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“Os poetas sao as antenas da raca”

Ezra Pound



RESUMO

PROBST, Elisabeth. Os videopoemas de Arnaldo Antunes e a interseccao entre
arte, poesia e tecnologia. 121 f. Dissertacdo (Mestrado em Letras) — Centro de
Ensino Superior de Juiz de Fora, Juiz de Fora, 2015.

A partir da analise da coletinea de videopoemas de Arnaldo Antunes (2005),
intitulada Nome (DVD+cd), foram investigadas as recentes possibilidades do fazer
poético e as modificagBes em seus atributos, inclusive no que tange a relacéo autor-
leitor (ou autor-receptor), propiciadas pelos novos suportes trazidos pelo que
comumente se tem designado como Era digital, os quais potencializam a interacdo
entre as diversas formas de linguagem artistica (musica, video, desenho, pintura,
literatura). A relevancia do presente trabalho reside na averiguacdo de novos
espacos e possibilidades para a literatura os quais sdo abertos pelas tecnologias
contemporaneas. Visa-se a contribuir, dessa forma, para que haja maior
compreensao das alteracdes sofridas na percepcdo e na fruicdo do leitor e, até
mesmo, no status deste Ultimo, que passa a participar da criacdo poética. A escolha
do presente tema foi motivada pela continua inquietacdo quanto as relacées homem-
maquina e as modificacdes dai resultantes, em suas diversas camadas — social
cultural e individual. Desse modo, tomaremos a arte escrita, sonora e gestual da
imagem, a fim de encontrar espaco para refletir tais formas sendo concomitantes a
elementos literarios. Considerando-se, assim, a forma criativa, interativa e
multicultural de Arnaldo Antunes, esses elementos (escrita, sonoridade,
gestualidade), aliados a tecnologia, permitem ao eu lirico uma grande liberdade de

transformacdes criativas.

Palavras-chave: Arte. Poesia. Tecnologia. Arnaldo Antunes.



ABSTRACT

From the analysis of Nome (DVD+CD), Arnaldo Antunes' (2005) collection of
videopoems, recent possibilities of making poetry were investigated as well as
changes in their attributes. This investigation includes the relationship between
author and reader (or author and receiver), provided by the new media that maximize
the interaction between the various forms of artistic expression (music, video,
drawing, painting, literature) brought by the so-called "digital age". The relevance of
this work lies in its investigation of new spaces and possibilities for literature, opened
by contemporary technologies. The aim is to contribute to a better understanding of
the changes experienced in the reader's perception and enjoyment — and even in the
reader's status, now part of the poetic creation. The choice of the present subject was
motivated by ongoing concerns about the relationship between man and machine
and the social, cultural and individual changes caused by this relationship. Therefore,
we shall investigate the art of Nome in its written, sound and gestural images, finding
space to conceive such forms as being concomitant with literary elements and taking
into consideration Arnaldo Antunes' creative, interactive and multicultural forms.
These elements (writing, sound, gesture), combined with technology, allow the poetic

persona great freedom of creative transformations.

Keywords: Art. Poetry. Technology. Arnaldo Antunes.
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1INTRODUGCAO

Esta dissertacdo tem como objetivo analisar a obra de Arnaldo Antunes (2005),
a partir de Nome, uma proposta multimidia que destaca os significados da imagem
fora da palavra em que o autor traceja as ideias, 0s conceitos, com informacoes
audiovisuais. O trabalho de Antunes é realizado de forma variada, com mudltiplas
representacdes desenvolvidas por meio de editoracdo eletrbnica, computacao
gréfica, variacbes de linguagens, estabelecendo um dialogo entre a literatura e as
tecnologias predominantes no mundo contemporaneo.

A obra de Arnaldo Antunes, especialmente a que verte em formato digital —
proposta multimidia —, projeta uma modalidade textual-visual-grafico-tecnolégico
com leituras verbais, visuais e sonoras, sendo constituida de poemas que falam por
meio de um livro/video/CD, apresentando um repertério composto de clipes
elaborados a partir de poemas e cancbes. O autor utiliza-se desses recursos,
produzindo um didlogo em que o uso das palavras transcende a grafia, o desenho, o
significado das palavras, da frase.

