a assumir um papel de interioridade,
de mergulho no intimo, de cosa mentale, destinando-se cada vez mais ao siléncio e
recolhimento por parte do leitor, como observa Hauser’: “Os antigos lai's her6icos tinham sido
cantados, as cancdes de gesta recitadas, as primeiras épicas palacianas provavelmente lidas
em voz alta, mas os romances de amor e aventura sdo agora produzidos como material de
leitura para as damas’ (2000: 229). E nesta passagem que “a poesia perde o Gltimo
remanescente de seu cardter transcendente e converte-se em mera ficgdo, simples invencéo
que pode despertar 0 interesse estético sem exigir qualquer convicgdo” (idem: 230). Desta
forma a oralidade passa a ser recalcada, posta em segundo plano e muitas vezes até vista com
certo desprezo pelas dlites intelectuais.

O que se propde no presente trabalho € um resgate deste carater oral de toda a
producdo poética humana por entender-se que oralidade e escrita sdo os dois pilares sobre 0s
quais se ergue a poesia. N&o se trata de uma supervalorizacdo do oral em face do escrito, ou
uma tentativa de atestar-1he a superioridade em relacéo ao escrito. Isto seria cometer 0 mesmo
erro que relegou a oralidade ao segundo plano em relagdo a escrita.

Tomei como corpus empirico as gravacbes em audio de performances e as

observacOes feitas em apresentacdes ao vivo. Nao utilizei o registro em video, pois 0 mesmo

® Dado o caréter empirico do presente trabalho, fez-se necessrio incluir um CD com gravagdes de alguns poemas que forem
mencionados e que deve ser reproduzido em computador. Paraindicar que poemas constam no mesmo utilizou-se o simbolo
4 em sobrescrito. A ordem das faixas do CD obedece a ordem em que s&o citados ao longo do texto e € apresentada no Anexo
l.

"HAUSER, Arold. Histéria social da arte e da literatura (Sozialgeschichte der kunst und literatur). Trad. de Alvaro Cabral.
Sao Paulo: Martins Fontes, 2000.
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apresentaria a necessidade de toda uma teorizacdo a respeito do simulacro da presenca, o que
em muito se afastaria da proposta do presente trabalho, optando por abordé&lo em
oportunidade futura.

Uma fébula: havia um homem gue adormeceu em seu bote num lago de &guas ora
revoltas ora calmas, ora claras oraturvas. Ao acordar percebeu que estavano meio do lago e a
noite ja ia alta, fazendo com que as margens do mesmo ficassem invisivels, era preciso
alcancar a margem para saber exatamente onde ele estava. Embora possuisse dois remos, o
homem optou por utilizar apenas um e desprezou 0 outro. Tentou remar com seu remo
predileto de um mesmo lado do bote. No entanto, tudo o que conseguiu foi remar em circulos.
Tentou remar dos dois lados alternando 0 mesmo remo a sua direita e a sua esquerda. Tudo o
gue conseguiu foi cansar-se sem jamais dar conta da necessidade do momento. Tivesse ele
utilizado os dois remos seria capaz de seguir em linhareta e assim chegar a um porto seguro.

Escrita e oralidade s&o os dois remos da poesia. Durante muito tempo tem-se utilizado
apenas o0 primeiro deles na tentativa de compreender o poético em sua plenitude. O sentido
gue norteard o presente texto € de eliminar o recalque do oral em face do escrito e nivelar
estas duas faces da linguagem humana, considerando-as de igual relevancia para os atos de

criacdo poética.



CAPITULOI
ORALIDADE, POESIA, PERFORMANCE
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1-0O CARATER ORAL DA POESIA

O que especifica uma arte? Que caracteristica torna uma manifestacdo artistica distinta
de outra? Segundo Mikel Dufrenne “As diferentes artes se especificam por sua matéria, isto €,
por aquele quale sensivel que utilizam” (1969: 11)®. E, portanto, impossivel ndo ver a
distincdo entre uma pintura e uma escultura, um romance literario e um filme de cinema.
Mesmo que algumas das artes guardem caracteristicas em comum, ou ainda quando
experimentacdes aproximam manifestacdes artisticas distintas, pode-se perceber que tipo de
arte se esta apreciando quando posta diante dos olhos do publico.

Tomando a poesia como uma forma de arte e o poema como um objeto artistico, a
pergunta a se fazer é qual a matéria que constitui a poesia enquanto arte? Dufrenne esclarece
que “A matéria da poesia é alinguagem” (idem), o que leva a consideracdo de que a poesia se
utiliza da linguagem como forma de expressdo. Dufrenne ainda chama a atencéo para o perigo
de se confundir matéria com material: a matéria € aquilo que € ordenada pelo artista para a
criagdo de sua obra; 0 material € o meio pelo qual o produto desta ordenagéo € transmitido e
captado. Deste modo temos que a matéria do poeta é a lingua (sistema fonol égico e sintético)

e 0 material sd0 0s 0rgaos de fonacdo que proporcionam a expressao dafala. O poeta

compde encarnando a lingua na fala (...) e convida o leitor, como o misico ao executante,
para operar a mesma conversao sobre o poema: a mediacdo do material € necessaria para
elevar a matéria a seu ser sensivel, e realizar assim o objeto estético desgjado pelo poeta. Ao
examinar a linguagem poética, ndo esgueceremos de que ela se destina a fala. (1969: 12)
[grifo meu]

Ja deve ter acontecido a todo leitor de poesia a necessidade de vocalizar o texto
poético, ou como diz Hans-Martin Gauger® uma “necessidade por vezes implicita, de realizar
o ora dentro do escrito”. Ta necessidade provém da préopria materialidade de que é
constituida a linguagem, uma dupla materialidade posto que a linguagem, ainda segundo
Gauger, é formada de um lado pela oralidade e de outro da escritura.

Essa necessidade €, ainda, intrinseca ao proprio fazer poético, ao estado poético que
todo poeta almeja criar em quem o |€ Ta estado também poderia ser classificado como

densidade. Nas paavras de Paul Zumthor®® “Todos os amantes de literatura fizeram a

8 DUFRENNE, Mikel. O Poético (Le Poétique). Trad. de Luiz Arthur Nunes e Reasylvia Kroeff de Souza. Porto Alegre:
Globo, 1969.

® GAUGER, Hans-Martin. “ O aclstico e o 6ptico: as duas materialidades da materialidade que é alinguagem”. Trad. de
Claudia Medeiros Bastos. In: ROCHA, Jodo Cezar de Castro (org.). Interse¢ées:a materialidade da comunicag¢do. Rio de
Janeiro: Imago / EAUERJ, 1998, p. 60-75.

10 ZUMTHOR, Paul. Op. Cit. 2000, p. 99.
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experiéncia desse instante, em que, quando a densidade poética se torna grande, uma
articulagéo de sons comega a acompanhar espontaneamente a decodificacdo dos grafismos.”

A “densidade poética’ pode ser definida como aquilo que torna um poema um objeto
de arte completo e complexo, i.e., sua carga semantica, sonora, visual e cognitiva. um poema
tem sua densidade captada plenamente quando o leitor se deixa levar por sua forga, sua
energia se assim quisermos dizer, que o torna unico. Também se pode chamar “densidade” a
caracteristica do poema que o remete ao ritual, sua porcéo de ancestralidade que se encontra
em toda a cultura humana

Mesmo 0 poeta comega a sua criagdo por uma necessidade de dizer, tomando-se este
verbo ndo em seu cardter de expressar algo, mas em sua forma mais simples que é falar,
exprimir-se por palavras. O poeta tem seu impulso inicial deflagrado pela mesma densidade
poética que levara seus leitores a dizer-lhe os versos ou, parafraseando Mério de Andrade, o
poeta é impulsionado por um movimento |irico nascido do eu profundo™.

Este “eu profundo” apontado por Mério é ainda um eco do que se processou com a
poesia a partir do fim da Idade Média. Ap6s um longo periodo em que 0s poemas eram ditos
em voz alta, transmitidos ao seu publico via oral/auditiva, os poetas provencais do século XII|
passam a vé-la como uma cosa mentale, i.e., um material que era fruto direto da mente, do
pensamento e que viriam a ser apreciados também por este.

Tal conceito de poesia como cosa mentale persiste até 0s nossos dias e foi muito bem

exposta por Mario de Andrade da seguinte forma:

O que existe realmente € o subconsciente enviando a inteligéncia telegramas e mais
telegramas (...). A inteligéncia do poeta (...) recebe o telegrama no bonde, quando o pobre vai
para a reparticdo, para a Faculdade de filosofia, para o cinema. Assim virgem, sintético,
enérgico, o telegrama da-lhe fortes comocgoes, exaltagBes divinatérias, sublimagdes, poesia
(...). E 0 poetalanga a palavra solta no papel. (1960: 209)

E comum dizer-se que com a disseminacdo da escrita ocorre uma ruptura com o
aspecto oral da poesia. Sera mais correto se enxergarmos esse momento como instaurador de

uma tensdo constante entre a oralidade e a escrita. Nas palavras de Zumthor*2

Em vez de ruptura, a passagem do vocal ao escrito manifesta uma convergéncia
entre os modos de comunicag@o assim confrontados. O par voz/escritura é atravessado por
tensBes, oposicdes conflitivas e, com o recuo do tempo, mostra-se muito frequentemente aos
medievalistas como contraditério. (1993: 114)

E da tensio oral/escrito que tem se alimentado grande parte da producéo poética em
toda a histérialiteraria.
Tome-se como exemplo a poesia condoreira. O que afinal caracteriza a

grandilogiiéncia de um poema de Castro Alves, ou como chama Alfredo Bosi*®, o “fluxo

11 ANDRADE, Mério de. “A escrava quendo élsaurd’. In.: . Obra Imatura. S80 Paulo: Martins Fontes, 1960, p. 208.
2 ZUMTHOR, Paul. 4 letra e a voz — a “literatura” medieval (Lalettre et lavoix — De la“littérature” médiévale). Trad. de
Amadlio Pinheiro e Jerusa Pires Ferreira. Sdo Paulo: Companhia das L etras, 1993.
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oratorio”? Os vocabulos escolhidos pelo poeta? As figuras de linguagem utilizadas? Ora, 0s
mesmo vocabul os e as mesmas figuras vém sendo utilizados ao longo de toda a nossa tradicéo
literaria. O fluxo oratério nada mais é que a dimensdo oral intrinseca a poesia e ao fazer
poético que ndo é nem nunca foi excluida pela escrita. Esta é apenas um dos veiculos de
apreensdo daquela, constituindo-se, portanto, em uma de suas mais permanentes € menos
Obvias de suas manifestacoes.

Um poema, portanto € constituido por umatensdo oral/escrito/oral, i.e., existe nele um
impulso oral que é registrado pela escrita e que se dispde para ser novamente oralizado. Néo
se entenda a tensdo apontada como um embate ou uma perda constantes, mas sim como 0 que
constantemente gera a forga da palavra poetica, pois € a oralidade do texto que constitui a
obra poética, segundo a definicso de Paul Zumthor™*.

Em outra medida, o vocdbulo pode ser a opgdo consciente que vise a reproducédo do
impulso oral de um poema, como se pode ver nas palavras de Edgar Allan Poe a respeito de

seu mais famoso poema, O Corvo’”:

Suscitou-se, entdo, a questdo do cardter da palavra. Tendo-me inclinado por um
refréo, a divisdo do poema em estancias surgia, naturalmente, como corolério, formando o
refréo o fecho de cada estancia. Nao cabia divida de que tal fecho, para ter forga, devia ser
sonoro e suscetivel de énfase prolongada e tais consideragdes inevitavelmente me levaram ao
o prolongado, como a mais sonora vogal, em conexdo com O r, COMO a consoante mais
aproveitavel.

Ficando assim determinado o som do refréo, tornou-se necessario escolher uma
palavra que encerrasse esse som €, a0 mesmo tempo, se relacionasse 0 mais possivel com a
melancolia predeterminada como o tom do poema. Em tal busca teria sido absolutamente
impossivel que escapasse a palavra nevermore. (1997 [1846]: 915)

Fica patente nesta explicagéo de Poe para a composicéo de seu poema a influéncia da
oralidade no processo de criagdo poética. A preocupacdo com a sonoridade do poema, que
deveria traduzir o tom melancélico aimejado por Poe, € elemento determinante do vocabulo
que traduziria esta melancolia tanto sonora quanto semanticamente.

Pode-se, portanto, afirmar gue uma das principais caracteristicas da poesia enquanto
arte é a presenca marcante do que Paul Zumthor chama “ indices de oralidade”

Por “indice de oralidade” entendo tudo o que, no interior de um texto, informa-nos
sobre a intervencédo da voz humana em sua publicagdo — quer dizer, na mutagdo pela qual o
texto passou, uma ou mais vezes, de um estado virtual a atualidade e existiu na atengéo e na
memoéria de certo nimero de individuos. (1993: 35)

Embora o texto de Zumthor estgja voltado para a literatura medieval, pode-se notar
que € aplicavel a producdo literaria de qualquer época. A poesia possui uma quase

necessidade do suporte vocal, necessidade fundamental e paradoxal, pois ao mesmo tempo em

B BOSI, Alfredo. Histéria concisa da literatura brasileira. 33* ed. S0 Paulo: Cultrix, 1994, p. 123.

4 Tal definicdo sera explicitada no Capitulo Il do presente trabal ho.

15 POE, Edgar Allan. 4 Filosofia da Composicdo (Philosophy of composition). Trad. de Oscar Mendes. In: . Obra
completa. S80 Paulo: Nova Aguilar, 1997, p. 911-20.



19

que o suporte vocal |he é elemento constituinte ndo é imprescindivel a sua existéncia e
apreensao no tempo e espaco.

S0 estes indices de oralidade que estdo presentes nos “insdlitos arranjos sonoros’
(Bosi, 1994: 126) da poesia de um Sousandrade ou no uso que um Cruz e Sousa faz da
alternancia de “vogais nasal adas e consoantes liquidas ou sibilantes que prolongam a duragéo
do fluxo sonoro, jaintensificado por aliteracdes, rimas e ressonancias internas’ (idem: 273).

O cardter oral da poesia estd em toda a nossa tradicéo cultural e é de facil percepcdo
guando se tem um poema qualquer nas maos, diante dos olhos. O suporte da voz apenas
expressa em nivel de cddigo sonoro o que ja esta expresso em nivel de cédigo visual. Ou nas
palavras de italo Moriconi: “No suporte da voz, os brancos se tornam pausas. O poema é
sempre uma luta entre o siléncio e a palavra. Siléncio do branco da pagina. Palavra que é
mancha negra detinta.” (2002: 52)*°.

E como se todo poema (embora ndo me arrisque a generalizar) fosse escrito com
finalidade oral; sendo assim, o elemento oral da poesia € ab mesmo tempo origem e destino de
um poema. Explico. Ao mesmo tempo gque 0 aspecto sonoro, ritmico de um poema €
determinante de seu aspecto gréfico, i.e., do poema escrito, este é o veiculo que possibilita sua
disseminagdo no seio do publico leitor que, por sua vez, tem a possibilidade de ler o poema
em voz alta, devolvendo-o assim ao seu aspecto sonoro. E como se, pela escrita, 0 poema se
libertasse do corpo do autor para reviver no corpo do leitor, quer como atividade meramente
mental, quer como oralizagdo, pois a escrita tem a capacidade de materializar aimaterialidade
do pensamento. N&o seria por outro motivo que a “Ode Triunfal” de Fernando Pessoa é
repleta de onomatopéias que expressam a sonoridade do poema como fica patente em sua
|leitura por Paulo Autran**’.

Sendo 0 poema um objeto de arte escrita € natural que se encontrem diversos tipos de
objetos a que daremos 0 nome de poemas. Detectam-se, de acordo com nossa proposta, trés
grandes tipos:

|. PoemaOral;
[I. Poema Escrito Subordinado ao Oral;

[11. Poema Oralizavel.

Cada um destes tipos pode englobar praticamente todas as formas poéticas conhecidas
(sonetos, odes, elegias, hai-cais, éclogas, poemas de formas livres, etc.), embora algumas

formas sgam mais facilmente observaveis ou representativas de um tipo que de outro.

® MORICONI, italo. Como e por que ler a poesia brasileira do século XX. Rio de Janeiro: Objetiva, 2002.
Y CD Fernando Pessoa por Paulo Autran.
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Podemos pensar em uma comparacdo: do mesmo modo que uma Natureza Morta (pintura que
apresenta objetos inanimados em cima de uma mesa) pode ser representada pela Pintura
Naturalista ou pela Estilizada, uma elegia pode ser encontrada em qualquer dos trés tipos de
poemas apontados acima, 0s quais sao detalhados a seguir.

Em primeiro lugar h4 o Poema Oral, i.e., aquele que tem como suporte a voz e a
memoria. Como base para sua conceituacao vale a penarecorrer ao excelente trabalho de Luis
da Camara Cascudo, intitulado Literatura oral no Brasil. Apds agumas consideractes
historicas a respeito da literatura oral, Cascudo a define como tendo sido “feita para o canto,
para a declamacdo, paraaleituraem voz ata’ (1978: 22)*8.

Com este ponto de partida ser-nos-a possivel afirmar que o poema oral é aquele
produzido fundamentalmente para a fala, sendo que sua fixagdo por escrito (quando e se
ocorre) nada mais serd que um fendmeno secundério a oralidade desse poema, porém ndo
excluido da poesia oral, conforme podemos notar na producéo de nossa literatura de cordel, a
“literatura oral/impressa e novamente oralizada’, como define Jerusa Pires Ferreira™® em um

ensaio que nos remete as palavras de O. Brik arespeito do ritmo de um poema:

O poema imprimido num livro ndo oferece sendo tragcos do movimento [ritmico].

()

O movimento ritmico € anterior ao verso. Ndo podemos compreender o ritmo a
partir da linha do verso; ao contrario, compreender-se-4 0 verso a partir do movimento
ritmico. (1973: 132)

Claro que pelas palavras de O. Brik, somos tentados a afirmar que todo poema parte
de um impulso oral inicial, 0 que ndo é o mesmo que dizer que todo poema é oral, mas sim
que tende a oralizacdo. Estatendéncia a oralizagdo leva-nos & nogdo de Poema Oralizavel, i.e.,
parte-se do texto escrito para o ato de fala poético, a performance, que sera melhor exposta
adiante.

Os chamados Desafios, t&o comuns no Nordeste, s8o excelentes exemplos do poema
oral. Mesmo gquando estes poemas recebem o registro escrito, tal registro a) ocorre geralmente
em momento posterior a criagdo do poema, como parece ter ocorrido com varias producdes da
|dade Média e de culturas &grafas; b) tende a ser permeado de marcas de oralidade, como, por
exemplo, a poesia de cordel, na qual os vocabulos sdo muitas vezes grafados tal qual sdo
falados em respeito ao registro ora origind do poema, tanto com relacdo a grafia dos
vocébulos quanto a sintaxe das oragdes, mostrando enfim a prosédia do poema; veja-se este

trecho de As Flé de Pixanand, de Zé da Luz’’:

18 CASCUDO, Luis daCamara. Literatura Oral no Brasil. 22 ed. Rio de Janeiro: J. Olympio; Brasilia: INL, 1978.

® FERREIRA, Jerusa Pires, “Matrizes impressas do oral”. In: ROCHA, Jodo Cezar de Castro (org.). Intersecdes: a
materialidade da comunicagdo. Rio de Janeiro: Imago / EQUERJ, 1998, p. 77-84.

2 |n: ACADEMIA BRASILEIRA DE LITERATURA DE CORDEL. Diciondrio brasileiro de literatura de cordel. Rio de
Janeiro: ABLC, 2005, p. 157.
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Trésmuié ou trésirma
Trés cachorra da mulesta
Eu vi num diade festa
No luga Pixanana.

A maisveia, amais ribusta
Eramesmo u’ atentago
Mimosafl6 do sertéo

Qui o povo chamava Ogusta.

A segunda, Guilhermina
Tinhauns éio, 6 maldicao!
Matava garqué cristdo

Os oia dessaminina.

Osdio delaparicia

Duas estrelatremeno

Se apagano e se acendeno
Im noite de ventania.

A terceiraeraMaroca
Cum corpo munto mafeito
Mas porém tinha nos peito
Dois cuscui de mandioca

Dois cuscui qui pu capricho
Quando €ela passou pru eu
Minhas venta se acendeu
Cum o chero vindo dos bicho.

O exemplo da poesia de cordel pode também ser tomado como representante do
segundo tipo: o Poema Escrito Subordinado ao Oral. Neste os poemas sdo parte de culturas
dotadas de escrita, mas 0 poeta subverte a norma culta do idioma em fun¢éo de uma opcgéo
estética para sua escrita. E assim por exemplo o poema “Maos’**, de Jodo Prado, do qual

reproduzo apenas alguns trecho sel ecionados, dada a sua extensao:

Fala desses cinco dedo

qui num tém vald nem nada,
iss0 é, num tém val®

pruque é méo calejada

do negro que ja passo.

E nessa sociedade

adonde impera a mardade

e afarsidade chegb

s0 tem val6 quem tem nome
guem tem um curso de fome
vale é nada sim sinhd.

()

Mas essas méo, seu dotd,
gue as vez pede uma esmola
pra aos tranco eu podé vivé,
jatoco munta sanfona
pragente “grande” danca,
jarevorveu muntaterra
pras coisa boa prantd,

pro seu dotd na cidade

de ané no dedo compra.

()

Foro essas mao, seu dot6,
que prantd munto café,

que limpd, coieu, torro,

2L PRADO, Jod0. Janela de sol. Rio de Janeiro: Editora do Poeta, 1996, p. 69-72.
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e hoje pranada presta
Preto véio vale nada

POis 0 seu tempo passd,

e preto véio cansado

num tem patréo nem valo.

()

Pruque é bom, seu dot6,

sem nome,

0 cabracai defome

sem um pedaco de pao.

Pode inté morré na estrada,
porém morré como home,
com as méo feia, calegjada
com as mao cansada da vida,
com as mao vazia, sem nada
esmolgjando um tostdo.

Mas dotb,

com Deus no peito e naama
€ um pouco de Deus nas méao.

Neste poema ha visiveis tragos de oralidade traduzidos graficamente. E possivel
encontrar a supressao de fonemas em finais de palavras (fald, cai, valé, morré, doto), afata
de concordancia (essas mdo), 0 deslocamento de fonemas (prugue) além de muitos outros
fendbmenos que reproduzem a fala de um grupo étnico-socia especifico ocupante do papel de
eu lirico do poema.

A opcdo por estes vocdbulos no poema em questdo € a expressdo de um conceito
cultural bem arraigado em nossa sociedade a respeito do grupo étnico em foco no poema.

E finalmente chega-se ao tipo mais abrangente: 0 ja mencionado Poema Or alizavel
gue pode ser qualquer texto poético escrito que se preste a oralizacdo. Pode ser escrito tanto
em norma culta quanto em registro coloquial; classico (no sentido de canbnico) ou
contemporaneo; longo ou curto; de forma fixa ou em versos livres. Nao importa: a grosso
modo pode-se dizer que toda a producdo poética encontra-se nesta categoria.

A dimensdo oral intrinseca a poesia torna esta categoria a de maior abrangéncia, de
vez que abarca toda a producdo poética escrita existente. Torna-se de fundamental
importancia entendermos que o Poema Oralizavel é a base mesmo de nossa cultura poética
por representar o resultado da tensdo oral/escrito/oral, tensdo esta que, como ja foi dito,
ressalta a riqueza da linguagem poética, ndo representando perda ou fraqueza, mas sim ganho
para todos aqueles que se debrucem sobre a poesia de qualquer periodo e de qualquer nagao.
Da mesma foram que a escrita ndo exclui a oralidade da poesia esta oralizagdo néo prescinde
da escrita: séo duas faces complementares ou, melhor dizendo, s&o os dois pontos de apoio, 0s
dois remos da poesia.

E este Poema Oralizavel, ou esta oralizacdo do poema, que nos leva & idéia de

performance, fazendo-se necessaria a defini¢cdo do tipo de performance a ser abordada a fim
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de ndo confundi-la com a valorizacéo da apresentacdo, do espetaculo e ndo € essa a intencdo
deste trabalho. N&o. O que se pretende abordar € o que sera chamado de performance da voz.
Antes, porém, de arriscar uma definicdo da performance da voz, é necessario trilhar
um caminho que vise estabelecer parametros, pontos de vista, para que a exposicdo se
desenvolva sobre bases solidas, muito embora a matéria aqui tratada esteja longe de possuir

um caréter imutével, cristalizado ou por demais normatizado.
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2 - ORALIDADE E PERFORMANCE POETICA

Como ponto de partida para nossa discussao, € necessario estabelecer exatamente o
terreno sobre 0 qual estamos pisando. Para tanto, vamos definir nosso objeto de estudo. Ao
contré&rio do que se pode pensar, oralidade poética e performance poética ndo constituem
sinénimos, embora todo poema oral se constitua por meio de um ato de performance. Aquela
€ caracteristica constituinte do fazer poético; esta € meio de transmissdo e de apreciacéo dessa
oralidade.