Nessa obra, Antunes utiliza a colagem, a caligrafia, o video, a fotografia e o
desenho, a performance poética — a palavra e o corpo, 0s gestos que falam; séo
recursos que inserem movimento as palavras lidas e ouvidas. Os poemas exploram
0s cinco sentidos, uma conexdo sensorial: ha um didlogo entre poemas-imagens-
objetos; uma interatividade da palavra nas mdultiplas linguagens que permeiam a
producédo do autor, dando novas significacdes aos vocabulos.

Dessa forma, a obra de Antunes, no transito das multiplicidades utilizadas na
troca entre as diversas artes, apresenta uma pratica poética, vinculada a entremeios
de efeitos especiais tecnologicos, 0os quais o autor domina sobremaneira. Além
disso, estabelece um didlogo com novas modalidades de percepg¢do na leitura,
modificando o conceito de literatura, que hoje contracena com a Era cibernética.

Para o estudo desenvolvido, foi realizada uma leitura sistemética das
concepcoes teodricas de Pierry Lévy (2006), Marshall McLuhan (1964), Wolfgang Iser
(1996), Hans Robert Jauss (1994, 2002), Renato Cohen (2004), que proporcionaram
linhas mestras as quais permitiram edificar as diretrizes na compreensao e producao
dos objetivos propostos.

A partir desse estudo do projeto multimidia Nome, de Arnaldo Antunes (2005),

dividiu-se esta dissertacdo em seis secdes disponibilizadas logo apds a Introducao:



13

na secdo dois, intitulada Rastreamento e heranca, uma incursdo ao movimento
modernista a partir da Semana de Arte Moderna de 1922 aos dias atuais —, foram
analisados os vortices: criacdo e inspiracéo (o diadlogo verbivocovisual) e o legado
concretista na obra do autor.

A secéo trés, O passado e a cena contemporanea na producéo de Arnaldo
Antunes, tem como foco principal entender a influéncia do passado na producéo de
Antunes — o desenvolvimento tecnolégico e o uso da tecnologia na obra do autor.
Contempla uma discussdo em torno da recepcdo, fazendo uma analise
autor/obra/leitor/receptor, bem como o0s processos de percepcdo e apreensdo da
obra. Trata-se de uma abordagem avaliativa do tema, interpretada pelo viés da
Estética da Recepcéo.

Na secdo quatro, intitulada Antunes hoje: reverberacdo do projeto
multimidia Nome na obra recente, surge a indagacdo sobre a possibilidade de
conceber o videopoema pelo viés do conceito work in progress, que acumula dois
momentos: um, de obra acabada, como resultado, produto; e outro, de percurso,
processo, obra em feitura. Para atingir os objetivos e entendé-los como linguagem
disruptora nos mais diversos segmentos — das artes plasticas as literarias —, o
estudo tem como referéncia os estudos do tedrico Renato Cohen.

Segundo Cohen (2004), uma obra em processo implica interatividade,
permeacdo; uma obra inacabada, aberta, capaz de causar uma transformacdo no
leitor/receptor. Work in progress, como manifestagcdo contemporanea, amplia-se
como um fator intrigante e motivador deste trabalho, que insere um desejo de
contribuir para o enriquecimento dos estudos literarios, tendo a literatura como alvo
principal.

A Concluséo, a ultima secéo, registra as conclusées discutidas a partir dos
estudos e da analise criticamente examinadas, acdes que elucidam esta dissertacao.
Pretendeu-se, dessa forma, corroborar com um tema relativamente novo e de
singular significacao, permitindo delimitar e alcancar o estado de interatividade do
leitor/receptor do ciberespaco, aquele que interage na construcao da poeticidade do
autor, mesmo depois da exibicdo e leitura da obra, redefinindo-se, desse modo, 0
conceito das relacdes de leitura e do ato de ler a obra em video.

E interessante observar, contudo, que o leitor vivencia uma desautomatizag&o
da leitura; — a leitura causa um estranhamento a forma usual, propiciada pelo espaco

virtual, ou seja, € outra geometria dentro de suas varias especificidades.
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Outro atributo analisado na producdo de Arnaldo Antunes € a arte das
performances, outra expressdo de cultura, responsavel por seu carater de
transformacdo, um sistema comunicativo que evidencia a expressao corporal,
considerando-se um processo intersemiotico na fruicdo e decodificacdo da obra,
produzindo efeitos sinestésicos no seu publico receptor.

As formas variaveis da construcdo poética, da dinamica utilizada, a fluidez e
instabilidade que o objeto estético causa no leitor, as multiplicidades de dialogos em
diversos territérios virtuais, graficos e eletrénicos, propiciadas desde o comeco, no
espaco do tempo; no traco, sdo elementos que promovem significacdo a obra de
Antunes.

A producao literaria do autor leva-nos a repensar e refletir a cisdo e o
desenraizamento do pensamento critico da tradicdo — (sem julgamentos radicais) —,
sinalizando que é possivel redefinir a literatura seguindo a logica evolutiva das
transformacdes estéticas, visuais e tecnologicas, representada por essa nova

geracado de autores que fazem parte do panorama contemporaneo.
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2 RASTREAMENTO E HERANCA

A memoria do passado e a confiangca no
futuro formam até aqui os dois pilares em
gue se apoiavam as pontes culturais e
morais entre a transitoriedade e a
durabilidade, a mortalidade humana e a
imortalidade das realizacbes humanas, e
também entre assumir a responsabilidade
e viver o momento.

BAUMAN.

A memoéria é um espaco privilegiado que irrompe na construcdo da histéria e,
de certa forma, provoca mudancgas na sociedade — na vida coletiva do homem; a
memoria € um processo legitimador da consciéncia humana. Conduzindo essa
representacdo da memoria ao conceito do movimento modernista (como dinamica
na formacéo da Literatura Brasileira, religada aos codigos sociais, das ideologias
repressoras da sociedade tecnocrata da época), reforca a premissa modernista de
alicercar mudancas, resultando na ruptura com as formas classicas — um dialogo de
inovacao e renovacao.

A partir da memoria (associada as ideias), constroem-se processos
identitarios em razdo das relagBes sociais, processos que estdo sempre em
construcdo e, por essa razdo, Zygmunt Bauman (2001) enfatiza que a memoria
evoca o passado no presente.

Frichs Diego Antonello e J6 Gondar (2012) afirmam que o0 campo
representacional aponta para um dinamismo e uma mobilidade da memdéria que
permitem a alteracdo, transformacdo, deformacdo e esquecimento de seus
conteudos. A memoaria representativa é constituida como a linguagem e, portanto,
esta submetida aos mesmos processos formadores e deformadores caracteristicos
de toda linguagem: “[...] A memoaria representativa nos permite atualizar informacdes
passadas, sejam elas vivenciadas ou fantasiadas [...]” (ANTONELLO; GONDAR,
2012, p. 129).

Em razdo desse jogo de forcas, as tensbes na memoria produzem fissuras,
problematizando as relacbes em qualquer esfera (especificamente, neste estudo,
favorece-se a arte, a literatura e a poesia), as quais irrompem em pressupostos que
configuram e consolidam construges discursivas/tedricas/reflexivas — no caso, o

Modernismo. Essa interlocugcdo estabelece um processo introdutério na discusséo
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relativa, sobretudo, ao rastreamento e a heranga, oriundas do movimento modernista
a poesia moderna, elementos insertos na obra de Arnaldo Antunes.

O movimento modernista representa a caminhada em direcdo ao nascimento
de uma linguagem simbdlica, orientada por uma escrita ideogramatica, significada
além dos signos, que aponta para uma nova perspectiva na caracterizacdo da
poesia: a poesia moderna.