A oralidade poética pode ser historicamente observada ao voltarmos nosso olhar paraa
chamada Idade M édia quando, de acordo com os estudos de Paul Zumthor, podemos detectar
trés tipos de oralidade correspondentes a trés situacdes de cultura®:

1. Oralidade priméaria e imediata, ndo comporta nenhum contato com a escrita;
encontrada apenas em sociedades desprovidas de qualquer sistema de simbolizacéo
gréfica ou em grupos isolados e &grafos.

2. Oralidade mista, naqual ainfluéncia do escrito é externa, parcial, atrasada; “ procede
da existéncia de uma cultura ‘escrita’ (no sentido de ‘ possuidora de uma escritura’)”,
sendo esta escritura de caréter secundario nas manifestacoes ‘literarias .

3. Oralidade segunda, recomposta com base na escrita em um meio social no qual esta
esgota os valores da voz no uso e no imaginario; procede de uma“cultura ‘letrada (na
qual toda expressdo é marcada mais ou menos pela presenca da escrita)”.

Vale ressdtar que tal divisdo ndo obedece a nenhuma ordem cronolégica, sendo a
oralidade primaria facilmente observavel em véarios fragmentos de poemas e sermbes do
seculo XIl11, fragmentos esses “talvez recolhidos por amantes do pitoresco” (Zumthor, 1993:
18). E Zumthor ainda assevera que “Entre os séculos VI e XVI, prevaleceu uma situacdo de
oralidade mista ou segunda conforme as épocas, as regifes, as classes sociais, qguando ndo aos
individuos® (1993: 18-9).

Ainda segundo os estudos de Zumthor, todo texto poético possui uma histéria
composta por cinco operagoes:

1. aproducéo;

2. acomunicagdo;

3. arecepcao;

4. aconservagéo e

2 ZUMTHOR, Paul. Op. Cit. 1993, p. 18.
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5. arepeticao.

Embora Zumthor ndo ofereca maiores explicacfes a respeito destas cinco operagoes,
talvez por julgalas auto-explicativas, detenhamo-nos aqui em tentar aprofundé-las para
melhor entendimento da matéria da qual estamos tratando.

Por producao entenda-se 0 momento mesmo em que um texto € criado; esse momento
tem ainda um duplo cardter: de um lado pode ser o histérico de sua criagcdo que ira
inevitavelmente tornalo parte de um contexto maior, e que para fins didaticos fica
classificado como parte de uma escola literéria, neste sentido sendo detentor de toda uma
influéncia do meio e da época em que o texto foi produzido. Por outro lado o momento de
producdo tem ainda um caréter individual, inico e pessoal. E aquele instante individual em
gue um homem se encontra diante de uma necessidade ou de um impulso criativos com suas
experiéncias particulares, sua visdo de mundo que, embora influenciada pelo meio e pela
época em que vive, ndo € idéntico ao de nenhum outro individuo, sua subjetividade.

Apos a producéo ha a necessidade de transmitir este texto para que ele passe a existir
de fato; € entdo que ocorre a comunicacdo, que se da por via ora-auditiva (no caso da
performance) ou visuamente (no caso da escrita). A comunicagdo de um texto pode ser
entendida quer como o ato de escrevé-lo quer como o de recitélo.

Apos a transmissdo do texto da-se que ele é recebido pelo publico. Sua recepcao se
dard pelo ato de leitura ou pela audiéncia de sua leitura (performance); esta recepcdo €
geradora direta de sua conservacao, i.e., 0 texto é preservado do esquecimento gragas a sua
impressdo no papel ou sua apreensdo na memoria (um caso alids muito comum na idade
media).

E finalmente chegamos a repeticdo do texto poético, que de certa forma é resultante
de sua conservagdo. Poderiamos hoje chamar esta Ultima operagdo de reproducdo, uma
reproducéo alcancada por diversos meios (impressos, Sonoros, etc.).

Em um texto poético, que visa a ser transmitido a um publico em toda sociedade que
conhece a escrita, cada uma dessas operacoes “realiza-se sgja por via sensorial, oral-auditiva,
sgja por uma inscricdo oferecida a percepcdo visual, seja — mais raramente — por esses dois
procedimentos conjuntamente” (1993: 19).

Um texto poético, qualquer que sgja, segue essa historia apontada por Zumthor, e que
nos podemos ainda denominar trajetoria, passivel de ser mapeada, apesar das inegaveis
dificuldades em se tratando do momento exato de sua producao, se a entendemos ndo apenas
com o sentido de momento histérico, mas de momento individual e Unico. Ja a comunicagdo

sera de mais facil mapeamento, observavel quer pelos registros histéricos a respeito deste tipo
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de comunicacdo quer pelo registro da comunicacdo em si, como acontece quando da gravacéo
nos midia.

Hé um trecho do texto de Zumthor que merece atencéo; nele o pesquisador assevera
que “Quando a comunicagdo € arecepgdo (assim como, de maneira excepcional, a producéo)
coincidem no tempo, temos uma situaco de performance.” (1993:19). E facil compreender a
comunicacdo e a recepcao de um texto ocorrendo conjuntamente, pois isto tem feito parte de
toda a nossa tradicdo cultural, sempre que um texto foi transmitido a um publico por qualquer
gue tenha sido a via (visual ou auditiva) teve-se um momento de concomitancia entre a
comunicacdo e a recepgao.

Mas e quanto a producdo de um texto ocorrendo em conjunto com a comunicacéo e a
recepcdon? Que elementos teriamos para fundamentar idéia afora as ocorridas no teatro de
improviso (que nem sempre € tdo de improviso assim)?

O performer italiano Enzo Minarelli, em interessante ensaio a respeito da chamada
poesia sonor a, da-nos relevante contribuicdo para este assunto®.

Segundo o argumento de Minarelli ha dois tipos de poesia: poesiafonéticaou letristae
a poesia sonora. A primeira € aquela que se fundamenta em um texto escrito para ser
vocalizada, como, aliés, € muito comum na nossa historia cultural, tendo-se como exemplo 0s
saraus poeticos que sempre foram realizados em diversas nacfes ao longo dos seculos. Esta
poesia é fundamentalmente atrelada a existéncia de um texto escrito, como o “Canto XLV*”
lido por Ezra Pound, mesmo quando o performer diz o poema de memoria e foi denominada
no presente trabalho como “ oralizavel”.

Por seu turno, a poesia sonora € aquela criada Unica e exclusivamente com o suporte
vocal, i.e., ndo possui nenhum suporte escrito, ndo ha um ‘texto’ da maneira como geralmente
0 concebemos (como apreensdo de caracteres grafados), mas ha efetivamente um texto no
sentido de uma criag8o estética que tem como material a linguagem embora esta apareca aqui
apenas em seu carater sonoro.

Muitas vezes a poesia sonora € produzida no momento mesmo de sua performance € 0
poeta sonoro vale-se em grande medida “do nonsense, dos clicks da boca e do rosto dos
contrastes timbricos’ (2005: 186), como o “Poema epistaltico” do italiano Mimmo Rotella ou

as criagoes improvisadas pel os repentistas.

Z MINARELLI, Enzo. “A voz instrumento de criaggo: dos futuristas & poesia sonora’. Trad. de Aurora F. Bernardini. In:
Sibila. S0 Paulo: Atelié. N° 8-9, set. 2005, p. 178-216.
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A poesia sonora, portanto, € afiel representante daguele momento excepcional em que
a producéo, a comunicacdo e a recepcdo de um texto ocorrem simultaneamente diante dos
olhos e ouvidos do publico ao qual se destina.

Portanto, de um lado tem-se a Poesia Oral, aguela que é feita visando a récita, a
performance, de outro tem-se a Poesia Oralizada que pode ser apreciada mediante a
performance poética, e de outro ainda a Poesia Sonor a, feita diretamente com os recursos da
voz e que pode ser inclusa como parte das duas primeiras. A tipologia apresentada
anteriormente para os tipos de poema (Oral, Escrito Subordinado ao Oral e Oralizavel) refere-
se aos objetos de arte encontrados nestes trés tipos de poesia, ndo sendo nunca demais lembrar
gue a poesia € um conceito que permeia objetos de arte da palavra dentre os quais se
encontram o0s poemas gue sao objetos de arte da palavra em verso.

No entanto a poesia sonora pode ser vista como uma das herdeiras de toda uma
histéria do que se convencionou chamar hoje de performance; historia cujo esbogo serd
tracado a seguir.
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3 -PERFORMANCE: UMA BREVE HISTORIA

O termo performance € comumente utilizado para designar o uso do corpo humano em
uma atividade qualquer que o deixe em evidéncia, sendo possivel acompanhar sua evolucéo
através dos tempos em diversos tipos de discurso, do ritualistico ao artistico. Jorge Glusberg
salienta que muitos estudiosos remontam a origem da performance “a0s rituais tribais,
passando pelos mistérios medievais e chegando aos espetacul os organizados por Leonardo da
Vinci do século XV, e Giovani Bernini duzentos anos mais tarde.” (1987: 12). O livro de
Glusberg, A Arte da Performance®, serd nossa fonte principal para tracarmos um historico
deste género de expressdo, no século X X.

Antes, no entanto, de trilhar os caminhos da performance entendida como arte
fundamentalmente ligada ao século XX, convém lancar um olhar para os géneros de
manifestagdes da poesia falada ao longo de nossa histéria, manifestagdes estas que de certa
forma comp&em também uma histéria da performance.

Desde a antiguidade classica ha noticias de homens cuja funcdo social era a
apresentacdo oral de poemas e narrativas épicas. Eles foram conhecidos por diversos nomes:
mimos, bardos, trovadores errantes, menestréis, poetas-cavaleiros, etc. Sempre se encontram
referéncias a formas poéticas que eram divulgadas oralmente, muitas vezes por pessoas pagas
paraarécita e que por isso eram tidas como uma classe inferior de artistas da palavra.

Muitos textos medievais contém aguilo que Zumthor chama “indices de oralidade’,
entendidos por ele como elementos escritos que remetam a uma oralidade latente do texto
como “as ausdes que fazem certos poemas alemaes do século XIl1 a um acompanhamento
instrumental” (1993: 39), e ndo seria demais lembrar que varias das produgdes poéticas de
entdo levam o titulo de ‘ cancéo’.

Conforme j& foi dito na introdugdo do presente trabalho, a disseminagdo da escrita, a
transformacéo da poesia em cosa mentale, acarretou um recalque das manifestacbes
orais/vocais da mesma, 0 que ndo significa que esta vocalizacdo tenha sido banida por
completo.

No século XIX, o Brasil foi invadido pelos ‘saraus’, reunides sociais nas quais se
encontravam poetas avidos para exibir sua arte; os saraus, também chamados ‘salfes,

2 GLUSBER, Jorge. 4 arte da performance (The Art of Performance). Trad. de Renato Cohen. S&o Paulo: Perspectiva,
1987.
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“Chegaram como tradicéo importada pela familia real, em 1808, e imediatamente ganharam
terreno no Rio de Janeiro” (Scavone, 2005: 38)%°.

Sua repercussao foi tdo importante para a vida literaria no Brasil que lancou as bases
para uma serie de inovagdes, a época, no campo do que hoje chamariamos de performance e
que permanecem Como recursos passiveis de serem utilizados nas performances modernas,
como por exemplo o recitativo e o bestialégico®®. O primeiro se caracterizando pelo
acompanhamento musical para a oraizacdo do poema, sendo que muitas vezes este
acompanhamento era composto visando um poema especifico;, 0 segundo uma poesia
humoristica roméantica formada por “versos sonoros, bem apropriados a declamagdo, mas que
nada significavam” (Machado, 2001: 146).

Por serem representantes da cultura burguesa, os saraus comegam a perder sua posi¢ao
prestigiada na sociedade a partir de fins do século XIX, coincidindo com a Republica e o
questionamento do papel socia do artista, passando a refletir as mudangas ideol 6gicas pelas

quais o Brasil e 0 mundo vinham sendo agitadas até que

A partir dos anos 40, a dindmica da “elite culta’” mudou e os ricos saraus foram
escasseando. A organizagdo desse tipo de eventos mudou de méos e coube aos intelectuais
universitarios realiza-1os — em bares, poroes, pragas, teatros, geralmente cenérios underground
esfumagados e com convidados com o copo cheio de bebida [..] Os movimentos da
contracultura dos anos 50 e 60 buscaram esse mesmo ambiente, e 0s poetas tentaram seguir o
exemplo sem ser notados pela ditadura militar, até o final da década de 70. (Scavone, 2005:
58)

O que poderia ser encarado como o0 fim era apenas um passO a mas no
desenvolvimento da arte da performance.

O grande desenvolvimento da performance enquanto género de arte, no entanto, esta
diretamente ligado as suas relagdes com o Futurismo?’, o Dadaismo, o Surredismo e a
Bauhaus, portanto no inicio do século XX, ainda segundo Glusberg.

Tais manifestagcbes sdo classificadas por ele como protoperformances, sobre as quais
sdienta que “geramente nasciam de exercicios de improvisacdo ou de agdes espontaneas.
Mas havia, a0 mesmo tempo, uma incorporacdo das técnicas do teatro, da mimica, da danca,
dafotografia, damusicae do cinema(...)” (1987: 12).

Se nos focarmos na (pré-)historia da performance no seculo XX seremos remetidos ao
final do século anterior, quando da estréia, em Paris, de Ubu Rei, de Alfred Jarry, na noite de
10 de dezembro de 1896, espetaculo teatral que

demoliu os frageis pressupostos draméticos de sua época, atacando as convengdes sociais e
valendo-se das palavras para criar um clima onirico e delirante. Mais que isso, sua pega

% SCAVONE, Miriam. “ Os saraus estéo de volta’. Revista EntreLivros. S0 Paulo: Duetto, 2, jun. 2005, p. 56-8.

2% MACHADO, Ubiratan. 4 vida literdria no Brasil durante o romantismo. Rio de Janeiro; EdUERJ, 2001.

%" Note-se que Marinetti era um excelente performer e que o jé citado Minarelli aponta-0 como um dos precursores da poesia
sonora.
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apresentou solugBes novas para a cena, particularmente para a forma de atuagdo no que tange
aentonacdo de voz e o uso de figurinos. (1987: 13).

Seguindo uma linha do tempo que vise a uma histéria da performance passamos pelas
Noites Futuristas (Seratas), cujas primeiras manifestacdes remontam a 1910, onze meses ap0s
a publicacdo do Manifesto de Marinetti. As Seratas ficaram famosas, na Itdlia, pois
geramente degeneravam em brigas e prisdes. “ Suas apresentactes incluiam recitais poéticos,
performances musicals, leituras de manifestos, danca e representacdo de pecas teatrais’
(1987: 13).

Pode-se incluir no campo da performance as manifestagdes do Dad4, chamadas por
Glusberg de “turbulentas e agressivas’, iniciadas em 14 de julho de 1916.

Ha diversas outras manifestagbes que podem ser tomadas como precursoras da
performance em s cujo detalhamento talvez nos afaste em demasia de nosso objeto e
objetivo. Bastarg, portanto, dizer que as protoperformances de Futuristas e Dadaistas
sucedem-se também as dos Surredlistas. Estas por sua vez abrem caminho para a action
painting de Pollock (1912-56) bem como paraa assemblage (encaixe) e o collage.

Posteriormente temos o surgimento ainda primario dos environments, que Allan
Kaprow definirh como “representagdes espaciais de uma atitude plastica multiforme”
(Glusberg, 1987: 31) e também da live art, que seria “0 que fata ao environment de aguns
artistas’, segundo Glusberg.

Os environments geram anda o surgimento de uma outra manifestacdo

protoperformética, segundo Kaprow, aqui citado por Glusberg:

Em determinado momento comegaram 0s meus problemas com o espago das
gderias. Pensel quanto seria melhor poder sair delas e flutuar e que 0 environment
continuasse durante o resto dos meus dias. Tentei destruir a no¢do de espago limitado com
mais sons do que nunca, tocados continuamente. Mas isto ndo foi uma solugdo, apenas
aumentou o desacordo entre minha obra e o espago.

Ao mesmo tempo percebi que cada visitante do environment fazia parte dele. Eu, na
verdade, ndo tinha pensado nisso antes. Dei-lhes oportunidade, ent&o, tais como: mover
coisas, apertar botdes.

Progressivamente, durante 1957 e 1958, isso me sugeriu a necessidade de dar mais
responsabilidade ao espectador e continuei a oferecer-lhes cada vez mais, até chegar ao
happening. (1987: 32)

O happening, caracterizado pelo uso da improvisacdo e pela participacdo do
espectador, € um dos predecessores diretos da arte da performance. Esta, por suavez, tera seu

possivel marco inicial assim narrado por Glusberg:

Em uma manha de 1962, em Nice, cidade onde havia nascido trinta e quatro anos
antes, Yves Klein realizou um de seus trabalhos mais conhecidos: Salto no Vazio. Ele mesmo
— fotografado no instante que saltava para a rua, de um edificio — era o protagonista de sua
obra, e, nesse sentido, aobraem si.

Talvez tenha sido esta experiéncia de Klein (...) a iniciagdo do que se tem
denominado arte da performance. (1987: 11).

Vale aqui citar também a difusdo da chamada body art, espécie de “parente’ da
performance que tem em comum com esta o fato de utilizar o corpo como objeto da
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manifestacdo artistica, mas com a diferenca notoéria de utiliza-lo como suporte ou meio para
sua expressao, chegando mesmo a apelar para o sadomasoquismo e a automutilacdo. Pode-se
dizer que a body art se dilui na performance, sendo esta um género mais amplo. Ou
simplificarse a questédo dizendo-se que toda body art € uma performance, mas nem toda
performance SerAumabody art.

Mas o que constitui fundamentalmente a performance? A melhor resposta dada por
Glusberg € que “a priori, (...) essa palavra inevitavelmente tem duas conotacfes. a de uma
presenca fisica e a de um espetéculo, no sentido de algo para ser visto (spectaculum)” (1987:
43). Portanto o estatuto fundamenta da performance estabelece que ela existe para ser vistae
durante essa existéncia todos os fatores contribuem e se mostram de maneira completa,
tornando uma performance um espetaculo visual, sonoro e sensorial inigualavel tanto para o
performer quanto para 0 espectador, ou conforme diz Paul Zumthor “Na situagéo
performancial, a presenca do ouvinte e do intérprete € presenca plena, carregada de poderes
sensoriais, simultaneamente em vigilia (2000: 80)”.

Apesar da performance ter como veiculo principal de expressdo o corpo, ha que se
ressaltar também outros el ementos que contribuem para sua caracteristica de espetacul aridade,
sendo um deles 0 espago no qual aperformance se redliza. Zumthor, citando artigo de Josette
Féral, esclarece que “o corpo do ator ndo € o elemento Unico, nem mesmo o critério absoluto
de ‘teatralidade’; o que mais conta € o reconhecimento de um espaco de ficcdo” (2000: 47).

Segundo as consideragdes dos dois estudiosos (Zumthor e Féral), existe uma diferenca
fundamental entre teatralidade e espetacularidade. A teatralidade se enquadra no terreno do
espaco ficcional assim reconhecido e a espetacularidade na performance realizada em tal
espaco. Eu explico com um exemplo parafraseado de Féral.

Quando um espectador entra em uma sala teatral e vé os objetos de cena ja no palco,
percebe que o ambiente foi devidamente preparado para receber um espetaculo; no entanto,
tal espetaculo sO se realiza no momento em que o ator entra em cena. Ou sgja, 0 espectador
percebeu ateatralidade ANTES que a espetacularidade comegasse.

Pode-se ir ainda mais além, e desta vez citando uma experiéncia prépria. Em uma das
apresentacbes do grupo teatral que dirijo, havia um senhor muito idoso na platéia
apresentando claros sinais de senilidade. Antes do inicio da peca e durante os 10 minutos
iniciais desta, este senhor falava alto, resmungava, perguntava as coisas mais absurdas para 0s
outros espectadores, provocando uma verdadeira balburdia no teatro. Acontece que este pobre
‘velho caduco’, como uma pessoa o chamou, era EU devidamente maquiado. Para o publico a

espetacul aridade daguele personagem s6 comecou N0 momento em que ele subiu ao pal co;
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para os componentes do grupo teatral, no entanto, tal espetacularidade comegara ANTES da
peca.

Portanto a teatralidade e a espetacul aridade se relacionam com o conhecimento de um
algo que passa a ser visto com um olhar diferente do olhar cotidiano. Nas palavras de Féral
citadas por Zumthor “A situacéo performancia aparece entdo como uma operacao cognitiva,
e eu diria mais precisamente fantasmatica. Ela € um ato performativo daquele que contempla
e daguele que desempenha’ (2000: 49).

A teatralidade é, portanto, o reconhecimento de um espaco de ficcdo enquanto que a
espetacul aridade é resultante das manifestactes fisicas neste mesmo espaco. O trago comum
entre ambas € que 0 espectador necessita identificar a teatralidade do espaco de ficcdo e a

espetacularidade daguilo que é nele realizado. No caso da performance

A condicdo necessaria a emergéncia de uma teatralidade performancial é aidentificagéo, pelo
espectador-ouvinte, de um outro espaco; a percepcao de uma alteridade espacial marcando o
texto. Isto implica alguma ruptura com o “real” ambiente, uma fissura pela qual, justamente,
se introduz essa alteridade. (Zumthor, 2000: 49)

Performance € (re)conhecimento.
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4 — PERFORMANCE POETICA E PERFORMANCE DA VOZ

Ao pensar em performance aplicando seu conceito fundamental aos estudos literérios,
esta-se pisando em terreno por demais incerto, embora ndo exatamente inexplorado.

A performance que buscamos entender e aplicar aos estudos poéticos possui sentido
amplo, como ja se viu na definicdo dada por Glusberg e que repetimos aqui: “essa palavra
inevitavelmente tem duas conotacdes. a de uma presenca fisica e a de um espetaculo, no
sentido de algo para ser visto (spectaculum)” (1987: 43).

A performance que se busca definir no presente trabalho € a chamada performance
poética cujaidéiabasica pode-se tomar em dois sentidos.

Primeiro como sendo a capacidade de representacdo artistica que se da por meio da
escrita de um texto poético, sgja ele em prosa ou em verso; neste sentido o autor capaz de
escrever poesia € alguém que realiza uma performance. Ta sentido é atraente ao estudo, mas
desinteressante para nossa proposta de trabal ho.

Segundo, como sendo a oralizagdo de um texto escrito, i.e., a vocalizacdo da poesia
por aguém que se proponha a fazé-l0®. E nesse sentido que se utilizard a expressio
performance poética ao longo de todo o presente texto.

Seguindo a linha de raciocinio tragada por Paul Zumthor, podemos concluir que a
performance poética apresenta-se como resultante dos seguintes fatores®:

I. O texto escrito, ponto de partida para a performance embora ndo sega o ponto de
partida de um poema; aplicando sua definicdo ao processo que envolve a literatura de

cordel (do oral ao impresso e deste para a oralizagdo) compreenderemos que a

performance de um poema remete-0 a0 impulso oral original, se tomarmos o texto

escrito como a apreensdo em caracteres reconhecivels do impulso oral gerador de um
poema.
[1. O espetaculo ou jogo, que pode ser a performance de cada poema ou a performance
tomada por ela mesma.
[11. O performer; lembremos sempre gque, na poesia oralizada, a voz emana de um corpo

vivo, de um ser que pulsa.

% No caso da poesia dramética temos um trabalho que se liga muito mais & idéia de ator que de performer. Sem aprofundar
demais 0 assunto, ressalte-se que todo ator em atividade executa umaperformance que, embora especifica, possui as
caracteristicas bésicas da performance: apresenca do corpo e aemanacdo davoz em fala

% ZUMTHOR, Paul. Op. Cit. 2000.



IV. O contexto; cada momento de performance € essencial para sua recepcdo, um mesmo
poema dito em contextos diferentes provoca diferentes efeitos estéticos nos seus
ouvintes.

Parafraseando Zumthor pode-se dizer que ndo ha uma regra para a performance poética,
pois ela é a propria regra. Uma regra (ou forma) ndo-fixa nem estavel, mutavel, sempre
renovada a cada vez que se manifesta, ou nas palavras de Zumthor “Cada performance nova
coloca tudo em causa. A forma se percebe em performance, mas a cada performance €la se
transmuda™” .

Esta forma pode ser analisada e decomposta, desconstruida seguindo as regras cléssicas
de andlise literéria formal; no entanto, neste processo de desconstrucdo a existéncia da forma
€ negada, umavez que sO existe naperformance em si.

Vale ressdltar que a performance poética guarda ab menos um trago em comum com a
leitura silenciosa: do ponto de vista do receptor ambas sdo percebidas em nivel puramente
visual e mudo. A leitura nos proporciona um “desgjar” apenas saciado na performance pois
esta € 0 modo vivo da comunicagdo poética que se opera plenamente apenas com o suporte
performativo.