As conexdes no ambito da literatura, ou seja, da producéo cultural brasileira
do movimento modernista aos dias atuais, articulada a transdisciplinaridade no
trabalho de Arnaldo Antunes, propde uma contextualizacdo histérica que oferece
uma visdo critica para discussdo em termos de rastreamento e herancga, por
representar um formalismo renovado. A histéria da producdo intelectual do
Modernismo é imanente a obra de Antunes por abrigar uma arte moderna.

E nesse sentido que, para falar da obra do escritor, é preciso retornar ao
movimento modernista de 1922!, marcado pela Semana de Arte Moderna, que
envolveu varios segmentos da cultura brasileira e da sociedade da época, tais como
escritores, pintores, escultores, musicos, politicos e empresarios. Trata-se de um
movimento de repudio as elites em relacdo a realidade do Brasil e a desigualdade
social.

A Semana de Arte Moderna € um importante traco divisério de novas
tendéncias no contexto cultural, socioeconémico e politico do pais, momento de
transicao literaria, ascendendo a uma nova realidade que delineava o movimento
modernista brasileiro. As propostas inovadoras do Modernismo de redesenhar o
quadro socioecondmico do pais foram marcadas por um periodo de conflitos, ja que
alguns escritores conservadores de tendéncia parnasiana faziam oposi¢cdes entre a
tradicdo e a modernidade, o velho e 0 novo — um desafio as for¢cas parnasianas que
representavam os controles sociais, artisticos e literarios do comecgo do século XX.

Nesse contexto de ebulicdo, comecava a (re) descoberta do novo Brasil,
posto que o tragco renovador nas questbes sociais incorporadas pela literatura
estimulava a investigacdo de novos caracteres teoricos literarios, uma configuracéo
que defendia a independéncia cultural em detrimento ao produto artistico-cultural

estrangeiro, ou seja, a incorporacédo do nacionalismo consciente, até entdo imposto

! Nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro de 1922, realizam-se, no Teatro Municipal de S&o Paulo, os
eventos da Semana de Arte Moderna, primeira manifestagdo de impacto geral do nosso Modernismo
(HELENA, 1996).
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sem uma consciéncia critica.
Alfredo Bosi (1994) avalia este prenuncio do que viria a partir da década de

1930 e das décadas subsequentes:

Acho importante e atual ressalvar esse traco que da conta da gratuidade
das ‘visdes do mundo’ e das ‘visdes do Brasil’ que nasceram da experiéncia
literaria modernista. [...] O processo de atualizacdo caminhou cedo dos
nacleos urbanos principais, S8o Paulo e Rio, para a provincia. Ai ganhou
aspectos novos que iriam compor um quadro mais matizado que é o
conjunto da literatura moderna brasileira (BOSI, 1994, p. 342-344).

Nesse processo de nacionalismo, que critica a Republica Velha, o
Modernismo rompe com o0 academicismo, reinterpreta 0s movimentos vanguardistas
europeus e experimenta uma nova estrutura de linguagem, um momento da
conceitualizacdo modernista, que leva a publicacdo do Manifesto antropofago, de
Oswald de Andrade.

Reiterando as palavras de Oswald de Andrade (1978), que expressou essa
realidade por meio do Manifesto antrop6fago, de 1928, o movimento modernista
representava um projeto estético cultural que se rebelava contra os padrbes
tradicionais da época, o qual deglutia as influéncias culturais e ideoldgicas europeias
e questionava o modelo ufanista e romantico do indianismo. Andrade (1978) refuta a
heroicizacdo amerindia poetizada dos colonizadores e propde a reabilitacdo do
primitivo, do homem selvagem, canibal.

Esta definicdo é um dos topicos importantes do Manifesto antropéfago, um
processo digestivo cultural assim definido por Maria Candida Ferreira de Almeida
(2005):

Oswald de Andrade, ao cunhar o conceito de antropofagia, formulou uma
audaz abstragdo da realidade, propondo a ‘reabilitagdo do primitivo’ no
homem civilizado, dando énfase ao mau selvagem, devorador da cultura
alheia, transformando-a em propria, desestruturando oposi¢des dicotdmicas
como colonizador/colonizado; civilizado/barbaro; natureza/tecnologia. Ao
propor o canibal como sujeito transformador, social e coletivo, Oswald
produz uma releitura ndo sé da histéria do Brasil, mas também da propria
tradic@o ocidental (ALMEIDA, 2005, p. 2).

Essa releitura disseminava uma nova ideia de Brasil dentro de diversas
correntes das artes brasileiras, que se serviam desse paradigma na criacdo de
novas inser¢gbes e articulagbes na cultura em questdo. Sugeria, entre outras

propostas, a ressignificagdo do modelo europeu, assegurando, portanto, um discurso
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compativel com a realidade brasileira, envolvida em um cenario construtivo de
crescimento tecnoldgico e urbano. Para corroborar essa interpretacdo, vale destacar
0 movimento antrop6fago e seus dialogismos?.

Nessa linha de investigacdo, Alessandra Santos (2013) aborda o Manifesto
antropofagico como uma satira que propde um canibalismo cultural, ao sugerir uma
devoracdo metafdrica de elementos estrangeiros, que passariam por um processo
metabolico juntamente com elementos locais, para produzir uma sintese brasileira. O

desejo de sintese pode ser percebido no fragmento a seguir:

Morte e vida das hip6teses. Da equacdo eu parte do Cosmos ao axioma
Cosmos parte do eu. Subsisténcia. Conhecimento. Antropofagia. [...] Somos
concretistas. As ideias tomam conta, reagem, queimam gente nas pracas
publicas. Suprimamos as ideias e as outras paralisias. Pelos roteiros.
Acreditar nos sinais, acreditar nos instrumentos e nas estrelas (ANDRADE,
1928, p. 4-5).

O autor, dessa forma, expressou a cultura brasileira — deglutidora da cultura
européia —, formatando-a a uma cultura local, abrasileirada, com apropriacées
sorvidas da influéncia estrangeira, sob o nome de Antropofagia, que, segundo
Helena (1996, p. 20), é um projeto estético-cultural: busca deglutir as influéncias
poético-ideoldgicas europeias, incorporando-as, criticamente, as matrizes nacionais
por meio da parddia, para, desse modo, constituir um discurso literario de diccédo
autonomamente brasileira, imune aos sectarismos e ufanismos. O conceito critico da
antropofagia continua ativo na cultura brasileira, ndo somente na literatura, mas
também em varias outras areas de producdo, como artistica e filosoéfica.

Os principios fundamentais dessa dialética de degluticio fomentam uma
rejeicdo quanto as influéncias externas (artes e literatura), provocam um novo
discurso de construcdo artistico-literaria, com destaque para a reinterpretacdo das
ideias paralisantes, a reavaliacdo dos valores até entdo impostos pelos opressores
tecnocratas (colonizadores, politicos intelectuais). Trata-se de uma proposi¢do de
restabelecer o jogo ludico da ironia, do prazer do corpo, da irreveréncia, resgate da

ideia do homem natural valorizado pelas artes e pela compensacdo das

% Aideia de dialogismo perpassa todo o pensamento de Bakhtin (1995 apud BRAIT, 1997, p. 337):
“[...] a ele parecem interessar todas as vozes; quer ouvi-las com atencdo e quer com elas interagir,
ndo num dialogo ingénuo e esquematico que se esgota na substituicdo sucessiva de locutores, mas
numa interacdo em que a meta ndo é nem a imposicdo dogmatica de uma Unica voz, nem 0
relativismo duma coexisténcia acritica de todas as vozes, mas a sintese dialética de vozes
contrarias”.
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desigualdades sociais.
Nesse sentido, Antonio Candido (1989) refere-se a imposi¢éo cultural oriunda
da fusdo colonizadora europeia, ajustada ao folclorismo dos povos africanos e

indigenas, alicerces originais da criacao literaria brasileira.