Neste sentido, a performance poética possui como principal veiculo a voz de quem

fala e a autoridade que esta voz confere ao poeta ou ao intérprete. Nas palavras de Zumthor:

quando um poeta ou seu intérprete canta ou recita (sgja o texto improvisado, segja
memorizado), sua voz, por s SO, lhe confere autoridade. O prestigio da tradicdo, certamente,
contribui para valorizélo; mas o que o integra nessa tradi¢éo € a agdo davoz. (1993: 19)

Mas 0 que é essa autoridade da voz? Como poderemos entender essa autoridade? E
em gue ponto ela se manifesta plenamente? Antes de arriscar uma resposta a estes
guestionamentos pensemos a respeito de trés vocabulos fundamentais. obra, texto e poema.

Vg ase adefinicdo de Zumthor para cada um deles:

— obra: 0 que é poeticamente comunicado, aqui e agora — texto, sonoridades, ritmos,
elementos visuais; 0 termo compreende a totalidade dos fatores da performance;

— texto: seqUéncia linguistica que tende ao fechamento, e tal que o sentido global
ndo é redutivel a soma dos efeitos de sentidos particulares produzidos por seus sucessivos
componentes.

()

— poema: 0 texto (...) da obra, sem consideragdo aos outros fatores da performance.
(1993: 220)

Portanto podemos entender que um poema sO se torna obra (no sentido de conjunto
acabado) quando a voz |he empresta sua autoridade e |he devolve sua intencdo original. Mas
ndo qualquer voz, Zumthor preconiza a existéncia de uma voz poética, possuidora de uma

“funcéo coesiva e estabilizante” que devolve as palavras sua verdadeira personalidade.

% Op. Cit. P. 38-9.
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As vozes cotidianas dispersam as palavras no leito do tempo, ali esmigalham o real; a voz
poética os reline num instante Unico — o da performance —, t&o cedo desvanecido que se calg;
a0 menos, produz-se essa maravilha de uma presenca fugidia mas total. (1993: 139)

A voz poética confere a poesia um carater extratemporal, a0 mesmo tempo passageiro
e eterno. Sendo a performance um momento finito, que tem um tempo para comegar,
desenvolver-se e findar, € também capaz de manter-se duradoura gragas ao efeito que
promove no ouvinte e no proprio texto.

A autoridade da voz &, enfim, a capacidade que esta voz possui de acabar, completar
um poema manifestando-se no ato de performance, sempre se renovando e sempre se
mantendo. Esta autoridade é ao mesmo tempo constituida e constituinte da unido entre a
permanéncia do texto e amovéncia da obra.

Tanto a idéia de performance poética quanto a de autoridade da voz levam-nos ao
conceito de performance da voz, e pode-se mesmo afirmar que constituem sinénimos. Esta
performance da voz interessa-nos sobremaneira, principalmente por ser ela de observagéo
rel ativamente comum.

Em um primeiro nivel poder-se-ia dizer que a performance davoz é aguela cujo ponto
de partida é Unica e exclusivamente a voz de quem |é o poema. Neste sentido estariam
inclusos o sotague, 0 ritmo, as pausas, 0s clicks e quaisquer outros efeitos que um performer
possa extrair apenas de seus recursos vocais. Neste primeiro nivel de entendimento da
performance davoz encontram-se, por exemplo, as cangdes que utilizam trechos de versos, os
rap’s € 0s CD’s de poesia (estes ultimos serdo objeto de consideragcOes posteriores). Este
modo de entender e definir a performance da voz ndo € errado, entretanto € uma definicéo
incompleta por ndo levar em conta outros elementos intrinsecos a performance pogtica.

Aprofundando um pouco a questdo chega-se a um outro nivel no qual se considera a
performance davoz como resultante de um ato de fala poético completo e complexo. N&o se
deve confundir o ato de fala poético, cujo objetivo é estético, com o ato de fala linguistico,
gue objetiva a comunicagéo.

A completude e complexidade do ato de fala poético, com vistas a performance,
devem-se aos elementos que podem envolver-se no momento da mesma, a saber: postura
corporal, gestual, caracterizagdo, musica de fundo, s6 para ficar nos mais comuns™ e que
formam os sentidos de teatralidade e espetacularidade mencionados anteriormente. E
importante frisar que esses aspectos devem estar subordinados a voz, para assim serem

elementos constitutivos de sua performance. O ato de fala poético cria uma situag&o propicia

3 Como a definicéo de cada elemento se afastaria do tema do presente capftulo, ndo iremas nos prolongar neles, optando
momentaneamente apenas por sua citacdo e a eles retornando nos Capitulos |l elll.
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aperformance davoz. Temos uma verdadeira performance davoz quando todos os elementos
envolvidos na sua leitura estdo subordinados a maneira como se da a vocalizagdo do texto
escrito, embora esta vocalizagdo também possa subordinar-se aos elementos da leitura de
acordo com a proposta de cada performance, 0 que seravisto mais adiante.

Alguns estudiosos poderiam contrapor-se a idéia de ligar a poesia a performance por
temer uma teatralizacdo do texto literario. Tal temor ndo encontra fundamento quando
observadas as palavras de um dos grandes estudiosos da poesia vocal (i.e., oralizada, dita em
voz alta), o ja mencionado Paul Zumthor: “O termo e a idéia de performance tendem (...) a
cobrir toda uma espécie de teatralidade: ai estd um sinal. Toda ‘literatura ndo €
fundamentalmente teatro?’ (2000: 22).

Ao pensar na delicada questdo daperformance voca € inevitavel que nos perguntemos
gue tipo de performance Seriaideal para um poema, i.e., 0 que Se espera de um performer NO
momento da récita. Sem procurar estabelecer ‘dogmas’ ou regras, pensemos a respeito do que
um ouvinte de poesia espera do performer.

Zumthor fala do ato de leitura como um momento particular de recepcdo formado por
disposicoes fisioldgicas, psiquicas e exigéncias de ambiente, chegando mesmo a afirmar que
“A posicao de seu corpo no ato da leitura é determinada, em grande medida pela pesquisa de
uma capacidade méaxima de percepcao” (2000: 38). O leitor prepara-se de maneira Unica para
cada leitura e para cada género de texto que se vai ler e € sempre afetado por esta leitura,

portanto,

Vocé pode ler ndo importa o que, em que posicao, e os ritmos sanguineos sio afetados. E
verdade que mal conceberiamos que, lendo em seu quarto, vocé se ponha a dancar e, no
entanto, a danca é o resultado natural da audicdo poétical Tal é, sem dlvida, arazéo pela qual
os editores literérios tomam geralmente a precaucdo de imprimir na capa de seus produtos o
género ao qual pertencem: de modo a permitir ao cliente preparar-se para 0 modo particular
de leitura que ele requer! (2000: 38)

Se a simples leitura de um texto nos afeta de tal maneira, o que dizer de uma
representacdo viva? Tocarei apenas de leve a questdo neste momento, deixando o
aprofundamento sobre a mesma para o capitulo em que sera analisado o material empirico de
performances por mim assistidas.

Quem vai ao teatro prepara-se para o género de peca a que ira assistir, predispondo-se,
portanto, a recepcdo de seu contelido: a emocgdo para um drama, jovialidade para a comédia,
etc. Quando se € informado de que ird acontecer um recital poético fica mais dificil tal
preparacdo pela propria natureza da poesia, que ndo tem compromisso com regras ou
fundamentos, que pode tanto nos levar as lagrimas quanto ao riso com 0 mesmo poema. Esta
€ aprincipal caracteristica que o ouvinte de poesia espera: o inusitado, o inesperado. O que 0

publico espera em um recital de poesia € muitas vezes o contrario do que a poesia tem a
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oferecer. Ha ainda entre o publico leigo aidéa que liga a expressdo ‘ poesia’ ao sentimento do
amor e eis entdo a grande surpresa de muitos expectadores quando se descobrem diante de
poesias que falam de diversos outros temas para 0s quais el es ndo se prepararam.

N& se deve entender esse inusitado como impossibilidade de preparagdo do
espectador para o0 texto a que ir4 assistir, mas como sendo algo que ndo poderia ser
reproduzido independente do performer. Eu explico com um exemplo.

Tomemos “Mondlogo nas Trevas’, trecho de Primeiro Fausto®, de Fernando Pessoa.

De qualquer modo todo escurid@o

Eu sou supremo. Sou o Cristo negro.

O que ndo cré, nem ama— 0 que SO sabe
O mistério tornado carne.

Ha um orgulho atro que me diz

Que Sou Deus inconsciengando-me
Para humano; sou maisreal que o mundo;
Por isso odeio-lhe a existéncia enorme,
O seu amontoar de cousas vistas.
Como um santo detesta

Odeio 0 mundo, porque 0 que eu sou
E me ndo sei sentir que sou, conhece-o
Por néo real e ndo ali.

Por isso odeio-0 —

Sejaeu o destruidor! Sejaeu Deusiral

()

Sou a Consciéncia em 6dio ao inconsciente,
Sou um simbolo encarnado em dor e 6dio,
Pedaco d’ama de possivel Deus
Arremessado para 0 mundo

Com a saudade (pévida) da pdtria...

O sistema mentido do universo,
Estrelas-nadas, sdisirreas,

Oh, com que édio carna e estonteante
Meu ser de desterrado vos odeia.

Eu sou o Inferno, Sou o Cristo negro
Pregado na cruz ignea de mim mesmo.
Sou o saber queignorg;

Sou ainsénia dador e do pensar
Haveria diferenca na recepgéo deste se ele fosse oralizado ora por um performer

branco ora por um negro? E de se supor que 0 performer negro acancaria um efeito maior
sobre o publico do que o branco, ainda que sua leitura fosse “idéntica’ a daquele. Afinal,
quando o eu lirico personificado pelo performer brada “Sou o Cristo Negro”, “Odeio 0
mundo”, “Sejaeu o Deus ira’, provoca o estranhamento por parte dos ouvintes portadores de
uma tradicdo cultural que retrata um Cristo caucasiano carregado de amor e ternura. Um
performer branco nd atinge 0 mesmo estranhamento que um negro por centrar ta

estranhamento apenas no texto, tentando deixar de lado o fisico; entretanto aprendemos com

% PESSOA, Fernando. Primeiro Fausto. Organizagdo e notas por Duilio Colombini. 22 ed. S8 Paulo: lluminuras, 1996, p.
56 e 71.
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Zumthor que a performance, ainda quando captada apenas pelo audio sem aimagem, parte da
premissa da existéncia de um corpo vivo, é emanacao deste e a este remete o imaginario do
ouvinte.

O ouvinte, portanto, comega a se preparar para ouvir o poema tomando por parametros
todas as informagdes (ainda que poucas) que terd sobre a performance a seguir, como por
exemplo o titulo do poema, o autor e finalmente o performer. Se ele sabe que ird ouvir um
poema de Fernando Pessoa € de supor-se que nele se encontram fragmentagbes da
personalidade e questionamento da propria individualidade. Sabendo que o poematem em seu
titulo uma referéncia religiosa acompanhada de elemento causador de estranhamento o
ouvinte imaginara que o mesmo n&o seguird um padrao facilmente previsivel *.

Ainda tendo por base esse mesmo poema de Pessoa vamos estender nosso raciocinio
um pouco aém. Tomemos dois performers negros. Ambos se encaixam no bidtipo do eu
lirico do trecho citado quando este é tomado isoladamente; ambos séo herdeiros da cultura
ancestral que faria com que os ouvintes se identificassem com 0 poema por apresentarem a
imagem necessdria para gerar o estranhamento possivelmente criado por um Cristo Negro;
ambos possuem boa dicgdo, capacidade dramatica e fazem suas leituras de modo bem
expressivo; um deles é homossexual .

Pergunta: a recepcao dos ouvintes seria a mesma? Crelo que ndo, pois se um Cristo
Negro escrito ja € causador de um estranhamento que se solidifica quando este Cristo €
personificado, materializado, tornado presente pelo performer negro, qual ndo deverd ser o
estranhamento causado por um Cristo Negro homossexual? A diferenca de preparacéo dos
ouvintes para a audicdo do poema fica evidente quando se toma por base a gravagéo deste
poema na voz de Jorge Lafond***; o simples fato de ser dele avoz que fala o poema, com todo
o referencia gue se forma na mente do espectador quando seu nome € indicado, ja cria uma
nova situagaéo de recepcdo da performance. Lembre-se das palavras de Zumthor a respeito da
poesia medieval cujo sentido e alcance social sofriam efeito direto da oralidade (2000: 14) e
de que dentre os elementos performanciais ndo textuais destacam-se “a pessoa e 0 jogo do
intérprete, o auditorio, as circunstancias, o ambiente cultura e, em profundidade, as relacfes
intersubjetivas, as relagdes entre a representacdo e o vivido” (2000: 21).

E eis que voltamos a delicada questéo da autoridade da voz. A voz concede autoridade

ao performer, torna-0 co-autor do texto. A voz ndo tem sexo, ndo tem cheiro, ndo tem cor, néo

% E iss0 se da muitas vezes em poesia, principal mente na poesia de Pessoa que sempre nos surpreende criando situages
inusitadas como, por exemplo, o primeiro verso de “O Guardador de rebanhos’: Eu nunca guardei rebanhos...
% Disponivel no site “Vozes Brasileiras’.
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tem forma, ndo tem corpo. Mas tem autoridade e neste sentido a voz € sua propria forma,

corpo, cheiro, sexo e cor. A voz E!
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5—-DE CORPO E ALMA: DA PERFORMANCE AO ARREBATAMENTO

A poesia é uma das mais antigas formas de expressdo artistica, como se pode inferir
das observactes de Paul Zumthor a respeito de sua proximidade com o rito, o ritual, e ele

ainda observa que

A maior parte das definicoes de performance pdem énfase na natureza do meio, oral
e gestual. Seguindo Hymes, destaco a emergéncia, a reiterabilidade, o re-conhecimento, que
englobo sob o termo ritual. A “poesia’ (se entendemos por isto o que ha de permanente no
fendmeno que para nos tomou a forma de “literatura’) repousa, em Ultima andlise, em um fato
de ritualizagdo da linguagem. Dai uma convergéncia profunda entre performance e poesia, na
medida em que ambas aspiram a qualidade de rito. (...) Entre um “ritual” no sentido religioso
estrito e um poema oral poderiamos avancar, dizendo que a diferenca é apenas de presenga ou
auséncia do sagrado. (2000: 53)*

Tal diferenca, ainda segundo Zumthor, ndo é percebida pel os participantes de culturas

oraisvivas.
No caso do ritua propriamente dito, incontestavelmente, um discurso poético é pronunciado,
mas esse discurso se dirige, talvez, por intermédio dos participantes do rito, aos poderes
sagrados que regem a vida; no caso da poesia, 0 discurso se dirige & comunidade humana:
diferenca de finalidade, diferenca de destinatario; mas ndo diferenca da propria natureza
discursiva. (2000: 54)

Na conferéncia “ Teoria e jogo do Duende” *, de 1933, o poeta e dramaturgo espanhol
Federico Garcia Lorca faz curiosa exposi¢cdo sobre um dos atributos necessarios ao artista: a
presenca daquilo que na Espanha € chamado de “duende’. Embora em seu texto original ele
sempre se refira a trés artes distintas — musica, danca e poesia falada —, utilizarei seus
argumentos enfocando quase que exclusivamente a terceira modalidade artistica por ele
apresentada, ou sgja, a poesia falada. Digo quase exclusivamente, pois muitas vezes sera
necess&rio fazer referéncia as outras duas modalidades apontadas por Lorca, bem como a
outras que foram por ele deixadas de lado.

O que seria esse duende de Lorca? Para comecar ele utiliza uma definicéo de Goethe
ao falar de Paganini dizendo que se trata de um “Poder misterioso que todos sentem e nenhum
filésofo explica’.

Para Lorca, o duende seria uma verdadeira onda de energia que emana do artista no
momento da récita, uma faculdade pessoal, que cada individuo possui em um nivel
determinado e que ndo pode ser ensinado, pois deve fazer parte inerente do performer, ou,
falando de outra forma, cada artista deverd buscar em si 0 seu duende pessoal.

Em uma comparacdo deveras criativa, Lorca opde a figura do duende as da musa e do

anjo. Vejamos como €ele as define:

% ZUMTHOR, Paul. Op. Cit. 2000.
% LORCA, Federico Garcia. “Teoriaejogo do Duende” (Teoriay juego del Duende). In: .Conferéncias. trad. de Marcus
Mota. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado, 2000, p. 109-26.
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O anjo é aquele gque guia, que protege, previne. Causa no homem o deslumbramento
enquanto |he derrama a graca divina. Gragas a ele 0 homem pode realizar quaisquer obras sem
0 menor esforco.

A musa, ja distante e quase esquecida pelos homens, dita e as vezes sopra a arte. “ Os
poetas de musa ouvem vozes e ndo sabem de onde elas vém” (2000: 112). A musa despertaria
aquela que muitas vezes é inimiga da poesia: ainteligéncia.

Ja o duende, visto ndo como criatura perversa, € aquele que queima o sangue daqueles
a quem habita, suga-lhes toda a energia e os aproxima da morte (no sentido espanhol de
transcendéncia). N&o tem a frieza ou a distancia divinal do anjo ou da musa, mas sim o calor,
a emocdo que faz com que cada apresentacdo poética ganhe vida, vibracdo e arrebatamento.

Repetindo as palavras do proprio Lorca:

Anjo e musa vém de fora; 0 anjo da luzes e a musa da formas (Hesiodo aprendeu com €elas).
P& de ouro ou tdnica de pregas, o poeta recebe normas em seu bosque de louros. Ao contrario
disso, é preciso que se desperte o duende nos Ultimos recantos do sangue. (2000: 112)

Poderiamos imaginar, seguindo o raciocinio do poeta espanhol, que ter duende € entrar
num estado de frenes artistico, de total éxtase no momento da performance. Cada artista
possui 0 seu préprio duende, diz o autor, e cada um o mostra de forma que provogue nos
ouvintes uma reagdo tal que transforme radicalmente a maneira de se apreciar uma
apresentacao poeética.

A idéia do duende apresentada por Lorca traz em si um cardter a0 mesmo tempo
mistico e mitico, por estabelecer uma forma de performance que torna a poesia trancendental
no sentido de ndo se prender a limites e ndo apresentar um caréter pedagdgico; para 0 poeta
espanhol que, a0 que consta era um performer irresistivel, a poesia deve arrebatar e aquele
que se faz veiculo do poema deve ser capaz de causar 0 arrebatamento na platéia como uma
extensdo de seu proprio arrebatamento com o texto lido.

Esse cardter mistico pode ser sentido nas palavras de Rafagl Alberti, amigo de Lorca
que dele diz: “Quando Garcia Lorca falava, recitava, interpretava curtos ensaios draméticos
ou cantava, acompanhando-se ao piano, criava-se em torno dele uma atmosfera magica a que
nenhum auditério podia resistir”’.

E este poder irresistivel a que chamava o poeta granadino de “duende”, uma forca que
brota do intimo do performer contagiado pelo sublime da poesia e que vai impregnar seu
publico provocando-lhe tantas reagOes quantas forem possiveis no momento de sua

performance; € quando se da o que foi descrito por Longino: “Ocorre também que, contando

S MOTA, Atico Vilas-Boas da, “Federico Garcia Lorca e os escaninhos da palavra’. In: LORCA, Federico Garcia. Obra
poética completa. Trad. de William Agel de Méllo. 42 ed. So Paulo: Martins Fontes, 2002, p. X.
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uma historia a respeito de uma personagem, o escritor, de repente, deixa-se levar e toma o
lugar da personagem em questéo” .

A proposta de Lorca, portanto, abole o carater fixo, normativo da leitura de poesia e
estabelece a liberdade do performer em apropriar-se do texto, torna-1o seu e assim transmiti-lo
a0 publico. Apesar de ndo haver normas para a performance, pode-se buscar classificar-lhe os
tipos de manifestacio observados. Uma tentativa pioneira foi, talvez, a de Silveira Bueno® ao

apresentar os trés tipos de performance (por ele chamada de leitura):

1) a justa ou simples, & qual o leitor®® ndo oferece nenhuma contribuicdo da sua prépria
personalidade. Limita-se a pronunciar corretamente as palavras e nada mas. E um
pronunciador perfeito e ndo realmente um leitor. 2) A expressiva, Unica e verdadeira leitura™,
na qual a pessoa que |€, ndo sO possui a corregdo da prondincia, mas da ao trabalho oral, uma
interpretacéo toda sua, segundo a maneira propria de compreender as idéias e de expressar 0s
sentimentos. 3) A leitura ritmica, isto é, a perfeita recitacdo. O leitor tem o livro ou o papel
entre as maos apenas como formalidade. Conhece muito bem o trecho, estudou-o de antemao,
possui-0 como obra sua. (1966: 193)

Guardando o mérito de ter sido, talvez, um dos primeiros em lingua portuguesa a
buscar uma tipologia da performance de um texto, Bueno equivocou-se a0 a) buscar
normatizar aquilo que ndo pode seguir regras, de vez que a performance € a regra em si
mesma no momento em que ocorre; b) sua nomenclatura pode gerar interpretacdes ambiguas,
principamente se levarmos em conta que aquilo que chama-se expressivo em determinado
momento ndo o0 € em outro e ndo leva em conta que toda |eitura ser& necessariamente ritmica
umavez que o falante fala em um ritmo préprio. Estes dois principais equivocos de Bueno se
devem ao fato de ele apresentar-se ligado a tradicdo de leitura do parnasianismo brasileiro que
preconizava o certo e o errado na arte de dizer um poema.

A experiéncia e aobservacdo tém apontado para pelo menos dois tipos de performance
de um texto poético (em capitulo adiante apontaremos alguns exemplos préticos de cada
uma):

1. Performance Dramatizada— resultado de um criterioso trabalho de analise do texto
escrito, esta performance se destaca por mostrar que o performer Sabe exatamente
aquilo que esta falando e guarda ainda 0 mérito de utilizar os recursos vocais que lhe
forem necessdrios para expressar as emogdes do texto sem, no entanto, cair em
exageros.

2. Performance Desdramatizada — mera reproducdo do texto escrito, esta performance

busca apagar a figura do performer a fim de que apenas o texto sobressaia; apenas o

% | ONGINO. Do sublime (nept ynooul). Trad. de Filomena Hirata. S8 Paulo: Martins Fontes, 1996, p. 83.

3 BUENO, Silveira. Manual de califasia, califonia, calirritmia e arte de dizer. 72 ed. S0 Paulo: Saraiva, 1966.

40 Nada mais nada menos que o performer.

41 Acredito que aqui 0 autor refere-se aleiturano seu sentido comum, i.e., de decodificagZo visual de signosimpressos, e néo
no sentido de performance que temos exposto desde o inicio de nosso trabal ho.



suporte da voz diferencia este tipo de performance da leitura silenciosa do poema

impresso.

Cada performance pode seguir um destes caminhos ou até mesmo outros. O texto de
Lorca parece lancar as bases para uma Performance Dramatizada, i.e., ndo pedagogizante, na
qual o performer apropria-se da obra, torna-a sua; ele ndo é necessariamente o autor do texto,
mas é o autor da performance, da leitura, tendo condic¢les de tornéla aquilo que ele bem
entender e de provocar nos ouvintes os mais variados efeitos.

E por que na poesia falada? A resposta oferecida por Lorca € de que a poesia falada
necessita de um “corpo vivo que interprete”, pois se trata de uma forma que nasce e morre
perpetuamente e cujos contornos se levantam sobre um presente exato. Esta nocdo da
necessidade gue a poesia tem de um “corpo vivo gue interprete” encontra eco no que dira
Zumthor muitos anos depois. “Pelo menos, qualquer que sga a maneira pela qual somos
levados a remangjar (...) a no¢do de performance, encontraremos sempre ai um elemento
irredutivel, aidéada presenca de um corpo” (2000: 45).

Pode-se entender tal afirmativa como uma imagem da singularidade que o poema
adquire no ato da performance, pois cada leitura [de um mesmo poema] é um momento Unico
ou, como diz Zumthor, a performance € a sua prépria forma, sua propria regra (re)criada a
cada momento que se apresenta. Quando o performer logra contagiar a platéia com a presenca
de seu corpo, o faz por estar em contato direto com esta, i.e., por ter estabelecido um jogo
com tal veracidade que os espectadores se sentem arrebatados por sua representacdo,
estabel ecendo aquela relagdo entre o representado e o vivido do qual Zumthor falava e que ja
foi citado linhas acima.

Aquilo que Lorca chama de “ter duende’ nada mais é do que o que Zumthor vai
denominar de “energia propriamente poética’ (2000: 46) retirada da tensdo entre o performer
e seu publico no momento em que a performance ocorre implicando as pulsacfes do corpo do
performer € a do publico, reproduzindo “em perfeita unido laica, um mistério primitivo e
sacra” (idem).

Partindo da proposta de Lorca, atrevo-me a dizer que o duende contamina até mesmo
0s ouvintes que desconhecam o cddigo de expressdo linguistica. Exemplifiquemos.

Durante o Il Encontro de Estudos da Palavra Cantada, os participantes tivemos a
oportunidade de acompanhar a performance do cantor, compositor e etnomusicdlogo
vietnamita Tran Quang Hai. Em uma performance que misturava musica, poesia e exploracéo
das capacidades musicais e sonoras da voz e do corpo, Tran impressionou a todos.

Praticamente toda a apresentacéo foi em francés, idioma no qual me confesso completamente



analfabeto, com poemas tipicos da Franca e do Vietnd. Apesar da minha confessada
ignorancia idiomatica, fui totalmente capaz de compreender os poemas recitados, eu podia até
ndo compreender as palavras, mas a poesia contida nelas me foi totalmente comunicada pela
performance cheiade vida e entusiasmo de Tran Quang Hal.

Estariamos, portanto, diante de um desdobramento [inesperado] da estética da
recepcan®®? Seriam o performer e 0 ouvinte elementos constituintes fundamentais do texto
poético? Volte-se a assinalar a relevancia da preparacéo de cada espectador para apreciacao
de uma performance. Ta preparagdo ndo pode ser minorada, bem como ndo o podem ser 0s
elementos de um espetacul o performativo.

Entende-se, portanto, a performance como a) fruto da relagdo entre texto e performer;
b) geradora da relacdo entre performerlperformance e publico e conseguentemente da c)

relacéo entre publico e texto.

42 A estética da recepcio valoriza o leitor como elemento constituinte do texto literério, estabelecendo-lhe um papel ativo no
ato literério. Preconiza, assim, ainterag8o entre o texto escrito e aquele que o |€, que passa a ser, entdo, uma espécie de co-
autor da obra.



CAPITULO 11
ELEMENTOSDA POESIA E DA PERFORMANCE
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1-METRICAERITMO

Algumas defini¢des do ritmo:

Movimento ordenado dos sons no tempo. (Definicéo cléssica)®

Geramente, chama-se ritmo a toda a alternancia regular. (...) O ritmo poético é a
alternancia das silabas no tempo. (O. Brik)*

O ritmo é formado pela sucessdo, no verso, de unidades ritmicas resultantes da
aternancia entre silabas acentuadas (fortes) e nado-acentuadas (fracas); ou entre silabas
constituidas por vogais longas e breves. (Norma Goldstein)*®

ritmo s.m. (1702 cf. NumVoc) 1 sucessdo de tempos fortes e fracos que se alternam
com intervalos regulares em um verso, em uma frase musical etc. (...) 1.4.1 LIT na arte
literéria, esp. Na poesia, o efeito estético ocasionado pela ocorréncia de unidades mel édicas,
dispostas numa sequéncia continua (Houaiss)*®

Qualquer que sgja a definicdo de ritmo que busquemos havera sempre um elemento
em comum: a nocdo de alternancia. No caso da poesia o ritmo é formado pela alternancia
entre siléncio e som, entre palavras e pausas.

Uma tendéncia bastante difundida na andlise do ritmo de um poema é aquela que
busca entendé-lo a partir de sua estrutura escrita, como se o tipo de poema ou verso definisse
exatamente o ritmo do poema; no entanto nada € tdo simples. Veamos por exemplo o que nos
diz Mikel Dufrenne:

O ritmo poético parece fécil de marcar, se nos contentarmos em produzir seus esquemas
formais ou tipicos (...). Os mais gerais definem a prépria forma da obra: ode, balada ou
soneto; outros definem a forma do verso: o dexandrino (...), 0 blank verse (...), O Verso
jambico alem&o. (1969: 69)

Toda a dificuldade comeca, segundo Dufrenne, pelo fato de que esses esquemas

formais ndo sdo absolutos e também pelo fato de querermos captar “o arabesco do desenho
tracado pela onda ritmica’*’, uma onda caprichosa, i.e., ndo fixa, nem estavel.

Ha uma forte tendéncia nos meios académicos e educacionais do ensino de literatura
em afirmar que o ritmo de um poema deve ser inferido a partir de sua leitura, i.e., 0 ritmo
sempre dependeria do texto escrito e dos elementos que o constituem, sendo necessario que o
leitor faca a andlise formal para depreendé-lo. Nesta andlise o leitor devera escandir o poema,
observar o sistema de rimas, as figuras de efeito sonoro.

Uma das visdes mais correntes € a que liga aidéa de ritmo aidéia de métrica. Seriaa

partir da escansdo® dos versos, e do consegiiente estabelecimento de sua métrica que o leitor

43 CARDOSO, Belmirae MASCARENHAS, Mario. Curso completo de teoria musical e solfejo. Vol. 1. 10P ed. S&o Paulo:
Irmé&os Vitale, 1973.

“BRIK, O. “Ritmo e sintaxe”. In: TOLEDO, Dionisio de Oliveira (org.). Teoria da literatura — Formalistas russos. Porto
Alegre: Globo, 1973.

4 GOLDSTEIN, Norma. Versos, sons, ritmos. 132 ed. S30 Paulo: Atica, 2005.

6 HOUAISS, Antonio (1915-1999) e VILLAR, Mauro de Salles (1939-). Op. Cit.

4" Dufrenne aqui cita Souriau.

“8 Divis#o do verso em sflabas poéticas. (GOLDSTEIN, op cit. p.14)
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perceberia o ritmo. Vejamos um exemplo simples de escansdo de um verso do Soneto da

fidelidade, de Vinicius de Morais, o qual cito de memoria.
De tudo ao meu amor serei atento antes

Se procedéssemos a uma divisdo silabica gramatical teriamos a seguinte contagem de
silabas:
De‘tu‘do‘ao‘meu‘A‘mor‘se‘rei‘ a‘ten‘to‘an‘tes
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14
Ao escandir 0 verso, no entanto, deveremos seguir as seguintes regras basicas: juncéo
de vogais finais das palavras com as iniciais da palavra imediatamente posterior (exceto
guando a vogal final for &ona e ainicial seguinte for ténica) e contagem até a Ultima silaba
tbnica. Isto ocasionard a consequiente diferenca no nimero de silabas. Assim teremos:
De‘tu‘doao‘meua’mor‘Se‘reia’ten‘ to ’an‘tes
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Este seria, teoricamente, 0 melhor meio de determinar o ritmo do soneto de Vinicius.
Longe de dizer que tal proposta seja errbnea, me arrisco, no entanto, a afirmar que se
trata de uma visdo limitada da realidade poética, pois determina que 0 movimento ritmico
seria posterior a0 poema enguanto texto escrito, o que estéd em total desacordo com O. Brik
(1973:132) quando diz que “O movimento ritmico é anterior a0 verso. Nao podemos
compreender o ritmo a partir da linha do verso: ao contrario, compreender-se-a 0 verso a
partir do movimento ritmico”. Brik ainda utiliza uma associagdo bem figurativa para falar a

respeito do ritmo:

Se uma pessoa salta sobre um terreno lamacento de um pantano e nele deixa suas pegadas, a
sucessdo dessas busca em véo ser regular, ndo € um ritmo. Os saltos tém freglientemente um
ritmo, mas os tragos que eles deixam no solo ndo sdo mais que dados que servem para julgé
los. Falando cientificamente, ndo podemos dizer que a disposicdo das pegadas constitui um
ritmo. (1973: 132)

Imagine-se que a pessoa do exemplo de Brik tenha feito seu trgjeto em 30 (trinta)
passos (saltos). Agora se imagine que essa pessoa optou por distribuir os interval os de tempo
entre uma passada e outra da seguinte maneira:

« 05 (cinco) segundos para 0s dez primeiros;
« 10 (dez) segundos para os dez posteriores;
. 08 (oito) segundos para os derradeiros.

Olhando as pegadas de cima poder-se-ia encontrar até mesmo uma certa uniformidade
nas marcas, mesmo que houvesse diferenca de distancias entre uma e outra, mas seria
impossivel de definir o ritmo e a velocidade nos quai s aquel es trinta passos foram dados.

Esperar que o texto escrito revele o ritmo do poema é t&o indtil quanto tentar encontrar



0 ritmo das passadas pelas marcas das pegadas. E esquecer que o poema impresso “também
ndo oferece sendo tragos do movimento. Somente o discurso poético e ndo o seu resultado
grafico pode ser apresentado como um ritmo.” (O. Brik, 1973: 132)

Sendo o ritmo anterior a escrita, como determinélo em cada poema? Para responder,
volte-se as pegadas na lama. Como seria possivel para 0 observador externo (no caso, nos)
saber o ritmo das passadas? Penso em trés maneiras:

1. Atravésdaexplicacdo por parte do passante;
2. Com arepeticao do trajeto por parte do passante que primeiro deixou ali suas pegadas;
3. Refazendo nés mesmos o percurso pisando nas pegadas nalama.

Temos, portanto, alguns caminhos que merecem maiores consideragoes.

Em 1, a explicacdo do passante ndo necessariamente seria uma reflexéo exata de seu
ato de caminhar. Da mesma forma, quando um poeta explica seu poema, ndo podemos confiar
integralmente no que diz, pois sua visdo é apenas uma dentre as varias que se podem
apresentar arespeito de um texto literario.

No caso 2, a caminhada podera terminar por seguir um ritmo diferente daguele
empregado no momento original. Tenho visto poucos poetas que leiam seus préoprios poemas
de maneira Dramatizada. Manuel Bandeira, por exemplo, € poeta de incontestavel
envergadura, no entanto a audicdo de sua leitura no CD Manuel Bandeira — O poeta em
Botafogo, mostra certa falta de expressividade na voz. Sua leitura segue um estilo que busca
reproduzir sonoramente o0 texto escrito, i.e, e€ele implementa uma Performance
Desdramatizada, como em sua leitura de “Debussy*”’; este tipo de leitura sera melhor
abordada em capitul o oportuno sobre as gravacdes de poesia.

Ja na hipotese de nimero 3, aquele que se dispusesse a percorrer as pegadas deixadas
na lama terd a oportunidade e o papel de criar seu proprio ritmo de caminhada. N&o é esse um
fendmeno andlogo ao que acontece quando lemos um poema de outrem?

Héa ainda a nocdo de que o ritmo poético seria resultado da alternancia entre as silabas
acentuadas e as ndo acentuadas, no entanto pergunta-se: sera que as silabas acentuadas serdo

as mesmas sempre? Recorra-se novamente a O. Brik que afirma com grande propriedade:

Teoricamente, cada silaba pode ser acentuada ou ndo, tudo depende do impulso ritmico. Por
isso, distinguir as fortes, as semifortes, as levemente fortes, as fracas, etc., e tentar penetrar
assim, na diversidade do movimento ritmico, ndo poderia ser sendo uma empresa estéril. Tudo
depende do ritmo do discurso poético que tem como conseqiiéncia a distribuicdo em linhas e
silabas. (1973: 133)

Portanto o ritmo do poema sera determinado acima de tudo pelo seu leitor, ou mais
ainda, pela sua leitura, e cada leitura do mesmo poema, pela mesma pessoa, podera trazer
ritmos diferentes de acordo com o efeito pretendido, o impulso ritmico. Cada leitor ser& capaz
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de determinar o ritmo de sua leitura ainda que desconheca por completo as leis que regem a
meétrica. N&o é esta, no entanto, a opinido de Norma Goldstein:

O ritmo pode decorrer da métrica, ou sgja, do tipo de verso escolhido pelo poeta. Ele
pode resultar ainda de uma série de efeitos sonoros ou jogo de repeticdes. O poema reline 0
conjunto de recursos que o poeta escolhe e organiza dentro de seu texto. Cada combinagéo de
recursos resulta em novo efeito. Por isso, cada poema cria um novo ritmo. (2005:12)

A dfirmacdo da pesguisadora contém elementos intrigantes que merecem ser
analisados um aum.

Se toméassemos o ritmo como decorrente da métrica ou dos elementos que compdem
um poema, ndo estariamos incorrendo no pré-julgamento de que todo leitor de poesia e todo
poeta devam conhecer as leis que regem a métrica? Se Tomachevski ja ressata que “as
normas métricas sdo instaveis’ (1973:142) *, i.e., sofrem alteracdes de povo a povo, culturaa
cultura, tempo a tempo, e nds sabemos existirem poetas cuja obra apresenta qualidade
indiscutivel sem que eles conhecam as ‘normas’ literérias, o que leva o discurso de Goldstein
a contemplacéo de apenas uma parte da producdo poética, de inegavel valor, embora ndo
possa ser tomada como regra geral.

Também cabe questionar se 0s efeitos sonoros OU 0S jogos de repeti¢oes, antes de
constituirem um ritmo n&o seriam constituidos por ele. E através do poema que o ritmo se
mostra, mas ndo surge nNO poema, pois é anterior ao texto escrito. Alguns poderiam
argumentar gue enquanto ndo € escrito o poema ndo existe, no entanto somos levados a crer
que o poema sb existe quanto lido, mas que seu ritmo foi anterior a sua escritura. Nas palavras
de Otavio Paz™;

O poeta encanta a linguagem por meio do ritmo. Uma imagem suscita outra. Assim, a fungéo
predominante do ritmo distingue o poema de todas as outras formas literérias. O poema € um
conjunto de frases, uma ordem verbal, fundados no ritmo. (1982: 68)

Citemos alguns exemplos para melhor fundamentar nossa argumentagao.
Tomemos, primeiro, o poema“Trem de Ferro”, de Manuel Bandeira™.

Café com péo

Café com péo

Café com péo

Virge Maria que foi isso maguinista?
Agorasim

Café com péo

Agorasim

Voa, fumaga

Corre, cerca

Ai seu foguista

“ TOMACHEVSKI, B. “Sobre o Verso”. In: TOLEDO, Dionisio de Oliveira (org.). Teoria da literatura — Formalistas
russos. Porto Alegre: Globo, 1973.

% pAZ, Otavio. O Arco e a Lira (El Arcoy laLira). Trad. de Olga Savary. 22 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982.

> BANDEIRA, Manudl. Berimbau e outros poemas. Selecdo Prof. Elias José. 22 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994, p.
30-1.



Botafogo
Nafornalha
Que eu preciso
Muitaforca
Muitaforca
Muitaforca
00...

Foge, bicho
Foge, povo
Passa ponte
Passa poste
Passa pasto
Passa boi

Passa boiada
Passa galho
Deingazeira
Debrucada

No riacho

Que vontade

De cantar!

06...

Quando me prendero
No canavia
Cada pé de cana
Eraum oficia
06...

Menina bonita
Do vestido verde
Me datuaboca
Pra matar minha sede
00...

Vou mimbora vou mimbora
N&o gosto daqui
Nasci no sertéo
Sou de Ouricuri
06...

Vou depressa
Vou correndo
Vou natoda
Que sb levo
Pouca gente
Pouca gente
Pouca gente...

isto quando analisamos alguns de seus versos mais representativos do ritmo do trem:

Café com péo
Agorasim
Passa ponte
Passa poste
Passa pasto
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Poderiamos nos sentir tentados a inferir o movimento ritmico deste poema comegando
pelo seu titulo; afinal parece um tanto Gbvio que um poema cujo titulo remete a trem segjalido
imitando-se o movimento de um trem. No entanto, se 0 poeta tivesse dado ao poema um outro
titulo qualquer, como nés o leriamos? A resposta é ssimples: da mesma maneira gque o lemos
pensando no movimento do trem. E por qué? Por causa de seu impulso ritmico original, i.e., 0
do poeta no momento em que o concebeu e buscou o0s vocabulos que melhor reproduzissem
sua intencdo ritmica, embora ndo queira dizer que todos lerdo o poema exatamente com o
mesmo ritmo uma vez que cada leitor sentird o seu trem de forma pessoal. E fécil entender
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A fim de melhor visualizarmos como o ritmo do poema se apresenta, sublinhemos as

silabas fortes (acentuadas) de cada verso escolhido.

Café com pdo
Café com péo
Café com péo

Ao contrério doaje se depreende da proposta mais aceita, e da qual o texto ja citado
de Norma Goldstein € um dos representantes, ndo sdo estas palavras formadoras de figuras
sonoras, como a aliteracdo do fonema /p/, que determinam o ritmo do poema, mas sim € esse
ritmo, anterior ao proprio texto escrito, que determinou a escolha destes vocébulos
formadores das figuras sonoras desejadas pelo poeta, como ja exposto na citagdo ao texto de
Edgar Allan Poe.

Outro exemplo importante € o encontrado no poema de Casimiro de Abreu, “A
Vasa'.

Tu, ontem,
Nadanca
Que cansa,
Voavas
Co'asfaces
Em rosas
Formosas
Devivo,
Lascivo
Carmim;
Navalsa
Tao falsa,
Corrias,
Fugias,
Ardente,
Contente,
Tranquila,
Serena,
Sem pena
Demim!

Quem dera
Que sintas
As dores
De amores
Que louco
Senti!
Quem dera
Quesintad!...
— N&o negues,
N&o mintas...
— Euvil...
()

Neste caso, ndo apenas os vocabul os foram escolhidos para formar as figuras sonoras

que garantiriam o ritmo almejado pelo poeta, mas a propria métrica esta a servigo deste ritmo.

S30 versos de duas silabas com acento na Ultima
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12 n | @ 12 2| g
Tu, on | tem, Quem | de | Ra
Na |dan| ca Que | sin | Tas
Que | can | s3 As do | Res
Vo a | vas Dea | mo | Res

Coas | fa | ces Que | lou | Co
Em | ro | sas Sen | ti!
For | mo | Sas

A leitura de Paulo Autran' para este poema acentua 0 compasso ternario proprio de
uma valsa presente neste poema>~.

N&o é a métrica que determina o ritmo, mas este que leva 0 poeta a opc¢éo por um tipo
de verso ou por outro; podemos e devemos observar a métrica de um poema, mas ndo nos
esguecamos de que “o ritmo é algo mais que medida, algo mais que tempo dividido em
porcdes’ (Paz, 1982:68), ritmo € vida, € tempo tornado concreto. Otavio Paz j& havia
assinalado que “O metro nasce do ritmo e a ele retorna’ (1982: 85), estabelecendo a nogéo de
que a relacdo existente entre ritmo e métrica € de ordem inversa a que se tem atribuido nos
estudos sobre estes dois elementos da linguagem poética. Cada época e cada poeta possuem
seu ritmo proprio embora os metros venham se repetindo ao longo da historia.

Diz ainda Otévio Paz: “O metro é procedimento, maneira; o ritmo € temporalidade
concreta. Um hendecassilabo de Garcilaso ndo € idéntico a um de Quevedo ou Gongora. A
medida € a mesma, mas o ritmo é diferente” (idem), o que nos leva a duas nocbes
concomitantes de ritmo que merecem maiores consideracdes. a historica e aindividual.

Cada época possui seu ritmo proprio que pode ser observado na sua producéo literaria.
Basta observar a poesia de determinada época para encontrar-se nela uma reproducdo do
ritmo de vida de quando foi escrito um poema deste ou daguele autor. Ritmicamente falando,
um soneto decassilabo de Claudio Manuel da Costa (1729-89) ndo é igual aum de Vinicius de
Moraes (1913-80) por uma questdo ndo apenas cronoldgica, mas principamente pela
diferenca nas realidades vividas por cada um; da mesma forma os sonetos daquele possuem
um impulso ritmico diferente dos de Manuel Maria du Bocage (1765-1805), pois 0s poetas,
embora praticamente contemporaneos, possuem suas caracteristicas proprias.

Hé ainda outro fator a considerar: o ritmo do poema depende também da respiracao;
isso explica que poetas contemporéneos possuam caracteristicas ritmicas proprias, pois a
respiracéo de cada um deles impde-se a0 poema escrito, independente da métrica escolhida.

%2 CD 4 séculos de poesia brasileira por Paulo Autran.
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Alguns poderiam opor-se aidéia de que o ritmo de um poema tenha relacdo direta com
seu significado; de fato € uma idéia estranha quando nos lembramos de que nossa tradicéo
literaria, incluindo-se nela a tradicéo de leitura, leva em conta que a unidade de uma frase
determinada pela relacéo das palavras entre si, levando diretamente ao seu significado. Para
sanar este tipo de confusdo vale lembrar 0 que nos diz Otévio Paz: “A célula do poema, seu
nucleo mais simples, é a frase poética. Porém, diferentemente do que acontece com a prosa, a
unidade da frase, 0 que a constitui como tal e forma a linguagem, ndo € o sentido ou direcéo
significativa, mas o ritmo. (...) Todo ritmo é sentido de algo.” (1982:61-8) e mais adiante
acrescenta que “A criac8o poética consiste, em grande parte, nessa utilizagdo voluntaria do
ritmo como agente de seducdo.” (1982:64).

Ainda a respeito da relacdo ritmo/sentido, Otavio Paz € bem esclarecedor ao constatar

que

O ritmo € sentido e diz “algo”. Assim, seu contetido verbal ou ideoldgico ndo € separével.
Aquilo que as palavras do poeta dizem ja esta sendo dito pelo ritmo em que as palavras se
ap6iam. E mais. essas palavras surgem naturalmente do ritmo, como a flor do caule. (1982:
70)

Ao encantar a linguagem por meio do ritmo, fazendo-se mago das palavras, refletindo
sua época e sua individualidade o poeta cria imagens mentais por meio da palavra poética.
Este processo encantatério empreendido pelo poeta € o que nos faz valsar com Casimiro de
Abreu, vigar no trem de Bandeira ou mesmo sentir o balanco do Navio Negreiro de Castro
Alves. Se quisermos citar asidéias de Ezra Pound™ é através da saturac&o sonora das palavras
(melopéia) que o poeta logra lancar uma imagem visual na imaginacéo do leitor (fanopéia)
atingindo assim o efeito mental (logopéia), i.e.,, a poesia permanece como cosa mentale
MESMO em Seu aspecto sonoro.

N&o sera demais citar novamente O. Brik: “O movimento ritmico é anterior ao verso.
N&o podemos compreender o ritmo a partir da linha do verso: ao contrario, compreender-se-a4
0 verso a partir do movimento ritmico”.

Concordo em parte com os dois ultimos periodos da afirmativa de Golstein (*Cada
combinacdo de recursos resulta em novo efeito. Por isso, cada poema cria um novo ritmo”),
pois, de fato, é isso 0 que cada poema consegue: criar 0 novo. Mas ouso ampliar e dizer que

cada leitura de um poema cria um novo ritmo. Ou, nas palavras de Brik:

Se colocarmos de saida a primazia do movimento ritmico, o fato de que obtemos ao
curso de diferentes leituras resultados diferentes ndo tera nada de espantoso; ndo nos
surpreenderemos ao obter, no decorrer de leituras diferentes de um mesmo poema, uma
alternancia diferente das unidades ritmicas. (1973: 133) [grifo meu]

3 POUND, Ezra. ABC da literatura (ABC of reading). Trad. de Augusto de Campos e José Paulo Paes. 32 ed. Sdo Paulo:
Cultrix, s/d.



1.1-O RITMO NA PERFORMANCE

Para falar da influéncia do ritmo na performance e desta naquele, necesséario se faz
abrir mao de postul ados tedricos iniciais para nos determos na performance em si € nos ritmos
apresentados nesta; performances a que tenho tido a oportunidade ndo apenas de observar e
analisar, como espectador, mas também nas que tenho criado na qualidade de performer que
Ssoul.

Comego com uma pergunta: existe um ritmo correto para cada poema?

Se nds levassemos em conta que o ritmo decorre do texto escrito, com sua meétrica,
suas figuras sonoras e quaisquer outros recursos dos quais o0 poeta lanca mao no ato da
composi¢do, responderiamos que sim e seriamos levados a imaginar que um poema teria
apenas um tipo de leitura independente do performer. Tal idéiajafoi inclusive defendida na
antiga e ja citada publicacdo assinada por Silveira Bueno na qual lemos

(...) & absolutamente indispensavel (...) que o artista conhega perfeitamente bem a
versificagdo, quer quanto ao nimero de pausas que 0 Verso exige para que sgja verso, isto &,
para que tenha ritmo, pois, verso sem ritmo ndo € verso. Isto é necessario ao intérprete de
poesias para que ndo dé ao trecho, que va interpretar, movimento diferente ou diverso
daguele que lhe deu o poeta. E como fara tal? Observando as pausas, 0s acentos dentro da

mesma periodicidade de tempo, sem 0 que, jamais conseguird a cadéncia necessaria
(1966:216).

Esta proposta, no entanto, choca-se com a realidade, pois 0 que se constata € que ha
umavariacao por vezes gritante nas leituras de um poema conforme o gosto ou ainterpretacéo
que a ele d& o performer. Conforme jafoi dito anteriormente cada leitura de um poemacria
um novo ritmo gue é gerado pela interpretacdo que dele da o performer e que, por seu turno,
€ capaz de gerar uma nova interpretacdo por parte do ouvinte da performance, e isto se daem
grande parte pelo que diz Otavio Paz: “O ritmo ndo € medida— é visdo do mundo” (1982: 71)
quer do poeta quer do performer, Sempre criando e recriando ritmos e mais ritmos, os mais
variados gque se possa imaginar. Busquemos exemplificar.

Pensemos em um poema marcante na nossa literatura: I-Juca Pirama, mais
especificamente o Canto 1V. Cito-o por jater tido a oportunidade de apreciar-lhe por diversas
vezes sendo interpretado por diferentes performers e pude perceber pelo menos duas leituras
diferentes: uma mais suave, sentimental, e outramais forte, altiva.

No primeiro tipo, o performer fez uma leitura na qual sobressai 0 drama o jovem tupi
gue se Vé prisioneiro e prestes a ser morto com o conhecimento de que deixaria seu pai, fraco
e cego, sozinho neste mundo sem saber de sua sorte. Os espectadores presentes sentiram-se
em sua maioria tocados por sentimentos de melancolia, tristeza, nostalgia e forca dramética
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gue jorrava dos versos de Goncgalves Dias, alguns chegando mesmo a derramar |agrimas ao
final daleitura

Ja 0s presentes ao segundo tipo de leitura, dentre os quais alguns que assistiram ao
primeiro, experimentaram o vigor, a forca dramatica (novamente), a energia e um sentimento
crescente de expectativa que provinha de uma leitura na qual se ressaltaram o caréter marcial
e 0 sentido guerreiro do jovem tupi que, embora prisioneiro e vertendo o copioso pranto, nao
perde em nenhum momento sua altivez e honra herdicas que, mesmo nédo sendo perceptiveis
pelos indios timbiras presentes no poema, sao plenamente visiveis aos ouvintes do herdico
poema gongalvino.

Note-se que em ambos 0s casos 0s ouvintes da performance foram levados a
experimentar sentimentos provenientes ndo apenas do texto de Gongalves Dias, mas também
da leitura que dele fizeram diferentes performers, 0 que € um exemplo magnifico de como a
proposta da estética da recepcdo vai aém do texto escrito, ou melhor dizendo, de como a
performance de um poema influencia na sua recepcéo, sua interpretacéo por parte do publico.

Essa dupla leitura de um mesmo poema, no caso agui o de Gongalves Dias, €
representativa da multiplicidade, da ambiguidade que um poema, enquanto texto escrito, pode
apresentar. E claro que ao se fazer uma performance Dramatizada de um poema, faz-se
necessario escolher que aspecto do texto se ressaltara: 0 melancolico ou o guerreiro. Teme-se
gue esta escolha destrua a plurissignificacdo do poema, no entanto o que se observa € gque as
multiplas possibilidades de performance de um poema tornam ainda mais aparente sua
riqueza de significados por serem resultantes diretos desta multiplicidade, demonstrando que
“Cada leitor procura algo no poema. E ndo € insolito que o encontre: ja o trazia dentro de si”
(Paz, 1982: 29).

E ainda sobre o que nos diz Silveira Bueno, ndo se torna t&o indispensavel para o
performer conhecer as regras de versificagdo, da mesma forma que muitos poetas
desconhecem as leis da métrica e nem por isso deixam de produzir belas composicdes
poéticas. O que acredito ser imprescindivel € a compreensdo do contelido do poema a ser
oralizado para assim poder buscar o impulso poético e criar 0 impulso ritmico para cada
poema ou para cada performance.

Eu mesmo, tendo comegado a vocalizar poemas por volta dos 13 anos de idade,
portanto ha quase 20 anos, ja pude observar como as diferentes leituras que fiz de alguns
poemas ao longo dos anos influenciaram as interpretacdes e reagdes do publico, independendo
muitas vezes do cardter que eu mesmo procurel dar a tais leituras. Para ficar num exemplo

simples, ja fiz diversas leituras diferentes do Soneto da Fidelidade, de Vinicius de Morais,
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gue véo desde uma leitura mais neutra até a mais apaixonada possivel, passando por leituras
de forte cunho erdtico e até mesmo em ritmo de rap, sempre com efeitos diferentes sobre o
publico.

O ritmo de um poema, sendo recriado a cada leitura, quer por varios performers quer
pelo mesmo em momentos distintos, é resultado das multiplas interpretacbes que um texto
literario pode ter, causando assim diferentes interpretacOes resultantes das diferentes

recepcOes por parte dos ouvintes.
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2—0 CORPO

No primeiro capitulo do presente trabalho, foi proposta uma tipologia que classificasse
0s tipos de performance encontrados nas manifestagdes de poesia oralizada. Segundo tal
proposta temos a performance ocorrendo como:

1. Performance Dramatizada;
2. Performance Desdramatizada.

Seguindo o0s conceitos esbocados naguele capitulo, conclui-se que o tipo de
performance que se implementa serg, pelo menos em parte, determinante de varios dos
elementos envolvidos na performance de um poema, sem que, no entanto, busque-se uma
padronizagdo, pois um mesmo performer pode oscilar nas duas categorias apresentadas; no ja
citado texto de Garcia Lorca encontram-se referéncias a artistas que passam de um tipo de
performance aoutro em questdo de segundos.

No presente momento em que se fala da postura corporal, dos gestos e da fisionomia, €
necess&rio ter em mente que eles ndo devem estar desconectados do tipo de performance a
qua o performer se propde e as observagfes sb tém corroborado tal opinido. Vale ressatar
que tal escolha é sempre proposital, embora nem sempre haja, por parte do performer, a
consciéncia académica do tipo de leitura que implementa.

Em uma Performance Desdramatizada, convém ao leitor manter sua fisionomia
imovel e que seus gestos, quando ndo inexistentes, s§am os mais contidos que |he for
possivel. Isto ndo € exatamente uma norma, apenas parece 0 mais condizente com uma leitura
na qual o performer Nd intervém no texto, mas sO o reproduz, o que é corroborado pela
observagao.

Em uma Performance Dramatizada, os gestos e a fisionomia servem para a
demonstracdo do entendimento que o performer tem daquilo que esta vocalizando. Isto sera
alcancado pelos movimentos de méo, olhares e até mesmo a inflexéo da voz, o performer
ficara mais livre para implementar sua personalidade, sua visdo do texto, sua interpretacdo do
que esta dizendo. Neste sentido, sua leitura serd muito mais uma recriagdo do texto do que
uma simples reproducéo vocal de caracteres impressos. No entanto convém que o performer
tenha certo cuidado: a intencdo de fazer uma demonstracdo corporal dos significados do
poema pode acarretar movimentos artificiais que venham a comprometer sua performance,

embora esta nogdo sgja um tanto imprevisivel se tomarmos por base as experimentacdes
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possivelis em uma performance bem como a pré-disposicdo do publico, com seus conceitos e
idiossincrasias, ao tipo de performance a que assistira.

“O gesto deve ser adequado aidéiaque va sublinhar”, diz Bueno em um momento de
lucidez (166:196), por adequado entenda-se que ndo se torne mais importante do que a idéia,
o significado a ser transmitido, mas que contribua para sua formulagcdo na mente do publico.
A experiéncia como performer ensinou-me que o melhor caminho para alcancar tal objetivo é
o da simplicidade aliada a naturalidade do gesto. Ao se dizer um verso que fale em céu ou
paraiso, por exemplo, parece mais natural elevar o olhar do que apontar para cima com as
mMaos;, no entanto apontar com as Maos para cima € mais natural do que para baixo. O
performer precisa diar a liberdade de sua interpretacéo ao bom senso (entendido agui como
fugir ao artificialismo, lembrando que o que pode ser artificial em um performer parecera
natural em outro) na escolha de sua postura no ato de performance. Um gesto que necessite de
explicacdo chama mais atencéo para si do que para o conteldo que visa expressar. Certa vez
assisti a um performer executar uma série de cabriolas durante sua leitura que ndo pareciam
guardar nenhuma relacdo com o texto que estava sendo dito. O que dizer de um caso como
este? Dir-se-ia que houve uma ruptura com o estatuto da performance, uma vez que houve
dois elementos distintos no palco: de um lado o texto dito pelo artista, de outro os gestos
executados pelo mesmo. Em outro momento de lucidez Bueno adverte que “Entre a mimica
do leitor e as palavras da leitura € necessario que exista a mais perfeita correspondéncia, se se
quiser atingir o fim previsto” (1966: 196).

Até mesmo a postura corporal merece atencéo detalhada em uma performance, afina
o0 artista performético empresta seu corpo a poesia e, portanto, este deve servir como um dos
instrumentos formadores de seu significado. Mantendo-me fiel a proposta inicial de néo
estabelecer normas para a realizacdo de uma performance arrisco-me, no entanto, a indicar
algumas possibilidades que n&o excluem quaisguer outras que possam surgir.

Héa uma forte tendéncia a pensar-se que um poema so sera bem recitado se o for de pé
e sem o0 acompanhamento pelo livro. Ndo seria descabido dizer-se que tal visdo € um tanto
limitada, posto que se possa ler qualquer texto de qualquer forma e em qualquer posicao
desde que se obedeca a uma criteriosa observagao de seu significado.

Ha alguns anos fui convidado a apresentar um poema em uma institui¢do religiosa que
promovia uma noite de arte. O tema do evento era a paz e varios foram os nimeros artisticos,

inclusive algumas performances pogéticas, versando sobre o terror da guerra, todos, sem
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excecdo, ditos de pé e sem o auxilio do texto impresso. Escolhi 0 poema “A noite dissolve os

homens’, de Carlos Drummond de Andrade™:

A noite desceu. Que noite!
Ja ndo enxergo meus irmaos.
E nem tampouco os rumores
gue outrora me perturbavam.
A noite desceu. Nas casas,
nas ruas onde se combate,
nos campos desfalecidos,
anoite espalhou o medo

e atotal incompreensio.

A noite caiu. Tremenda,

sem esperanca... Os suspiros
acusam a presenca negra
que paralisa os guerreiros.

E 0 amor néo abre caminho
nanoite. A noite é mortal,
completa, sem reticéncias,
anoite dissolve os homens,
diz que éinttil sofrer,
anoite dissolve as pétrias,
apagou os amirantes
cintilantes! nas suas fardas.
A noite anoiteceu tudo...

O mundo nédo tem remédio...
Os suicidas tinham razao.

Aurora,

entretanto eu te diviso, ainda timida,

inexperiente das luzes que vais acender

e dos bens que repartiras com todos os homens.

Sob o Umido véu de raivas, queixas e humilhagdes,

adivinho-te que sobes, vapor réseo, expulsando a treva noturna.
O triste mundo fascista se decompde ao contato de teus dedos,
teus dedos frios, que ainda se ndo modelaram

mas que avangam na escuriddo como um sinal verde e peremptorio.
Minha fadiga encontraraem ti o seu termo,

minha carne estremece na certeza de tua vinda.

O suor € um dleo suave, as maos dos sobreviventes se enlagam,
0s corpos hirtos adquirem uma fluidez,

umainocéncia, um perdédo simples e macio...

Havemos de amanhecer. O mundo

se tinge com as tintas da antemanha

€ 0 sangue que escorre € doce, de tao necessario

para colorir tuas palidas faces, aurora.

A medida que a noite avangava, comecei a perceber que os poemas vinham sempre
acompanhados de uma postura que lembrava os hébitos militares, ou entdo ditos sem nenhum
tipo especifico de postura corporal; pensel entdo que talvez minha apresentacdo nédo fosse a
mais adequada, no entanto resolvi seguir em frente com o que tinha ensaiado: ler o texto
sentado na beira do palco, as luzes apagadas e uma lanterna que mal iluminava parte de meu
rosto e deixava transparecer a silhueta do livio em minhas méos; entre alguns versos a
respiracéo carregada servia para dar a sensagao de cansaco, de fadiga; ao final do ultimo verso

a lanterna era apagada pelo tempo necessario para que eu me levantasse antes que as luzes

5 ANDRADE, Carlos Drummond de. Reunido. 9% ed. Rio de Janeiro: J. Olympio, 1978, p. 57-8.
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fossem novamente acesas. Foi a primeira vez que fiz um tipo de leitura que fugia da postura
classica de estar em pé.

Meu referencial para a criagdo de tal performance foi a histéria de Anne Frank,
procurando assim remeter meus espectadores para um local outro que néo o palco, pois tinha
em mente que o famoso diario da menina judia havia sido escrito durante a guerra enquanto
ela se escondia num s6tdo. Aconteceram duas Coisas curiosas.

Sendo a leiturafeita de umaforma diferente, o que inicialmente me fez pensar que néo
seria a mais adequada por estar muito contrastante com o que todos 0s outros apresentavam,
tornou-se uma das Unicas que prenderam a atencdo do publico para um momento além
daguele em que ela ocorreu; vérias pessoas comentavam o inusitado que havia sido provocado
por aguele modo ‘novo’ de performance.

Em contragpartida qual ndo foi minha surpresa ao notar que, das pessoas que
comentaram diretamente comigo a respeito da performance, varias foram aquelas que
visualizaram um soldado numa trincheira, num quartel ou num abrigo. A recepcao do publico
foi diferente da minha, provocando assim uma analogia diversa da que fiz, mas ndo se afastou
do referencial da guerra e do estar escondido gragas ao contelido do poema de Drummond.

O que se deduz deste pequeno exemplo? O que a presenca do corpo tem a contribuir
para 0 poema? Seguirei o raciocino de Paul Zumthor. Para 0 eminente pesquisador ha uma
distingdo entre a obra € 0 texto quando se fala de poesia. Texto seria“uma seqiéncia mais ou
menos longa de enunciados’ (2000: 88), i.e., aquilo que se diz ou se escreve. Ja a obra

designa “tudo que € poeticamente comunicado” (idem):

E no nivel da obra que se manifesta o sentido global, abrangendo, com o do texto, mdltiplos
elementos significantes, auditivos, visuais, téteis, sistematizados ou ndo no contexto cultural;
0 que eu denominaria o barulho de fundo existencial (as conotagBes, condicionadas pelas
circunstancias e o estado do corpo receptor, do texto e dos elementos ndo textuais); um
acompanhamento de formas lUdicas de comportamento, desprovidas de contelido
predeterminado... Concebida a propdsito da performance, a idéia de obra se aplica, em um
grau menor (mas de maneira ndo metaférical), aleitura do texto poético. (2000: 88)

Portanto, o corpo, pelo qual a performance se manifesta, € ab mesmo tempo elemento
formador da obra, complementando o texto e seus elementos semanticos e formais. A grande
dificuldade dos estudiosos da literatura em adir aos seus estudos 0s atos de performance esta
justamente no fato de que “o corpo tem alguma coisa de indomavel; de inapreensivel”
(Zumthor, 2000: 92) e ndo pode jamais ser recuperado em termos cientificos, apenas em
termos presenciais pois ndo ha uma ciéncia do corpo propriamente dito.

Seguindo o raciocinio de Zumthor podemos afirmar que ao chegarmos a era da

performance em poesia temos nd0 uma conquista, mas a “redescoberta de um fendémeno
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primario” (2000: 90), uma vez que os atos performativos estdo na origem mesmo do que
viemos a chamar de literatura.

Como o corpo faz da literatura, da poesia, do texto aquilo que chamamos obra?
Simplesmente pelo fato de que o “corpo da a medida e as dimensdes do mundo” (idem). E no
corpo e pelo corpo que a poesia (tanto em seu sentido metafisico quanto em seu sentido
concreto) pode realizar-se plenamente, pois “0 corpo € ao mesmo tempo o ponto de partida, o
ponto de origem e o referente do discurso” (idem) e eu ainda diria mais. € também o ponto de
chegada.

E se levarmos em conta que um texto para ser escrito também necessita do corpo, este
sera o inicio e o fim, o alfae 0 6mega de toda a criacéo poética. O texto poético € aguele que
inverte tudo, rompe todas as ordenacfes, todas as normas com a finalidade Unica e exclusiva

de dar-lhes significado real, reconstréi o universo aimagem e semelhanca de si mesmo.

E por isto que o texto poético significa 0 mundo. E pelo corpo que o sentido é ai percebido. O
mundo tal como existe fora de mim ndo é em s mesmo intocavel, ele é sempre, de maneira
primordial, da ordem do sensivel: do visivel, do audivel, do tangivel. O mundo que me
significa o texto poético é necessariamente dessa ordem; ele € muito mais do que o objeto de
um discurso informativo. O texto desperta em mim consciéncia confusa de estar no
mundo, consciéncia confusa, anterior a meus afetos, a meus julgamentos, e € como uma
impureza sobrecarregando o pensamento puro... que em nossa condi¢do humana, se impde a
um corpo (se assim se pode dizer!). Dai o prazer poético, que provém, em suma, da
constatacdo dessa falta de firmeza do pensamento puro. (2000: 90-1)

E necessario lembrar que o corpo € formado por vérias partes (a cabega, a face, 0s
membros, as maos, efc.) e gque todas estas partes necessitam concorrer para a proposta
performética que se apresenta. Também ndo se pode esguecer que um corpo € um veiculo
para a manifestagdo da voz e que se insere sempre em um dado tempo e/ou lugar. Todos
estes elementos estdo intrinsecamente ligados ao sentido do texto transformado em obra pelo
fato de que

Da performance a leitura, muda a estrutura do sentido. A primeira ndo pode ser
reduzida ao estatuto de objeto semidtico; sempre alguma coisa dela transborda, recusa-se a
funcionar como signo... e todavia exige interpretacdo: elementos marginais, que se relacionam
a linguagem e raramente codificados (0 gesto, a entonacdo), ou situacionais, que se referem a
enunciacdo (tempo, lugar, cendrio). (Zumthor, 2000: 87)

Seréo estes elementos que abordarei a seguir relacionando-os ao corpo como sendo o
veiculo de propagacdo da voz em performance €, consequentemente, elemento gerador da

obra.



62

2.1-A CABECA

Note-se as afirmagdes de Silveira Bueno a respeito do que ele chama a “parte mais
nobre do corpo” (1966: 200):

O primeiro cuidado ha de ser de conservé-la bem direita, mas huma posi¢édo natural. Manté-la
abaixada da ares de humilhagdo e de pouca elevagdo espiritual. Trazé-la sempre erguida,
provoca arrogancia. Caida para um dos lados indica indoléncia. Firme e imével da impressao
de ferocidade. (...) Evitar os balancamentos de cabega, de atiré-la para trés ou de desgrenhar
os cabel os. Os movimentos devem ser pequenos e quase imperceptiveis. (1966: 200)

Aquilo que Bueno aponta como defeitos a serem evitados, e acredito que devam ser
mesmo evitados em se tratando de outros tipos de exposicdes orais que ndo a performance
pOética, eu tomo como recursos passivels de uso por parte do performer. O corpo acompanha
e explicita a dimensdo seméantica do texto escrito e por iSso sua posicdo e seus movimentos
figuram esse contetido.

Pensemos em uma leitura completa de I-Juca Pirama. Ao longo da performance, a
posicdo da cabeca podera apresentar nuances que indiquem a mudanca de vozes do poema (0
jovem guerreiro Tupi, seu pai ou o chefe da tribo Timbira) e de disposi¢do intima dessas
mesmas vozes (tomemos a fala do Tupi e veremos 0 quanto ela sofre mudangas em seu
decorrer, passando da tristeza a altivez e desta a melancolia). Em todo caso convém evitar
generalizacOes ou esteredtipos e lembrar que a performance, criando a sua propria regra,
rompe paradigmas e os ressignifica. O Canto VIII do poema de Gongalves Dias pode muito

bem ser dito com a cabega abaixada sem que esteja significando humilhagdo e sim faria.
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2.2—-A FISSONOMIA

A fisionomia é o espelho do nosso interior. Podemos saber o que se passa no intimo
de uma pessoa pelas contragBes do seu rosto. Dispomos de tantos miscul os na face, que nos €
facil conseguir as expressdes mais variadas e mais sutis, modificando rapidamente e com
pouco esforgo as linhas do rosto. (Bueno, 1966: 201)

Esta observacéo de Silveira Bueno é por demais interessante e acredito que correta,
outro momento de lucidez de Bueno, por isso minha opc¢do por iniciar este topico com sua
transcricdo. A expressdo facial é grande aliada naperformance de um texto poético.

Embora a face humana possua cerca de 19 musculos, podemos detectar-Ihe trés partes
de grande carga expressiva: as sobrancelhas, os olhos e a boca (1abios). Com o0 uso adequado
desses trés pontos expressivos da face pode-se transmitir idéias e significados em um nimero
praticamente infinito.

Para agueles que, como eu, possuem formacao teatral, as expressdes fisiondmicas séo
de extrema relevancia para o trabalho de criac8o e concepcdo dramética, e € curioso notar
Como as expressdes mais sutis sao capazes dos efeitos mais notavels. Quem se lembra de uma
antiga série de televisdo intitulada Jornada nas Estrelas (Star Trek, 1966-8) podera ter certa
nocdo do que falo. Havia nesta série um personagem fixo interpretado pelo ator Leonard
Nimoy: o Sr. Spock, um hibrido humano-alienigena desprovido de emocbes. Em varias
ocasifes 0 personagem, que tinha de ser representado com o minimo de expressdes faciais,
era defrontado com aspectos inusitados de determinadas situagoes e expressava esse inusitado
com um sutil levantar da sobrancelha direita, mantendo todo o rosto completamente imovel; o
ator em questdo (que também se tornou conhecido nos EUA pelos discos em que lia
Shakespeare) era famoso como “o ator de movimentos minimos’. Maxima expressao

conseguida com 0 minimo de movimentos.
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Ocorre a muitos performers uma verdadeira angustia quanto ao que fazer com as maos
durante uma performance. Mais uma vez cabe aqui 0 principio de naturalidade dos gestos,
evitar as gesticulagdes exageradas e artificiais.

Ha um conhecido performer da atualidade que se notabiliza pelo grande uso dos
gestos de m&o durante suas performances; com as maos ele exprime praticamente todas as
emocgdes que desgja, todo o nivel seméantico de cada poesia que vocaliza é devidamente
expresso por elas. Quando |€é um poema de amor, parece acariciar a amada em gestos aéreos.
Quando busca os poemas em que a tristeza ou 0 desanimo sdo0 0 mote, as maos se movem
como gque cansadas ao longo do corpo. E nas explosdes de a egria ndo ha quem ndo se encante
com as expressoes de triunfo que elas conseguem. Em outras pessoas esse gestual poderia
ficar ridiculo, mas naguele performer €le se adequa perfeitamente por parecerem (e por
serem) préprios de sua pessoa.

Se um performer trabalha adequadamente seu gestual, sua postura, torna-se capaz de
uma performance de ato nivel; entenda-se ato nivel por uma performance que complete a
poesia sem chamar mais atencdo parasi do que 0 necessario.

Quantas possibilidades de efeitos existem para um performer que aprenda a disciplinar
sua gestualidade, sua fisionomia, sua voz, seu corpo? Infinitas possibilidades em infinitas
combinagoes.
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24-AV0OZ

Ja se disse que o corpo é o veiculo para a emanagdo da voz. E mediante o corpo que a
v0z se materializa no mundo.

Ja se disse que a voz é carregada de autoridade pelo fato de tornar o poeta presenca
sonora, do mesmo jeito que o texto o torna presenca escrita.

Resta agora apontar os elementos e recursos vocais que se inserem na performance de
modo a constituir a obra poética plena.

A voz em performance pode ser constituida por diversas variages de timbre, de tom,
de entonagdo. Um performer pode extrair-lhe tantos efeitos quantos sejam as suas
necessidades e as suas capacidades pessoais. Lembre-se do caso amplamente contado nos
cursos de teatro de um ator da companhia de Stanislavski que era capaz de dizer “boa noite”
de mais de 50 maneiras diferentes. E como n&o lembrar de Lucio Mauro, ator brasileiro, a
repetir uma frase com tantas variacdes de tom e de ritmo que |he alterava o significado a cada
vez que adizia?

A voz coloca tudo em evidéncia. De todos os elementos constituintes da poesia e da
performance ja citados aqui, bem como os que ainda sero citados, nenhum possui maior
exceléncia, nenhum é mais fundamental que a voz e se vem colocada aqui, como mera parte
de um capitulo, é pelo simples fato de que tem ocupado todo o presente trabalho até o
momento e ainda o ocupara até a conclusao.

Pela caréncia de textos especificos sobre avoz em performance poética, foi necessario
buscar em textos sobre teatro algumas consideracGes. Neste sentido nenhuma pareceu mais
apropriada do que a de Eudosia Acufia Quinteiro> ao dizer que “Na nossa maneira de pensar,
voz e fala sdo resultantes de toda uma individualidade. Cada pessoa tem uma resultante
sonora, a sua voz, a sua fala especifica e Unica e que, ao ser trabalhada, pode modificar os
componentes desse todo do individuo.” (1989: 16)

A voz do artista em performance deixa de ser apenas a emanacao sonora de seu corpo
para se tornar um dos elementos constituintes do texto para o publico diante do qual se
realiza. E necessario, portanto, que sgja clara, audivel e passivel de entendimento por parte do

ouvinte.

% QUINTEIRO, Eudosia Acufia. Estética da voz: uma voz para o ator. S&0 Paulo: Summus, 1989.
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Um poema pode ser dito com a voz grave de um baixo ou retumbante de um tenor.
Suave de uma soprano ou aguda de uma contralto. As vozes de um jovem ou de um velho
revelardo particularidades do poema ligadas a idade do performer. A voz feminina guarda
nuances de tom gue agem de maneira inusitada aos ouvidos masculinos e vice-versa. Enfim: a
voz é um retrato sonoro, instrumento Unico e aindainigual avel.
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3-TEMPO E ESPACO PRIVILEGIADOS DA/NA PERFORMANCE

A voz ecoa pela sala. Em cada acento um par de olhos expectantes totalmente alheios
ao resto do mundo apenas fitando o restrito espaco de luz circular rodeado pela escuridéo do
restante do palco.

Por alguns instantes ndo ha tempo; os segundos, 0s minutos se fundem em uma total
confusdo de sensorial. N& hé tempo, este se dissolve diante dos olhos da platéia por efeito
unico e exclusivo da presenca de um corpo do qual emana umavoz.

Naguele curto momento que antecede o fim de um poema, deuses sdo criados, pessoas
se emocionam, a chuvainvade o ambiente e por vezes o sol forte irrompe por entre os labios e
0S gestos do performer.

Mesmo aguele palco se transmuta em algo muito diverso. E como se o palco fosse
uma janela de onde se pudesse debrucar e ver o infinito. Ao mesmo tempo montanha,
planicie, floresta deserto, rio, oceano profundo, espago sidera e microcosmos pleno de
realizagoes.

E um homem fala...

Ha grande dificuldade em estabel ecer-se 0 estatuto da performance devido ao fato, ja
mencionado, de que ela ndo possui regras fixas, mas constitui uma regra em s mesma. O
espaco e 0 tempo em que uma performance ocorre tornam-se privilegiados pois deixam de
pertencer & esfera do controlavel, do reconhecivel. Estes elementos jé foram inclusive, mas
ndo diretamente, mencionados no capitulo | do presente trabalho: sdo representantes do
contexto, um dos fatores constitutivos de uma performance.

O tempo em que se esta sentado assistindo um performer é tempo carregado de
sensagdes. Uma boa performance € capaz de arrebatar-nos de tal modo que julgamos néo
haverem-se passado sequer segundos desde seu inicio, mesmo que ela sgja de um poema
longo como “Navio Negreiro”, “Morte e Vida Severina’ ou “O Caso do Vestido”.

O tempo da performance € também eterno; poder-se-ia dizé-lo “infinito enquanto
dura’, uma vez que €é capaz de imprimir tal marca no espectador que este é arrebatado até
mesmo pelo mais curto poema que flua pela voz de um performer. A performance € efémera,
seu efeito é perene. Dos elementos situacionais da performance, nenhum é tdo fugaz quanto o
tempo.

Ja o espaco de uma performance Ndo poderia ser mais privilegiado; isto se da pela sua

caracteristicamovel, i.e., pelo fato de que qualquer local pode servir a performance de poesia.
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A poesia pode ocupar 0 espaco de um teatro, um palanque ao ar livre, um coreto, um cinema,
o trem, 0 meio darua. Qualquer local pode vir a ser 0 espaco da poesia e ser tornado Unico e
novo por ela. Ja existem mesmo experiéncias de levar a poesia a locais nos quais esta ndo €
comum, como pragas e outros locais publicos (como exempl o 0s projetos “ Passe na Praga que
a Poesia te Abragca” e “Poesia no Metr6”) bem como em locais originamente destinados a

outras atividades como observa Miriam Scavone:

Um bar da moda com gargons universitarios esta cheio. Ao fundo, um pequeno
palco com pessoas. O barulho ndo é ensurdecedor. Pelo contrério: sente-se uma certa
organizagdo na conversa. As dezenas de pessoas que estdo 14 querem ouvir. Ouvir poemas,
trechos de pegas teatrais, letras de musica, crbnicas sobre o tdo turbulento mundo
contemporaneo.

S&0 os bons e velhos saraus literérios em versdo século X XI. (2005: 56)

A performance transforma o0 espago no qual acontece em espaco privilegiado posto
gue carregado de poesia; uma praca ndo € mais apenas um praca, nem um teatro € apenas um
teatro pois se tornam veicul os para a poesia, elementos constituintes da obra.

E em sentido contrério, mas ndo oposto, 0 espago de uma performance também
interfere nesta e, portanto, na formacéo da obra. Afinal, 0 mesmo poema dito numa praca
publica ou num teatro adquire substancias diversas em um ou em outro.

Quando o performer 1€ um poema em qualquer que sgja o lugar € imediata e
diretamente afetado pelo espaco que € posto a sua disposicdo; ainda que o poema sga
aparentemente 0 mesmo (e o texto efetivamente o0 €) aobra ndo 0 Serdjamais.

Ja presenciel e redlizel performances N0S mais variados espagos e sempre percebi
diferencas notéveis de um para outro. Diferencas que atingem o performer € 0 publico que, de
certaforma, séo profundamente afetados pelo lugar em que aperformance se efetua.

Minha performance seré congtituida pelo tempo e espaco em que eu arealizar. Seleio
“A fantastica aventura de Vladimir Maiakovski” em praca publica, com as pessoas em volta,
o0 barulho, etc., minha performance pende para o lado pitoresco, fantéstico e socia de sua
poesia, se por outro lado 0 mesmo poema é dito por mim em um saldo de um centro cultural
qualquer, posso deixar a dramaticidade de sua poesia permear até mesmo o tom de minhavoz
gracas a proximidade com o publico. Ha até mesmo diferenca entre dizer “Se eu morresse
amanh&’ em um dia ensolarado, numa noite estrela ou em meio a uma chuva.

De um lado o tempo e o0 espaco de realizacdo de uma performance sao afetados por
ela, posto que adquirem o estatuto do privilégio; de outro afetam também na execucéo da

performance e contribuem naformagdo da obrafinal.
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4—-0PUBLICO

Para além de toda consideracdo possivel que envolva a estética da recepcdo ou ateoria
do efeito estético, creio que € licito incluir o publico como elemento formador da obra em
performance.

A experiéncia que trago do teatro me fez pensar em como o publico influenciava em
meu trabalho de ator. N&o é raro ouvirmos de atores ap0s uma apresentacao teatral expressdes
como: “A platéia hoje estava dificil”, ou “O publico foi maravilhoso hoje’ ou ainda “Hoje eu
senti que a platéia gjudou muito”. Tentar entender essas expressdes, as quais eu mesmo
costumo proferir, ocupou-me durante certo tempo e foi interessante constatar que todas
possuem um fundo de verdade muito mais raciona do que se costuma imaginar.

Enquanto eu, espectador, tenho meus ritmos sanguineos afetados durante uma
performance, COMO assevera Zumthor, também eu, performer, sou diretamente afetado pelo
publico em minha performance.

Ha agueles publicos frios que custam a se deixar levar pela apresentagdo artistica que
tem lugar a sua frente. Diante de platéias assim o performer tende a ndo sentir-se plenamente
a vontade. Ha as platéias, no entanto, que parecem estar ao lado do performer, que tomam
parte da representacdo, que compram o jogo da arte a eles oferecida.

E este o grande segredo: o0 jogo. E como um acordo entre artista e pablico; um acordo
ndo verbalizado e muitas vezes nem ao menos pensado, mas intuido, sentido. Este jogo, como
qualquer acordo, pode ser traido, deixar de ser cumprido, por qualquer uma das partes. O
dificil € saber exatamente quem trai quem, pois ambas as partes impingem a outra a
cul pabilidade pela quebra deste acordo. Quem quer que seja todos perdem.

No entanto, quando o acordo é cumprido ganham todos. Citemos um exemplo.

No recital de lancamento do CD Jodo Prado — Todo prosa... em verso, tendo sido eu o
produtor de ambos, aconteceu um fato que ilustra bem o que acontece quando do
estabelecimento do jogo da performance € do cumprimento do acordo entre publico e
performer.

No palco, o poeta e performer Jodo Prado fazia-se ouvir, ver e sentir. Naguele dia, ele
me confidenciara antes de iniciar a apresentacdo, a sua felicidade era imensa pelo lancamento
de mais um de seus filhos, como ele chama seus trabalhos. Sua felicidade era patente, pois até

mesmo eu, que tenho acompanhado seus recitais ao longo de 15 anos, percebi o quanto sua
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performance estava especial naguele dia. Aos meus olhos, aquele homem ja idoso parecia um
passaro gigantesco a abrir suas asas sobre o publico. Ele estava com duende!

Observando a platéia do ponto em gue me encontrava, vi um senhor de mais ou menos
40 a 50 anos com os olhos vidrados no palco e balbuciando algo a intervalos (mais tarde ele
confessaria a0 poeta que era a primeira vez que assistia a um recital). Fixando bem o olhar
consegui ler-lhe nos |&bios esta simples expressao: “Meu Deus!”.

Do palco o performer via esta mesma cena, ndo exatamente com os olhos, mas com o
sentimento que aguele retorno da platéia Ihe dava, e sua performance aumentava, crescia,
tornava-se cada vez mais etérea e eterna.

No entanto ndo se pode deixar de citar 0s casos em que a performance néo atinge o
publico como desgjado. S0 casos em que 0 jogo ndo se estabelece da maneira devida e €
dificil saber-se a0 certo quem promoveu a ruptura do acordo, se 0 performer OU Se 0
espectador. Mas sempre se pode arriscar uma opinido a este respeito e, com base em
observacdes e experiéncias pessoals, procurar-se-a, no proximo capitulo, o estabelecimento de

possivels objetivos desgjados e 0 mapeamento de possiveis objetivos al cancados.
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Nenhum trabalho sobre performance poética estaria completo sem a apreciagéo desta
enguanto ato, i.e., no momento de sua realizagéo. Diz Paul Zumthor que “a performance néo é
uma soma de propriedades de que se poderia fazer o inventéario e dar a formula geral. Ela s6
pode ser apreendida por intermédio de suas manifestagdes especificas’ (2000: 50), o que
equivale ao dizer que cada performance colocatudo em jogo, constituindo-se sempre em sua
propriaregra.

Mais do que simples observagdo e relato dos modos e técnicas das performances
observadas far-se-4 também uma tentativa de expor as reaces dos espectadores/ouvintes das
mesmas e tentar responder a questdo que me motivou desde o inicio de minha pesquisa: qual a
relevancia dos atos de performance para a disseminacdo, o entendimento, a apreensdo da
poesia?

Paratanto lancarei méo de dois tipos de performance facilmente observévels.

1°. A performance da voz pura, encontrada em CD’s de poesia 0s mais diversos, sendo
gque a maioria esta disponivel no mercado, bem como poemas disponibilizados em
sites nainternet.

2°. ObservacOes feitas em eventos nos quais a performance poética tem espago, alguns
inclusive nos quais participel como declamador ou como diretor.

Acredita-se que estas duas vertentes, por serem as mais comuns, abarcam a totalidade

das modalidades de performance poética que representam o foco do presente estudo.
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1—A POESIA E SUA DIVULGACAO NOSMIDIA

Paul Zumthor®® assinala a existéncia de uma proximidade, uma similaridade,
entre os meios &l etronicos, auditivos e audiovisuais com a escrita. Tal similaridade se deve em

virtude de trés seguintes aspectos comuns a ambos 0s meios:

1. abolem a presenca de quem traz avoz;

2. mas também saem do puro presente cronol dgico, porque a voz que transmitem é
reiterdvel, indefinidamente, de modo idéntico;

3. pela seqiiéncia de manipulages que os sistemas de registro permitem hoje, os
midia tendem a apagar as referéncias espaciais da voz viva: 0 espago em que se desenrola a
voz midiatizada torna-se ou pode tornar-se um espaco artificialmente composto. (2000: 17)

No entanto, ainda segundo Zumthor, a grande diferenca entre a escrita e os midia € que
o0 contelido transmitido destes é “percebido pelo ouvido (e eventuamente pela vista), mas nao
pode ser lido” no sentido de ser “decifrado visualmente como um conjunto de signos
codificados da linguagem” (2000: 18). E como se 0s midia fossem os representantes de uma
“revanche davoz’ contra o aprisionamento, o recalque gque sofreu por parte da escrita desde a
disseminacdo desta. De modo curioso, a mediacdo da voz € constituida por dois aspectos
divergentes: “avoz se faz ouvir mas se tornou abstrata” (2000: 18), uma diferenca insuperavel
segundo Zumthor.

GravagOes de poesia ndo sdo recentes. No Brasil, por exemplo, desde os anos 60
tornaram-se comuns gravagdes de poetas como Cecilia Meireles, Vinicius de Morais, Jodo
Cabra de Melo Neto, Carlos Drummond de Andrade e de outros menos conhecidos. Comuns
também sdo as gravagdes de performers que emprestam suas vozes a leitura de poemas de
diversos autores.

Os CD’s de poesia tém tido uma boa disseminacéo no mercado brasileiro, embora sua
distribuico nas grandes redes de lojas ainda ndo seja compardvel a dos trabalhos musicais.
Destacam-se, por exempl o, os titulos da colecdo Poesia Falada (da gravadora Luz da Cidade)
e 0s antigos titulos do selo “Festa’, um projeto de Irineu Garcia, originalmente em vinil e que
teve alguns titul os recentemente remasterizados.

Apesar deste histérico promissor, ainda é dificil adquirir CD’s de poesia, sgja pela
precaria distribuicdo destes no mercado, seja pelos precos muitas vezes proibitivos dos
mesmos. Aqui, em nossa exposicdo, serdo utilizados como material empirico 0s seguintes

titulos®’:

% ZUMTHOR, Paul. Op. Cit. 2000.
%" Esta lista é formada apenas pelos CD'’ s e outras fontes dos quais foram retirados poemas citados ao longo do presente
trabal hdo, néo representando atotalidade do material a que tivemos acesso; a lista completa de todo o material de dudio
consultado encontra-se no Anexo |1.
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4 séculos de poesia brasileira por Paulo Autran— 36 poemas brasileiros desde o
Barroco até o Modernismo lidos pelo ator Paulo Autran.

Anténio Cicero por Anténio Cicero — Quase todos 0s poemas do livro “ Guardar” em
roupagem oral pelo seu autor, entre eles 0 poema que da titulo ao livro e que serve de
epigrafe para o presente trabalho por colocar em evidéncia aimportancia da oralizacéo
poética.

Caminhos do amor (Os) — Trabalho artesanal do poeta Anténio Neves com poemas
préprios.

Canticos de amor e louvor — Cantigas medievais gravadas pelo Conjunto de MUsica
Antiga da Universidade Federal Fluminense.

Carlos Drummond de Andrade por Paulo Autran — 29 poemas selecionados pelo
performer.

Cordel de luz — O cordelista Merlanio Maia apresenta alguns de seus mais belos
cordéis de cunho religioso.

Fernando Pessoa por Paulo Autran — Paulo Autran empresta seu talento e experiéncia
pararecriar sonoramente a beleza e diversidade da poesia do criador de poetas.

Jodo Prado — Todo prosa... em verso — Jodo Prado recita 20 de seus poemas.

9. Manuel Bandeira: o poeta em Botafogo — O diplomata aposentado Lauro Moreira

10.

11.

12.

13.

14.

15.

recuperou uma antiga gravacao caseira de poemas recitados por Manuel Bandeira e os
langcou em um CD no qual adicionou alguns poemas em sua préprialeitura.

Moleque atrevido — poesias de Marlize Rodrigues lidas por ela mesma e com fundo
musical.

Musica em Pessoa (A) — Diversos poemas de Fernando Pessoa foram musicados e
interpretados por artistas e cantores diversos, num elenco que vai de Tom Jobim a Jo
Soares, passando por Nana Caymmi e Marco Nanini.

Neide Archanjo por Neide Archanjo — Poemas navoz da autora com a participacéo de
Maria Bethania e trilha musical composta por Sylvia Patricia e Paulo Rafael.
Regurgitofagia — Poemas do espetaculo homonimo escrito e interpretado por Michel
Melamed.

Remix_em Pessoa — JO Soares empresta sua voz declamando poemas de Fernando
Pessoa com sotaque “a portuguesa’; os poemas receberam fundo musical que os torna
hibridos de poesia e musica.

Renato Prieto — Vol. IV — Preces — O ator teatral Renato Prieto interpreta poemas de

cunho religioso ao som de musica composta pelo maestro Moacyr Camargo.
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16. Reunido — o Brasil dizendo Drummond (4 volumes) — Diversas personalidades, dentre
artistas e politicos, |éem poemas de Drummond.

17. Visitando poemas — Vol. 2 — Flavio Di Giorgi, professor do Colégio Santa Cruz,
declama uma selecéo de poesia nacional .

18. Voz ¢ princesa (A) — CD integrante da revista “Sibila’, n°8-9, produzido pelo
performer italiano Enzo Minarelli, com a participacdo de diversos performers de
vérias partes do mundo que representam 0 que ha de mais substancial na Poesia
Sonora.

19. XX poemas de amor y uma cancion desesperada —Um dos mais conhecidos livros de
Pablo Neruda lido pelo proprio.

Também consultei os arquivos de audio disponiveis na Internet nos sites Poetry
Archive (www.poetryarchive.org) e Vozes Brasleiras (www.vozesbrasileiras.com.br). O
primeiro tem como caracteristica o fato de s6 disponibilizar espaco para poemas declamados
pelos seus proprios autores; ja o segundo reline ndo apenas poemas, mas também textos em
prosa, alguns lidos pelos préprios autores outros por performers diversos, como o ja citado
poema lido por Jorge Lafond. Além desses sites também consultel o audio de algumas
gravagOes disponiveis no Y outube.

Como se pode ver, 0os CD’s e as gravagdes disponiveis dividem-se em dois tipos: 0s
gue sdo lidos pelos proprios autores dos poemas e os CD’s em gue 0s poemas sao lidos por
intérpretes ou performers que Ndo sao 0S autores dos poemas lidos.

Em ambos os casos, podemos detectar duas opgoes de leitura:

a) Uma leitura impessoal, mera reproducéo oral do texto escrito, 0 que néo é de
estranhar se levarmos em conta a comparacao entre escrita e registro eletrénico
da voz feita por Paul Zumthor, bem como a tipologia apontada no Capitulo |
do presente trabalho, tratando-se de exemplos da Performance
Desdramatizada.

b) Uma leiturainterpretada (a mesma Performance Dramatizada), que langa méao
de recursos performativos como a entonagdo, a respiragdo, alternancias de
ritmo e de timbre de voz. Neste tipo de leitura tem-se configurada a
performance da voz em seu mais alto nivel, no sentido de que o performer
exploratodas as capacidades da voz.

Observamos que (a) € muito comum quando sd0 0s proprios autores gque |éem seus
textos e que (b) € mais comum quando os poemas séo lidos por artistas ou outras pessoas que

ndo os autores, embora estas ocorréncias ndo constituam regra geral. Em leituras do tipo (b)
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0s performers tendem a evitar leituras exageradas, embora ndo haja um consenso ou padréo
paratais. Também ha uma tendéncia afazer uma leitura cuja performance beira o teatral, mas
isso depende algumas vezes de quem |€ e outras do que se |é.

Em um CD de poesia pode-se analisar em totalidade a performance davoz, aguela que
centra-se somente no efeito vocal-auditivo produzido pela leitura, uma vez que prescinde até
mesmo da presenca de um corpo para ser apreendida embora, paradoxamente, remeta o
ouvinte a este mesmo corpo ausente tornado presente, tornado realidade intuida pela simples
percepcao de sua voz.

Também é digno de nota o fato de alguns CD’s lancarem ma&o de musica de fundo e
outros efeitos em sua gravacéo. Por exemplo, o CD “Jo&o Prado — Todo prosa... em verso’
utiliza um recurso chamado “reverber”, i.e., a voz possui leve reverberacdo, como se fosse
emitida pelo poeta dentro de um espago acustico que produzisse naturalmente tal efeito, como
o interior de umaigrejaou caverna.

A escolha do tipo de efeito ou de fundo musical para um poema gravado atende a
caracteristicas de cada poeta ou recitador e, muitas vezes, de cada poema em si. No caso do
CD de Jo&o Prado, a opcéo pelo reverber deu-se pela intencdo de reproduzir sonoramente a
sensacao que a propria presenca poética do performer provoca nos espectadores de suas
performances. Os produtores optaram por levar a midia eletrbnica a sensacdo de estar
assistindo ao poeta em um saldo amplo e com acustica adequada.

N&o se pode dizer que existe um jeito certo ou errado para a leituralperformance de
um poema, mas existem aquelas leituras que podem soar de modo agradavel ou desagradavel,
vivaz ou exagerado, apaixonadas ou melodraméticas e sempre sera possivel fazer algumas
comparactes que ndo estabelecam (ou pelo menos tentem néo estabelecer) niveis ou padroes
qualitativos. Este tipo de comparagdo se torna possivel principalmente quando é feita tendo
como base o material gravado. Passemos a algumas que julgo deveras interessantes e
relevantes.

De inicio compare-se 0s CD’s 4 séculos de poesia brasileira, Fernando Pessoa €
Visitando poemas — CD 2, com as performances de Paulo Autran nos dois primeiros e Flavio
Di Giorgi no ultimo. Toma-se como parametro o fato de alguns poemas aparecerem em
ambos os CD’s e o fato de que cada performer imprimiu em sua leitura uma caracteristica
propria. Os poemas em foco serdo:

I. “Autopsicografia’, de Fernando Pessoa (1888-1935);
1. “lsmdlia’, de Alphonsus de Guimaraens (1870-1921);
[1l. “Poemaem linhareta’, de Fernando Pessog;
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IV. “Procuradapoesia’, de Carlos Drummond de Andrade (1902-87).
V. “Retrato”, de CeciliaMeireles (1901-64);
Também se utilizard 0 poema de Cecilia Meireles lido por ela mesma em uma
gravacao retirada do site Vozes Brasileiras'.
Primeiro cabe analisar a questéo do tempo de cada |eitura®®. Como temos trés CD’s de
dois performers diferentes (além da performance da ja citada gravacéo de Cecilia Meireles)

cologuemos em uma tabela.

PA* FDG*>
Autopsicografia 00’32 | 00'55”
Ismalia 00’51 | 01'20"

Poemaemlinhareta | 02'20"’ 04'27"
Procurada poesia 0346’ 04’47
Retrato® 0054 |or10®™

Esta diferenca no tempo de duracdo da leitura de um poema, por s sO ja seria

indicativa de uma impossibilidade de reduzir um poema a um conjunto de regras sobre
métrica e ritmo®, pois se um poema tivesse um ritmo fixo determinado por sua métrica,
deveriamos necessariamente ter pelo menos um tempo mais proximo entre as varias leituras.
Acontece que 0 performer aplica a sua leitura ndo apenas um ritmo proprio, proveniente de
sua maneira de entender o texto escrito, mas também aplica a este ritmo uma cadéncia
propria. Como estes elementos foram foco de capitulo especifico, ndo seréo aqui retomados a
fim de evitar repeticOes desnecessarias.

Detenhamo-nos nas leituras em si. A fim de nd nos alongarmos em demasia
analisando cada poema indicado, voltemos nossa atencéo para pelo menos um deles.

Tome-se 0 poema “Retrato”, de CeciliaMeireles:

Eu ndo tinha esse rosto de hoje,
Assim calmo, assim triste, assim magro,
Nem esses olhos t&o vazios, nem o |&bio amargo.

Eu ndo tinha estas m&os sem forca,
Té&o paradas e frias e mortas;

Eu ndo tinha este coracdo

Que nem se mostra.

*¥Tomou-se por base o contador de tempo do programa Windows Media Player, disponivel na maioria dos computadores
pessoais, e ndo o tempo que é indicado nos encartes dos CD’s utilizados.

¥ Assiglas na tabela referem-se a Paulo Autran e Flavio Di Giorgi, respectivamente.

8 A gravagéo de Ceciliadura 0’36,

6 Uma vez que cada faixa do CD de Flavio Di Giorgi éiniciada pelo titulo do poema e o nome de seu autor, optei por néo
considerar o tempo decorrido entre o inicio dafaixae o efetivo comego daleitura do poema. Portanto o tempo total de cada
faixa, contanto com o titulo do poema e o nome do autor do mesmo, sera respectivamente 01'02'’ /01’30’ / 04'35"" /
04’57’ /01'19".

62 Tanto a métrica quanto o ritmo do poema foram tratados no Capitulo 11 do presente texto.
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Eu ndo dei por esta mudanca,
Téo simples, téo certa, téo facil:
— Em que espelho ficou perdida a minha face?®
A leitura de Flavio Di Giorgi enfatiza o carater tragico de uma pessoa que se vé

envelhecida, que constata repentinamente a passagem do tempo. Esse cardter trégico é
buscado pelo performer mediante uma leitura na qual a voz embarga-se, treme, como de
alguém gue estivesse em lagrimas de desespero, tendendo inclusive, em minha opinido para o
exagero, o ridiculo, chegando mesmo ao ponto de ndo perceber-se 0 término do poema.

Na leitura feita por Paulo Autran, destaca-se um carater bem diverso: o de uma
constatacdo, uma reflexdo da voz que fala no poema. A passagem do tempo é percebida
apenas como um fato, sem grandes emocdes, e expressa em tom reflexivo. E a constatagso de
algo que ocorreu naturalmente embora ndo tenha sido notado pelo eu lirico enquanto ocorria,
apenas ao cabo de sua mudanca. Neste sentido, a leitura de Paulo Autran se aproxima muito
da leitura feita pela propria Cecilia Meireles, embora sgja menos pausada, possuindo uma
cadéncia diferente da de ambos 0s performers ja mencionados.

Como ja foi dito anteriormente, € muito comum que nas leituras executadas pelos
préprios autores dos poemas encontre-se uma reproducdo oral do texto escrito, sem o0 uso de
grandes recursos vocais ao realizéla, talvez para, nunca € demais repetir, ndo influenciar os
ouvintes com sua leitura, sua interpretacdo do texto, configurando um excelente exemplo de
uma das semelhangas entre as gravactes de poesia e 0 texto escrito apontadas por Zumthor: o
abolir a presenca do corpo. Neste sentido a leitura de Paulo Autran cumpre papel semelhante
a de Cecilia, embora ndo sgja uma Performance Desdramatizada, além de ndo perder-se em
uma série de recursos que ndo contribuem para o entendimento do poema em funcdo do
exagero de seu uso por parte do performer. A diferenca de leitura gera uma consequéncia
seméntica de delicada apreciacdo e que sO pode ser devidamente problematizada quando
analisada caso a caso. Nas palavras de Zumthor “A andlise da performance revelaria assim os
graus de semanticidade; mas trata-se, antes, de um processo global de significacdo” (2000:
87), entendendo-se por global a quantidade de informacfes de que cada performance se
encontra carregada e quais dessas informagdes estdo a disposi¢ao do receptor.

O que entra em questdo a0 pensarmos nessas diferencas entre as leituras,
principalmente levando em conta o resultado ridicularizante de uma leitura como a de Flavio
Di Giorgi, € da confusdo existente entre oralizacgdo € oratéria; aquela é da ordem da poética,

esta € da ordem daretorica. Classicamente, a arte poética se divide em dois géneros: o teatro e

83 Retirado do encarte do CD “4 séculos de poesia brasileira’.
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a poesia. Esta por sua vez se divide em um falar épico e um falar lirico, este caracterizado
pela presenca de uma voz intima, uma vez gque se presta a comunicagdo de um movimento
interior do eu. Performers como Di Giorgi cometem o erro de confundir o discurso poético
com o discurso retérico e sua leitura terminar por caminhar para o tom grandiloglente,
eliminando a voz intima do poema. A grandilogiiéncia, nesse sentido, é do ambito daretdrica,
e pode ser observada até mesmo no manual proposto por Silveira Bueno que se destina a
oradores usando trechos de poemas como exemplos e exercicios, por buscar convencer o
ouvinte de sua verdade interior, 0 que ndo combina com aintimidade necessaria ao estado de
lirismo.

Poder-se-ia levantar aqui 0 seguinte questionamento: entdo o performer ndo deve
utilizar-se de recursos vocais para sua leitura? Como resposta, lancemos mao de outra
comparagdo. Pensemos nas leituras que fazem o mesmo Paulo Autran, a ndo menos conhecida
atriz Marilia Péra e o igualmente notério J6 Soares®* do poema “O Menino da sua mae” ¥, de

Fernando Pessoa Ortdnimo.

No plaino abandonado
Que amorna brisa aguece
De balas traspassado

— Duas, de lado alado —
Jaz morto, e arrefece.

Raia-lhe afarda o sangue.
De bragos estendidos,
Alvo, louro, exangue,
Fita com olhar langue

E cego os céus perdidos.

T&o jovem! que jovem eral
(Agora que idade tem?)
Filho Unico, améae lhe dera
Um nome e 0 mantivera:
“O menino dasuamae”.

Caiu-lhe daagibeira

A cigarreira breve.
Dera-lhe amée. Estainteira
E boaacigarreira,

Ele é quejanao serve.

Deoutraagibeira, alada
Ponta arogar o solo,

A brancura embainhada

De um lenco... Deu-lho a criada
Velha que o trouxe ao colo.

Lalonge, em casa, ha a prece:
“Que volte cedo, e bem!”
(malhas que o Império tece!)
Jaz morto, e apodrece,

O menino da sua mae.*®

% CD’s“Fernando Pessoa por Paulo Autran”, “A MUsicaem Pessoa” e “Remix_em_Pessoa’, respectivamente.
6 Retirado do encarte do CD “Fernando Pessoa por Paulo Autran”.
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A leitura de Paulo Autran aponta o cardter melancolico do poema, ressaltando as
exclamagdes como sendo do proprio eu lirico ao admirar-se da pouca idade do “menino”
morto e fazendo as vezes de mée no momento da prece através da mudanca do timbre e da
expressao davoz.

Ja a leitura de Marilia Péra apresenta-se entrecortada por uma respiracdo sofrega,
ofegante, como a reproduzir a expectativa causada pela morte do menino ou pela espera da
mae por ele. O poema ganha entdo uma nova dimensdo para o receptor pelo fato de ser
narrado por uma voz feminina, que bem poderia ser a da mae do morto, e é ainda ressaltada
pela musica que lhe serve de fundo, composta por Francis Hime.

Por sua vez, J0 Soares implementa uma leitura que coloca o texto pessoano entre a
poesia e a musica lancando médo de um fundo musical composto por Billy Forghieri e que, ao
contrario da trilha melancdlica de Francis Hime para a leitura de Marilia Péra, possui
caracteristicas claramente militares num didlogo interessante com a teméatica do préprio texto
em questdo. Ha ainda um adendo que J6 Soares traz para sua performance: 0 fato de dizer os
poemas de Pessoa “a portuguesa’ ou como ele mesmo explica: “Também me perguntam
porque é que eu digo o Pessoa com sotaque. Eu ndo digo com sotaque. Ao contrario. Eu digo
sem sotaque. Afinal, alingua é dele e o sotaque é nosso. Depois, quando leio Pessoa, ja leio,

inconscientemente, no som original” ®

(grifo meu).
Essaleitura de J Soares “inconscientemente no som original” ndo chega a representar

uma surpresa se levarmos em conta a seguinte observagao de Zumthor:

A linguagem corrente, fora de toda idéia preconcebida do que € a “poesid’,
emprega, as vezes, a propdsito de um texto liter&rio, expressdes tais como: esse poema ou
€sse romance, ou essa pagina me fala, me diz. Ou entdo invocamos o fom de tal autor. Essas
sd0, sem duvida, metéforas, e que parecem referir muito banalmente a oralidade. Penso que
€las apelam mais a uma vocalidade sentida como presenga, como estar para além de ago
concreto. (2000: 96)

Como cada leitura procura enfocar um lado, um ponto de vista do mesmo poema,
pode-se dizer que cada leitura reinaugura um poema, recria-o, dalhe novo e ampliado
significado sem excluir nenhum dos outros possiveis. Ora, e ndo é exatamente 0 que acontece
guando observamos um texto qualquer a luz dos conceitos da estética? Neste sentido o
vocabulo interpretag¢do aplicado a um poema pode a0 mesmo tempo se referir a sua andlise e
asuaperformance.

Pode-se agora responder a pergunta “entdo 0 performer nao deve utilizar-se de
recursos vocais para sua leitura?’ com um convicto sim; 0S recursos vocais existem para ser

utilizados a fim de tornar o poema, até ent&o abstrac&o escrita, em concretude sonora.

% Retirado do encarte do CD “A Msicaem Pessoa’.
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O que se depreende dessas comparaces € que a performance ora de um poema,
mormente quando se presta ao registro eletronico, deve cerca-se de cuidados para ndo cair no
erro comum de exagerar-se no uso dos recursos de voz. Ao enfatizar um elemento emocional
do poema deve-se pautar pelo que tantas vezes lemos em manuais de teatro: a busca da
naturalidade, salvo o caso em que o performer se proponha a fazer uma leitura parodistica do
texto, i.e., busque o humor utilizando o exagero.

Um fato de extrema importdncia a apreciar € 0 registro do idioma em uma
performance, pois cada poema € também representante de sua cultura, seja a naciona sgja a
regional, e por isso ndo € de estranhar que carregue em si as marcas de suaidentidade nativa.

O cordel € um bom exemplo a ser pensado. Tome-se a seguinte conceltuacao:

O cordel reveste toda a pureza do povo nordestino, a sua ingenuidade caracteristica,
a sua maneira simples de ser e expressar-se, a espontanei dade traduzida na singeleza, de uma
fala sem grandes extravasamentos mas rica de sentimento, de transbordante sensibilidade e
plenaidentificagdo com a beleza que esplende da rudeza da mata e da extasiante natureza que
o acolhe. (2005: 18)%"

Com base nesta conceituacdo pode-se entender porgue a literatura de cordel, ao ser
ouvida, traz sempre em si 0 registro da lingua portuguesa tipica do nordeste brasileiro: ndo é
apenas por ser dito por um nordestino (e ha exemplos de cordelistas de outras regides
brasileiras que ndo sb dizem como também escrevem cordéis), mas principalmente por ter a
necessidade de apresentar tal registro do idioma. E como se o cordel por si sO fosse detentor
de uma personalidade, de uma alma nordestina que pede-lhe tal expressao idiomética como se

nota nos poemas de Merlanio Maia, por exemplo “A saga do homem justo”*:

Contam que um homem justo
Pai de familia honrado
Homem de bem exemplar
Caridoso e iluminado
Morreu pra Terra e ao subir
Sem saber aonde ir

Foi dar na porta do céu

Viu o anjo do protocolo

Com um computador no colo
Que o tratou como um réu

Sentou-se numa cadeira

E um computador ligou
Perguntou o nome do justo
Digitou e esperou

E haja a méaquina demorar

E o0 anjo voltou a olhar
Assoprou, deu dois suspiros
Mas surpreso observou

Que a méaguina detectou
Que o HD tinhavirus

Ouviu-se um agudo apito
E atelaficou travada
O anjo ligou pro arcanjo

5 NOBRE, Francisco Silva. “Um dicionério de cordel”. In: ACADEMIA BRASILEIRA DE LITERATURA DE CORDEL.
Dicionario Brasileiro de Literatura de Cordel. Rio de Janeiro; ABLC, 2005.



Que veio dar uma olhada:
-“Dedligue logo o sistema

Que assim desfaz-se o0 problemal”
E o anjo fez estaagdo

Mas quando redigitou

N&o mais ali encontrou

O homem narelacdo

Mandou logo imprimir

A relagdo dosfiéis

E o0 nome dagquele homem

N&o constava nos papéis

E o anjo tristemente

Disse ao homem: - “Infelizmente
N&o |he encontrei no papel

E sem essainformagdo

N&o posso dar permissdo

Pra ninguém entrar no céu”

E 0 homem resignado
Pediu-lhe prainformar:

- “Mas, por favor, me adiante
Devo ir praque lugar?’

O anjo cogou a cabeca

E disse: -“Nao se aborreca
Vou dizer, mas me consterno
Tenho o dever de informar
Pois muito bem! Seu lugar

E laembaixo, no inferno!”

Diante da serenidade

O anjo surpreendido

Ouviu do homem: - “Pois bem!
Onde o caminho escolhido?”
Disse 0 anjo: - “E s6 descer
Laembaixo e da praver

E uma caverna escura

Nem ha controle na porta

Mas |4 a sorte estd morta
Poisavidaali édural”

O homem logo se despede
Agradece e vai descendo
E enfim entrano inferno
E por di vai vivendo
Depois de duas semanas
Chegam no céu caravanas
Com o s&qiito de Satanas
Param na porta a gritar
Pedindo pra convocar

O santo arcanjo da paz

Diz o diabo: - “Assim ndo da
S6 pode ser terrorismo!!!”

O Arcanjo sai e pergunta:

- “Que éisto é anarquismo?”’

E o diabo diz: - “Quem mandou
Me digal Quem enviou

Aquele agente sagaz

Que desde a sua chegada

Esta mudando a parada
Levando ao inferno apaz?’

“Valorizando a equipe
Divulgando a uniéo

Ja mudou tudo no inferno
Desfigurou, meu patrao
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Ou véo tirdlo dali

Ou fago um inferno aqui!”

E o anjo diz: -“Tenhacama

Que eu resolvo o0 mitié

Jaformatel o HD

E sei quem é agquelaalmal”

“Foi engano aguele homem

E puro e é muito justo!”

E assim mandou buscé-lo

E este veio amuito custo

Pois no inferno ele viu

O seu grande desafio

Do ambiente transformar

Ja que os sentimentos seus

Sintonizavam com Deus

Em todo e qualquer lugar

O reino dos céus reside

No imo do ser humano

S50 palavras de Jesus

Resumindo o nosso plano

Quem faz de s esperanca

Ja é pleno de bonanca

E h&d amor nos atos seus

Vibra em outra dimensdo

E feliz e tem razéo

Poisjaé Filho de Deus.
Deigual forma, os textos em performance dizem tanto da pétria de onde vém quanto

da patria do seu performer. Pablo Neruda, por exemplo, em sua leitura do primeiro dos XX
poemas de amor* demonstra, em conjunto com sua individualidade, a personalidade, a ailma
chilena em sua vertente do castelhano apresentando uma leitura na qual se destaca um qué de
melancolia, ao passo que Garcia Lorca encorpa-se da alma espanhola, com sua forca e sua
concretude. Da mesma maneira a leitura do londrino Michael Donaghy € sensivelmente
diferente da leitura do poeta de Yorkshire Wes Magee, apesar de ambos serem falantes
nativos do inglés em sua modalidade britanica, que por sua vez difere de uma leiturafeita por
T. S. Eliot, embora este mantenha em sua fala uma notavel acentuacdo que em muito lembra o
inglés britanico; e o que dizer do inglés britanico do dublinense W. B. Yeats no qual
transparece de forma inconfundivel sua origem ndo inglesa? A canadense Margaret Atwood
nos apresenta sua origem de forma sensivel ®. Poder-se-ia escrever o nome de cada poeta, de
cada nacionalidade em um elenco infinito de vozes, patrias e linguas todas reunidas pela
linguagem poética, esta sim universal.

A voz apresenta a personalidade de sua origem, é através da voz que as linguas mortas
tornam-se presenca viva. Retomando a proposta de performance de J6 Soares para 0S poemas
de Fernando Pessoa somos levados a questionar: até que ponto a leitura de Jo reflete

exatamente a alma lusitana da poesia de Pessoa ou a sua maneira brasileira de entender esta

®8 Os exempl os deste paragrafo estéo disponiveis no ja citado site Poetry Archive.



ama? Néo se estd dizendo que apenas um performer natlivo seja capaz de expressar
vocalmente a identidade naciona poética de um texto, mas que cada performer leva para o
texto suas experiéncias que interferem na criagcéo da obra poética como um todo.

Alguns dos CD’ s analisados utilizam acompanhamento musical para 0s poemas, o que
alids também se observa nas performances ao vivo. Neste sentido observa-se alguns fatores
relevantes que certamente interessam tanto aos estudiosos quanto aos performers que desegjem
experimentar este tipo de recurso.

CD’s como Preces, Moleque Atrevido e Os Caminhos do Amor®, utilizam
acompanhamento musical escolhido pelo performer para sualeitura; nos casos aqui enfocados
tém-se em conta que as musicas escolhidas foram retiradas do conjunto da producéo musical
humana, podendo englobar tanto a musica chamada classica quanto versdes instrumentais de
musicas populares e até mesmo compostas para meditacdo. Tal escolha do fundo musical
aponta para dois caminhos. de um lado € fruto da interpretacdo que o performer faz do texto
lido, de outro aponta para uma subordinagcdo do poema a musica, embora ndo seja de todo
impossivel que essa imposicado sO exista por parte do receptor-ouvinte, uma vez que ha a
tendénciaa aliar auditivamente as palavras a musica que as acompanha.

Em outros casos, uma musica € composta especialmente para aquela performance,
seguindo a tradicdo do recitativo iniciada, no Brasil, em 1856 pelo ator portugués Furtado
Coelho que escreveu um acompanhamento musical para o poema “Elisa’ do também
portugués Bulh&o Pato™.

O CD Neide Archanjo por Neide Archanjo, por exemplo, possui uma trilha sonora
inteira composta especificamente para este CD que na maioria dos casos néo faz mais do que
apenas introduzir cada faixa, mas que mostra uma caracteristica no minimo intrigante: desta
vez € a musica que se subordina a poesia e a performance da autora como se nota na faixa
“Billy Canta’.

Por “musica subordinada a performance” entenda-se que o tipo de leitura escolhida
pelo performer ira determinar o tipo de composicdo a ser feita para 0 poema. Jo Soares, por
exemplo, gravou por duas vezes o poema “Cruzou por mim, veio ter comigo, numa Rua da
Baixa’*, de Alvaro de Campos; na primeira’™ ressaltou o caréter tragico e melancélico do
heterbnimo pessoano o0 que determinou a musica de Nando Carneiro, repleta de sons

tranquilos, com o uso de teclado e violdes em um ritmo gue lembra os fados portugueses; ja

% ¢ respectivamente “ Esperanga’, “ Utopia’ e “Quem sou?”’.
" MACHADO, Ubiratan. Op. Cit. p. 121.
™ CD A4 miisica em Pessoa (2002 [1985]).
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na segunda’®, enfatiza-se a musicalidade latente em Pessoa e também as nuances de
personalidade do criador de heterénimos, levando Billy Forghieri aos efeitos sonoros
utilizando violino, guitar cello, bateria €l étrica e também os efeitos de mixagem que deram ao

poema um estilo que o aproxima da musica el etronica.

2.CD Remix_em_Pessoa (2007) .
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2—-0 PAPEL DO PERFORMER

Uma objecdo em forma de questionamento que pode ser facilmente levantada é o

quanto um performer pode modificar um texto de acordo com sualeitura?

Quem se propde a recitar um texto é levado, obviamente, por um impulso que passa

pelo seu gosto, ou melhor, seus gostos, que comegam na propria opcdo pela oralizacéo

poética; afinal, sO quem gosta de poesia se propde (assim se acredita) a declamar poemas a

frente de um publico.

Logo a seguir ao gosto por poesia vem o gosto pessoal por este ou aguele poeta, ou por

tal ou ta poema. Sua preferéncia poderia entdo alterar sua leitura? Vejamos um exemplo

seguindo o método que tem norteado o presente capitulo até 0 momento: a comparacao.

Tomemos trés leituras distintas do poema “Amar”’®, de Carlos Drummond de

Andrade.

Que pode uma criatura sendo,

entre criaturas, amar?

amar e esquecer,

amar e malamar,

amar, desamar, amar?

sempre, e até de olhos vidrados, amar?

Que pode, pergunto, 0 ser amoroso,

sozinho, em rotagdo universal, sendo

rodar também, e amar?

amar o que o mar traz apraia,

0 que ele sepulta, e o0 que, na brisa marinha,
€ sal, ou precisdo de amor, ou simples ansia?

Amar solenemente as palmas do deserto,

0 que é entrega ou adoragdo expectante,

€ amar 0 indspito, o &spero,

um vaso sem flor, um chéo de ferro,

€ 0 peito inerte, e arua vista em sonho, e uma ave de rapina.

Este 0 nosso destino: amor sem conta,
distribuido pelas coisas pérfidas ou nulas,
doacdo ilimitada a uma compl etaingratidéo,

e na concha vazia do amor a procura medrosa,
paciente, de mais e mais amor.

Amar anossa falta mesmo de amor, e na secura nossa
amar aaguaimplicita, e o beijo tacito, e a sede infinita.

Esse belo poema de Drummond ja foi avo de diversas leituras; aqui interessam-me

apenas trés: a de Flavio Di Giorgi, no CD ja mencionado anteriormente, a de Marina

Colasanti, do 2° volume da colegdo Reunido — o Brasil dizendo Drummond, €, novamente, a

® ANDRADE, Calos Drummond de. Op. Cit. p. 174.
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de Paulo Autran no CD em que, de acordo com o texto do encarte, constam poemas
escol hidos pelo proprio performer seguindo o critério de sua preferéncia pessoal.

A leitura de Di Giorgi, da mesma foram que a de “Retrato” e das outras de seu CD, é
carregada de exageros na expressao vocal, 0 performer parece mais interessado em mostrar
sua [sofrivel] versatilidade vocal do que propriamente em fazer uma leitura que ressalte o
contetido do poema.

Marina Colasanti, por sua vez, imprime as duas primeiras estrofes do poema um tom
constante de divida, questionamento, numa clara busca pela seméantica do texto com base em
Seu aspecto gramatical. Sua leitura, no entanto, adquire um tom reflexivo na terceira estrofe,
tom este que se transmuda na constatacdo quase amarga da quarta estrofe: a de que temos um
destino ndo exatamente cumprido. Tal amargura esta totalmente “impressa’, se € que se pode
defini-la assim, na voz de Marina. No Ultimo verso, sua performance nos da um brinde com
uma leitura fluente que desemboca em uma pegquena pausa entre as duas Ultimas palavras do
ultimo verso.

Na leitura de Paulo Autran o tom reflexivo atravessa todo o texto e se combina ao tom
guestionador nas mesmas duas primeiras estrofes, fluindo naturalmente e, como o poema é
permeado de referéncias a agua, parece mesmo escorrer pela voz em performance, criando
assim uma obra que ndo é nem melhor nem pior que a criada por Marina Colasanti, é apenas
diferente, nova e reconhecivel.

Mas é claro que ndo € apenas 0 gosto do performer que influenciara em sua leitura. Ha
um outro elemento que faz cada performer Unico em sua leitura e cada performance Unica em
S mesma: as capacidades artisticas ou, se preferir-se, o talento individual .

Neste ponto penetra-se em terreno melindroso, pois parte-se do principio de que
alguém deverajulgar o talento deste ou daguele performer. Ta julgamento pode até ser regido
por questdes de simpatia pessoal por parte de quem julgue, mas ndo se pode negar a existéncia
de pessoas talentosas e de pessoas que se pretendem talentosas. Quem em sa consciéncia pode
negar o talento de Paulo Autran? E como poderiamos julgar com 0 mesmo valor a fluéncia e
naturalidade de sua leitura de “Cancdo Amiga’*’* em confronto com a leitura quase infantil
de Mariana Ximenes que para ao fina de cada verso (quando n&o coloca virgulas onde estas
nao existem) e que baixa a voz de forma tdo abrupta nas Ultimas palavras do nono e do ultimo

versos (“ Eu distribuo um segredo”/ “e adormecer as criancas’)?

" CD’s*“Carlos Drummond de Andrade por Paulo Autran” e “Reuni&o — O Brasil dizendo Drummond (Val. I1)”,
respectivamente.
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Sim, o talento e a experiéncia de um performer influenciam diretamente em sualeitura
de um texto bem como podem interferir em nossa recepcdo desta performance. Alguns
poderiam até mesmo alegar preconceito nesta afirmativa e nas analises feitas até aqui, mas eu
pergunto: existe diferencaformal entre um soneto de Vinicius de Moraes (1913-80) e um de J.
G. de Araljjo Jorge (1914-87)? Se ndo entdo o que nos leva a prestigiar os poemas de Vinicius
como sendo a atualizacdo da forma ja em desuso em sua €poca e a menosprezar os de J. G.
como sendo representantes de um parnasianismo tardio? Preconceito para com um ou
reconhecimento para com o outro?

Da mesma formando ha como negar que as leituras “a portuguesa’ de J6 Soares paraa
poesia de Fernando Pessoa criam novas e interessantes possibilidades, expandindo sua
recepcdo para o carater melancalico, trégico e até mesmo comico do criador de heterbnimos.
Depois de ouvi-lo assim, sem sotaque como diz o performer, fica dificil ouvir Pessoa de outra
forma, o que ndo significa que outros performers N consigam imprimir-nos igual impressao
embora n&o recitem & portuguesa, os exemplos de Marco Nanini ™ e Paulo Autran vaidam tal
opini&o.

Um performer talentoso ndo faz dos outros mediocres, mas seu talento ressalta a
mediocridade dos que ja o sdo.

" Sua leitura de trecho de “ Passagem das horas’* constano CD A miisica em Pessoa.
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3 -0 PERFORMER E O PUBLICO: A OBRA EM PLENITUDE

E inegavel a ampla capacidade de difusio que os meios eletronicos possuem na
atualidade e o quanto essa difusdo pode se tornar uma aliada no processo de formagéo de um
publico com gosto por poesia.

No entanto, eu me pergunto, serd que a difusdo da poesia pelos midia SO nos traz
vantagens? N&o haveria nada a ser perdido? Recapitule-se o que diz Paul Zumthor a respeito
da similaridade entre a escrita e os meios el etronicos, auditivos e audiovisuais. De acordo com
Zumthor, tal similaridade se da por trés fatores, 0s quais comento a seguir.

Em primeiro lugar, os midia “abolem a presenca de quem traz a voz” (2000: 17), i.e.,
da mesma maneira que um poema impresso no livro ndo traz consigo o autor (0 que seria no
minimo impensavel), mas apenas o registro escrito de sua criacdo, um CD de poesia néo traz
0 Seu performer €m COrpo presente, apenas 0O registro sonoro de sua voz, 0 que nos torna
possivel observar que a) o performer surge agui no mesmo papel do autor do poema, numa
outra aproximacao entre O texto escrito e seu registro sonoro e b) a voz € presenca na
auséncia.

Além disso, sdo capazes de romper as barreiras do tempo; quando lemos um poema
escrito no século XVIII, por exemplo, estamos de certa forma voltando ao passado: ali esta o
texto, com as mesmas palavras, 0 mesmo contelido de séculos atrés; sua leitura, sua carga
semantica ou seu significado podem mudar porque mudam os leitores, mudamos nés, mas o
texto € o mesmo. De igual maneira os registros da voz “saem do puro presente cronologico,
porgque avoz que transmitem € reiterével, indefinidamente, de modo idéntico” (idem).

Por fim “pela sequiéncia de manipulagdes que os sistemas de registro permitem hoje,
0s midia tendem a apagar as referéncias espaciais davoz viva: 0 espaco em que se desenrolaa
voz midiatizada torna-se ou pode tornar-se um espaco artificialmente composto” (idem).

Entdo chegamos exatamente ao que se perde com os meios eletrénicos de registro de
poesia: “a corporeidade, 0 peso, o0 calor, o volume real do corpo, do qual a voz é apenas
expansdo” (2000: 19).

Da mesma forma gue um zexto SO se torna obra N0 momento da performance, esta néo
sera plena apenas mediante 0 som, mas sim por tudo aquilo que lhe constitui como tal: o
corpo do performer, sua interagdo com o publico, sua movimentacdo no espago espetacular,
sua respiracdo e até mesmo seu cheiro. Todos estes elementos fazem parte da performance de

um modo sutil e a0 mesmo tempo ostensivo. Sutil, pois nem sempre nos damos conta deles;
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ostensivo porque em sua auséncia temos a sensacdo de que algo falta a performance, como se
ela fosse desconstruida. Acredito que n&o € por outro motivo que Paul Zumthor tantas vezes
falou na existéncia de uma performance da voz.
Analisar uma performance requer um olhar mais livre, ainda que critico, deste nosso
objeto de estudo, pois, como ja dito anteriormente, ela € sua propria regra recriada e
atualizada cada vez que € apresentada, recriacdo que esta subordinada ao que Zumthor chama
elementos marginais e situacionais da performance, ambos se recusando a funcionar como
signos mas exigindo interpretacéo. O gesto, a entonac&o e tudo aquilo que parte do corpo do
performer constituem os elementos marginais. O tempo, o lugar, o cendrio e tudo o que é
externo ao performer S80 0S elementos situacionais. Pensemos atentamente em uma
performance qualquer e veremos gque é impossivel repeti-la em sua totalidade. Este ou aquele
movimento de mdo, um olhar em determinado momento, uma pausa mais prolongada em um
mesmo trecho: a cada vez que se realiza a performance esta muda, cresce, amplia-se. Nunca é
a mesma, pois nem o publico nem o performer s80 0S MesMOS. “ Salvo em caso de ritualizagéo
forte, nada disso pode ser considerado como signo propriamente dito — no entanto, tudo ai faz sentido”
(2000: 87).
Passel por uma experiéncia curiosa que julgo relevante ser narrada.
Eu estava trabalhando em uma pega teatral *® na qual ha o poema “Ultima’, dedicado &
esposa do personagem principal:
N&o érica, nem bela; é boa, e basta.
Para quem, como eu, andou na Vida,
Tendo de cada amor umaferida,
Uma desilusdo que a alma nos gasta.
Elafoi como a Terra Prometida,
Que sorriu aMoisés feraz e vasta
Depois de uma existéncia atra e nefasta,
Quando ja me sangrava aamadescrida...
N&o me inspirou paixao, nem me pos louco,
Nem Ihe tive esse amor que nos consome,
Que, por demais ardente, dura pouco...
Foi, porém, sendo a Ultima, a primeira

Que mereceu, naVida, usar meu nome,
Como fiel e boacompanheira...

Eu me julgava ja acostumado as surpresas que o teatro proporciona, mas o0 que se
sucedeu em uma de nossas apresentagoes me fez ver que de fato tudo pode acontecer durante
uma performance. Jatinha se tornado lugar comum que as pessoas Se emocionassem ha cena

em gue 0 personagem recita seus versos com os olhos fixos nos de sua amada. Eu, que

6« Alegria Cristd— A Histria de Leopoldo Machado”, biografia teatral do escritor e educador baiano (1891-1957) radicado
em Nova lguagu (RJ), tendo instituido o primeiro curso secundario da Baixada Fluminense em 1930, no Ginasio L eopoldo.
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interpretava o referido personagem, sempre dei ao poema a mesma inflexéo de voz, a mesma
candura, procurando transmitir todo o sentimento de uma alma apaixonada.

Erajanossa 42 ou 52 apresentacdo, ndo me recordo com exatiddo, quando, no momento
em que disse o primeiro verso (“Néao érica, nem bela; € boa, e basta’), a platéiainteira soltou
discreto, porém audivel riso! Como numa comunicacdo muda todos entenderam aguele verso
como um elogio as avessas. Level algum tempo para entender o porqué daquela reacdo; era
uma platéia constituida tanto por jovens quanto por pessoas idosas, algumas inclusive tinham
convivido com o biografado, e todos sabiam que Leopoldo era um homem bem humorado,
espirituoso; possivelmente até o titulo da peca influenciou na predisposicéo da platéia para o
riso.

Esta experiéncia deu-me a consciéncia de que durante uma performance tudo pode
acontecer, um texto considerado dramético pode adquirir ares cdmicos, o texto amoroso pode
nao provocar nada além de tédio, etc. Cabe a0 performer preparar-se para as surpresas da
mesma maneira que busca os efeitos estéticos sobre o publico.

A recepcdo do texto poético nos atos de performance nasce da interagdo performer-
publico, interagcdo esta que por muito tempo tem sido menosprezada mas cuja apreciacdo esta
longe de constituir-se como inédita. Nas palavras de Zumthor:

Que o corpo sgja assim comprometido na recepcdo plena do poético, os antigos parecem ter
tido consciéncia disto, distinguindo entre as “partes’ da retérica, a pronunciatio € a actio,
“partes’ tinham por fim produzir um efeito sensorial sobre o ouvinte. (2000: 88)

Se os antigos ja identificavam a implicacdo que a presenca fisica de um corpo, fonte
da voz que concretiza aquilo que o texto mantém na ordem do abstrato, é de espantar 0 quanto
aoraizacdo, aperformance de um poemafoi recalcada ao longo dos séculos.

Ao apreciarmos a interagdo performer-publico estamos nos atendo principalmente a
recepcdo do poético pela via visual-auditiva, uma vez que a recepcdo da obra poética €
fundamentalmente alterada pelo veiculo mediante o qual o texto chega ao publico.
Explicamos. Quando o leitor |€ o texto impresso no papel sua interagdo é visua e muda,
portanto passiva. Ele € apenas afetado pelo texto e suas interpretacbes do mesmo néo
necessariamente modificam o texto lido uma vez que sdo suas e nem sempre compartilhadas
com quem quer gue seja. O mesmo se da quando um poema chega ao receptor via registro
eletronico; embora possua um grau de interacdo maior, esta também é muda, embora néo
visual. Esta similaridade se da pelos aspectos em comum apontados por Zumthor e ja
mencionados no presente capitul o.

A grande mudanga se opera quando a recepcdo da obra ocorre em presenca do
performer. Como ja dissemos no Capitulo |1, 0 performer € afetado pelo publico. Portanto
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estamos diante do caso em que a recepcao do texto se da por via visual-auditiva-sensorial e
ndo-passiva. O espectador € um receptor ativo na comunicacdo poética que se opera diante de
seus olhos, a0 acance de suas maos, de seus ouvidos e de seu olfato. E nesse sentido o
publico interfere diretamente na obra captada.

Dessa interac8o surgem resulta que a performance serd bem sucedida quando lograr
que espectador/receptor sinta-se empolgado pelo que presencia, de certa forma sendo
modificado pela performance, ou fracassada quando o ouvinte se desagrada do que presencia,
sentindo enfado, sono, mal-estar, nojo, confusdo ou simplesmente ndo gosta da performance.

Embora acredite-se que 0s performers busquem ser bem sucedidos em suas
performances, ndo se pode afirmar que eles sempre o alcancem pelo cardter essenciamente
individualista que a recepcdo possui; mesmo quando a recepcdo se da em um espaco col etivo,
ndo se pode esguecer que cada espectador € um individuo detentor de seus préprios anseios e
idiossincrasias que se encontram presentes no momento de recepcdo, alterando assim
sensivelmente sua apreensao da obra poética e também as reagcdes do performer diante do
publico. Ha os individuos que preferem uma performance mais convencional, ha os que
preferem o experimental e ha ainda os que aceitam ambas; cabe ao performer estar preparado
paraarejeicao bem como para a aceitacéo.

Talvez a experiéncia mais radical e extrema desta interatividade com o publico sgaa
do performer Michel Melamed. Em 2004, Melamed estreou o espetaculo autoral
Regurgitofagia no qual se destacava um recurso o minimo inusitado: o uso de uma interface
chamada “Pau-de-Arard’: cada reacdo da platéia (risos, aplauso, etc.) era captada por
microfones e transformada em descargas elétricas que atingiam o corpo do performer
mediante eletrodos conectados em seus pulsos e tornozelos”’. Quando ele interpretava o

poema em prosa “ Casa Comigo”*, por exemplo,

Casa comigo que te faco a pessoa mais feliz do mundo. A mais linda, a mais amada,
respeitada, cuidada... A mais bem comida. E a pessoa mais namorada do mundo e a mais
casada. E a mais festas, viagens, jantares... Casa comigo que te faco pessoa mais realizada
profissionalmente. E a mais gravida e a mais mée. E a pessoa mais as primeiras discussdes. A
pessoa mais novas brigas e as discussdes de sempre. Casa comigo que te fago a pessoa mais
separada do mundo. Te faco a pessoa mais solitéaria com um filho pra criar do mundo. A
pessoa mais foi ao fundo do pogo e da a volta por cima. A mais reconstruiu sua vida. A mais
conheceu uma nova pessoa, a mais se apaixonou novamente... Casa comigo que te fago a

pessoa mais “ casa comigo que te faco a pessoa mais feliz do mundo”.™

0s risos da platéia faziam com que seu corpo vibrasse a cada momento e em uma apresentacao
nos EUA o performer chegou a interromper a leitura do poema aos gritos, tal era a forca da

descarga recebida.

" Os videos da performance de Melamed podem ser vistos em www.michelmelamed.com.br.
"8 Disponivel em http://www.michel melamed.com.br/br/regurgitofagiallivro/?4
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A experiéncia de Michel Melamed e de outros performers tem mostrado o quanto o
publico é sujeito ativo da obra poética nos atos de performance € 0 quanto tal interacdo ainda

merece maiores consideracdes por ser o gue plenifica a obra poética enquanto tal.
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No que se refere a questéo da oralidade poética e dos atos de performance, acredito ter
exposto a relevancia em se redefinir o lugar exato da primeira, como elemento intrinseco ao
fazer poético, bem como da relevancia da segunda para a disseminacdo e apreensdo da obra
como um todo.

A oralidade configura-se como condi¢ao sine qua non paraa existéncia da poesia, uma
vez que esta € amais primordial forma de manifestacéo da linguagem como assevera Otavio

Paz:

A prosa é um género tardio, filho da desconfianga do pensamento ante as tendéncias
naturais do idioma. A poesia pertence a todas as épocas. € a forma natural de expressdo dos
homens. N&o ha povos sem poesia, mas existem os que ndo tém prosa. (1982: 83)

Os atos de performance fazem parte de toda a cultura humana, apresentando-se como
ritualizac8o direcionada as divindades ou como expresséo artistica que objetiva um publico
humano.

Oralidade e escrita sdo os dois remos que levam o barco da poesia a um porto, sendo
seguro a0 menos firme, pois que de seguranca ndo tratam os poetas. Eliminar o recalque do
oral face o escrito sem, entretanto, recalcar este Ultimo é o caminho seguro para a
compreensdo da totalidade do que chamamos ‘ poesia’.

O que penso ser fundamental, e espero ter alcangado, € uma conscientizagcdo dos meios
académicos quanto a relevancia dos atos de performance poética na plena apreciacdo de um
poema uma vez que, como ja dito por Zumthor e varias vezes mencionado ao longo do
presente trabalho, a obra poética sd se constitui completamente no momento em que é falada.
Do texto a obra hd um longo caminho que passa pela escrita, impressdo e reproducéo do
poema.

Situar os atos de performance como constituintes da obra poética leva necessariamente
a problematizagcdo do papel do performer na formagdo desta obra, da mesma forma que tem
sido cada vez mais valorizado o lugar do leitor silencioso de um texto. O performer é um
leitor que direciona sua frui¢éo do texto paraoutros ‘leitores'.

Em nenhum momento se pretende que o presente texto sgja visto como um manual de
regras para a performance de um poema (embora em alguns momentos eu tenha me sentido
tentado a estabelecer 0 que € um boa performance) mas sim como um conjunto de
apontamentos que auxiliem tanto a pesquisadores, quanto a professores e mesmo performers,
cada qual encontrado aqui subsidios intrinsecos as suas respectivas areas, subsidios este que
podem ser assim resumidos.

Os pesquisadores das areas de letras e de outras que venham a envolver
manifestagdes artisticas e/ou culturais poderéo tomalo como ponto de partida para suas
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observacOes bem como valer-se das indicagOes bibliogréficas a fim de buscar maiores
subsidios ou elementos mais especificos ao observarem os atos de performance de um modo
geral, umavez que aperformance poética aqui abordada é apenas uma das variantes dentre 0s
inimeros tipos que podem ser encontrados nas artes em geral, cada qual com aspectos
préprios derivantes das caracteristicas gerais daperformance.

Professores (quer da educacéo basica, quer da educacdo superior) poderdo utilizar-se
dos apontamentos aqui lancados para incentivar seus alunos a oralizacéo dos textos poéticos.
No caso dos professores do ensino superior, acredito que proporcionard um contato maior dos
académicos de letras com a obra dos poetas, fazendo assim com que sua compreensdo do
poético se aprofunde por envolver um contato mais visceral e menos abstrato do que costuma
Ser.

E ndo esquecamos que os performers possuem eles mesmos uma trajetoria poética que
passa pela experimentagdo ou pela conservacdo de estilos. Os iniciantes podem encontrar
aqui, além de pardmetros a seguir (ou ndo), O incentivo para continuar criando e
experimentando. Os mais experientes poderdo racionalizar aquilo que muitas vezes |hes
ocorre de formaintuitiva e ver que estdo no caminho da construcéo da obra, percebendo assim
suarelevancia e sua responsabilidade diante do publico e do texto.

Ao encerrar este texto acredito enfim que o tema nédo se esgota, que ha ainda muito o
que definir e problematizar a respeito dos atos de performance poética uma vez que estes se
encontram em todas as culturas indo desde os rituais em que a linguagem se dirige aos deuses
até a simples oralizacdo de um texto oferecido a alguém, passando pelos processos de
musicalizac8o de textos poéticos (que remetem a poesia a seu cardter medieval) até as
vocalizacOes de letras de musica transformadas em poemas, alcancando variados estilos,
tendéncias e experiéncias.

Quantas vozes ainda nos restam por ouvir...
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ANEXO |
Relacéo dos poemas do CD anexado ao presente trabalho
Faixa: 01
Titulo: “ONDAS DO MAR DE VIGO”
Autor(a): MARTIN CODAX
Performer. GRUPO DE MUSICA ANTIGA DA UFF

Fonte: CD Canticos de amor e louvor

Faixa: 02

Titulo: “ODE TRIUNFAL”

Autor(a): FERNANDO PESSOA

Performer: PAULO AUTRAN

Fonte: CD FERNANDO PESSOA POR PAULO AUTRAN

Faixa: 03

Titulo: “MAOS’

Autor(a): JOAO PRADO

Performer. JOAO PRADO

Fonte: CD JOAO PRADO — TODO PROSA... EM VERSO

Faixa: 04

Titulo: “CANTO XLV”
Autor(a): NAO MENCIONADO
Performer: EZRA POUND
Fonte: CD 4 VOZ E PRINCESA

Faixa: 05

Titulo: “POEMA EPISTALTICO”
Autor(a): MIMMO ROTELLA
Performer: MIMMO ROTELLA
Fonte: CD 4 VOZ E PRINCESA

Faixa: 06
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Titulo: “MONOLOGO DAS TREVAS’
Autor(a): FERNANDO PESSOA
Performer: JORGE LAFOND

Fonte: SITE VOZES BRASILEIRAS

Faixa: 07

Titulo: “A VALSA”

Autor(a): CASIMIRO DE ABREU

Performer: PAULO AUTRAN

Fonte: CD 4 SECULOS DE POESIA BRASILEIRA POR PAULO AUTRAN

Faixa: 08

Titulo: “DEBUSSY”

Autor(a): MANUEL BANDEIRA

Performer: MANUEL BANDEIRA

Fonte: CD MANUEL BANDEIRA — O POETA EM BOTAFOGO

Faixa: 09

Titulo: “GUARDAR”

Autor(a): ANTONIO CICERO

Performer: ANTONIO CICERO

Fonte: CD ANTONIO CICERO POR ANTONIO CICERO

Faixa: 10

Titulo: “AUTOPSICOGRAFIA”

Autor(a): FERNANDO PESSOA
Performer: FLAVI0 DI GIORGI

Fonte: CD VISITANDO POEMAS — VOL. 2

Faixa 11

Titulo: “AUTOPSICOGRAFIA”

Autor(a): FERNANDO PESSOA

Performer: PAULO AUTRAN

Fonte: CD FERNANDO PESSOA POR PAULO AUTRAN
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Faixa 12

Titulo: “ISMALIA”

Autor(a): ALPHONSUS DE GUIMARAENS
Performer. FLAV10 DI GIORGI

Fonte: CD VISITANDO POEMAS — VOL. 2

Faixa: 13

Titulo: “ISMALIA”

Autor(a): ALPHONSUS DE GUIMARAENS
Performer: PAULO AUTRAN

Fonte: CD 4 SECULOS DE POESIA BRASILEIRA POR PAULO AUTRAN

Faixa 14

Titulo: “POEMA EM LINHA RETA”
Autor(a): FERNANDO PESSOA
Performer. FLAV10 DI GIORGI

Fonte: CD VISITANDO POEMAS — VOL. 2

Faixa: 15

Titulo: “POEMA EM LINHA RETA”

Autor(a): FERNANDO PESSOA

Performer: PAULO AUTRAN

Fonte: CD FERNANDO PESSOA POR PAULO AUTRAN

Faixa 16

Titulo: “PROCURA DE POESIA”

Autor(a): CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE
Performer. FLAV10 DI GIORGI

Fonte: CD VISITANDO POEMAS — VOL. 2

Faixa: 17
Titulo: “PROCURA DE POESIA”
Autor(a): CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE

103



Performer. PAULO AUTRAN
Fonte: CD CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE POR PAULO AUTRAN

Faixa: 18

Titulo: “RETRATO”

Autor(a): CECILIA MEIRELES
Performer: FLAVI0 DI GIORGI

Fonte: CD VISITANDO POEMAS — VOL. 2

Faixa: 19

Titulo: “RETRATO”

Autor(a): CECILIA MEIRELES

Performer: PAULO AUTRAN

Fonte: CD 4 SECULOS DE POESIA BRASILEIRA POR PAULO AUTRAN

Faixa: 20

Titulo: “RETRATO”

Autor(a): CECILIA MEIRELES
Performer: CECILIA MEIRELES
Fonte: SITE VOZES BRASILEIRAS

Faixa 21

Titulo: “O MENINO DA SUA MAE”

Autor(a): FERNANDO PESSOA

Performer: PAULO AUTRAN

Fonte: CD FERNANDO PESSOA POR PAULO AUTRAN

Faixa: 22

Titulo: “O MENINO DA SUA MAE”
Autor(a): FERNANDO PESSOA
Performer: MARILIA PERA

Fonte: CD 4 MUSICA EM PESSOA

Faixa: 23



Titulo: “O MENINO DA SUA MAE"
Autor(a): FERNANDO PESSOA
Performer: JO SOARES

Fonte: CD REMIX EM PESSOA

Faixa: 24

Titulo: “A SAGA DO HOMEM JUSTO”
Autor(a): MERLANIO MAIA
Performer: MERLANIO MAIA

Fonte: CD CORDEL DE LUZ

Faixa: 25

Titulo: “POEMA DE AMOR N° 1”
Autor(a): PABLO NERUDA
Performer: PABLO NERUDA

Fonte: CD XX POEMAS DE AMOR Y UMA CANCION DESESPERADA

Faixa 26

Titulo: “ESPERANCA”
Autor(a): NAO MENCIONADO
Performer: RENATO PRIETO

Fonte: CD RENATO PRIETO — VOL. 1V — PRECES

Faixa 27

Titulo: “UTOPIA”

Autor(a): MARLIZE RODRIGUES
Performer: MARLIZE RODRIGUES
Fonte: CD MOLEQUE ATREVIDO

Faixa 28

Titulo: “QUEM SOU”

Autor(a): ANONIO NEVES
Performer: ANTONIO NEVES

Fonte: CD OS CAMINHOS DO AMOR
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Faixa: 29

Titulo: “BILLY CANTA”

Autor(a): NEIDE ARCHANJO

Performer: NEIDE ARCHANJO

Fonte: CD NEIDE ARCHANJO POR NEIDE ARCHANJO

Faixa: 30

Titulo: “CRUZOU POR MIM, VEIO TER COMIGO NUMA RUA DA BAIXA”
Autor(a): FERNANDO PESSOA

Performer: JO SOARES

Fonte: CD 4 MUSICA EM PESSOA

Faixa: 31

Titulo: “CRUZOU POR MIM”
Autor(a): FERNANDO PESSOA
Performer: JO SOARES

Fonte: CD REMIX EM PESSOA

Faixa: 32

Titulo: “AMAR”

Autor(a): CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE
Performer: FLAV10 DI GIORGI

Fonte: CD VISITANDO POEMAS — VOL. 2

Faixa: 33

Titulo: “AMAR”

Autor(a): CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE

Performer: MARINA COLASANTI

Fonte: CD REUNIAO — O BRASIL DIZENDO DRUMMOND — VOL. 2

Faixa: 34
Titulo: “AMAR”
Autor(a): CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE



Performer. PAULO AUTRAN
Fonte: CD CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE POR PAULO AUTRAN

Faixa: 35

Titulo: “CANCAO AMIGA”

Autor(a): CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE

Performer: PAULO AUTRAN

Fonte: CD CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE POR PAULO AUTRAN

Faixa: 36

Titulo: “CANCAO AMIGA”

Autor(a): CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE

Performer: MARIANA XIMENES

Fonte: CD REUNIAO — O BRASIL DIZENDO DRUMMOND — VOL. 2

Faixa: 37

Titulo: “PASSAGEM DASHORAS’ (FRAGMENTO)
Autor(a): FERNANDO PESSOA

Performer: MARCO NANINI

Fonte: CD 4 MUSICA EM PESSOA

Faixa: 38

Titulo: “CASA COMIGO”
Autor(a): MICHEL MELAMED
Performer: MICHEL MELAMED
Fonte: CD REGURGITOFAGIA
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ANEXO 1
Relacéo total do material sonoro consultado
A —MATERIAL CITADO

20. 4 séculos de poesia brasileira por Paulo Autran

21. Antonio Cicero por Antonio Cicero

22. Caminhos do amor (Os)

23. Canticos de amor e louvor

24. Carlos Drummond de Andrade por Paulo Autran

25. Cordel de luz

26. Fernando Pessoa por Paulo Autran

27. Jodo Prado — Todo prosa... em verso

28. Manuel Bandeira: o poeta em Botafogo

29. Moleque atrevido

30. Musica em Pessoa (A)

31. Neide Archanjo por Neide Archanjo

32. Regurgitofagia

33. Remix_em_Pessoa

34. Renato Prieto — Vol. IV — Preces

35. Reunido — o Brasil dizendo Drummond (4 volumes)

36. Visitando poemas — Vol. 2

37. Voz é princesa (A)

38. XX poemas de amor y uma cancion desesperada

B -MATERIAL APENAS CONSULTADO

1. A voz do poeta — Vol. 1 — Produzido pela Academia Brasileira de Letras trés poemas
de autoria de Carlos Nejar na voz do proéprio.

2. Augusto dos Anjos — Alguns dos principais poemas de nosso pré-modernista navoz do
ator Othon Bastos.

3. Briggflatts & other poems — poemas de Basil Bunting por ele mesmo (material em fita
magnética [K7]).

4. Helena Kolody por Helena Kolody — Poemas da poetisa paranaense interpretados por
elamesma.

5. Manuel Bandeira por Juca de Oliveira — Selecdo de 36 poemas do autor de

“Pneumotoérax”.
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Manuel Bandeira: 29 poemas lidos pelo autor — Coletdnea com todos os poemas
gravados por Manuel Bandeira.

7. Poesia que canto e conto — outro trabalho excepcional de Merlanio Maia.

10.

11.

Polivox — Rodrigo Garcia Lopes alterna leituras de poemas com musicalizagoes de
poesias.

Pop Filosofia — Jomard Muniz de Britto em textos autorais nos quais mescla poesia e
musica.

Sylvia Plath Reads — a poetisa americana em plena performance de seus poemas
(material em fita magnética[K7]).

Vinicius em Portugal — Gravado em uma livraria de Lisboa quando o poetinha |a
esteve para 0 lancamento de um de seus livros.
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