Levando a questdo as Ultimas consequéncias, vé-se que no Brasil a
literatura foi de tal modo expresséo da cultura do colonizador, e depois do
colono europeizado, herdeiro dos seus valores e candidato a sua posigédo
de dominio, que serviu as vezes violentamente para impor tais valores,
contra as solicitacdes a principio poderosas das culturas primitivas que os
cercavam de todos os lados. Uma literatura, pois, que do angulo politico
pode ser encarada como peca eficiente do processo colonizador
(CANDIDO, 1989, p. 163).

Essa conjuntura levou a elite intelectual da época a insurgir com novas formas
de expressdo politica, artistica e literaria. O discurso de brasilidade, de
independéncia cultural na poética de Andrade (1976), firmada desde o Manifesto da
Poesia Pau Brasil de 1924, é uma caracteristica preeminente em toda a sua obra,
inclusive do Manifesto antrop6fago. Nessa obra, o autor abre espaco para a cultura
brasileira no cenario internacional, que, até entdo, importava a producao cultural e
intelectual estrangeira, chamada de poética do elitismo, do formalismo
convencional, e promove a exportacdo de uma nova poesia brasileira.

Nesse contexto, o conceito de antropofagia é crucial para estabelecer
conexdes na producdo cultural brasileira contemporanea, porquanto, ele € uma
ramificacdo conceitual dentro do movimento modernista de 1922, sendo interpretado
e reinterpretado em sua totalidade, nas variadas manifestacfes culturais artisticas,
literarias e filosoficas, da Semana da Arte Moderna aos dias atuais.

Nessa trajetoria, o discurso modernista de 1922 estabelece um diadlogo na
década de 1950 rearticulado e ampliado pelo movimento de poesia concreta,
comprovado nas palavras de Haroldo de Campos (2006b) — uma estreita interacao
entre as produgdes do nosso passado literario e 0 movimento concretista. Vejamos o

gue afirma o tedrico:

O movimento de poesia concreta alterou profundamente o contexto da
poesia brasileira. P6s ideias e autores em circulagdo. Procedeu a revisdes
do nosso passado literario. Colocou problemas e prop0s opc¢des. No plano
nacional, retomou o didlogo com 22, interrompido por uma contrarreforma
convecionalizante e floral (CAMPOS, 2006b, p. 9).
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Ou seja, 0 movimento concretista nasce dentro de uma vertente modernista,
um processo mutavel, ou seja, passivel de abertura constante de transformacoes,
oriundas das tecnologias, das renovacoes e libertacdes dos valores artisticos, dos
radicalismos filosoficos, um hibridismo cultural. Na literatura, € importante ressaltar
que a posicdo estética e critica ao Concretismo contribuiu para a ruptura dos
géneros — desconstruindo e reconstruindo seus significados (tomado da
configuracdo classica, mas desviando-se de verdades absolutas), produzindo
construcdes literarias de teor mais interativo, que agregam novos valores a esses
significados, buscando inclui-los na realidade contemporéanea. Com base nessa
ruptura e interpenetracdo dos géneros literarios, justifica-se incursionar no jogo

semidtico do movimento da poesia concreta.

2.1 POESIA CONCRETA: CARACTERISTICAS, POEMAS E AUTORES

O marco inicial da poesia concreta se da na década de 1950, com trabalhos
do grupo Noigandres, revista-livro que reunia coletaneas de poemas concretos
desses autores. E importante frisar que a denominacdo Noigandres, primeiramente,
foi dada ao grupo de poetas concretos, mas, depois, esse nome estendeu-se a
revista que tais autores langaram.

O nome Poesia Concreta foi proferido pela primeira vez no ano de 1955. Tal
expressao fora articulada no Teatro de Arena, em S&o Paulo, pelo grupo composto
por Décio Pignatari, Haroldo de Campos e Augusto de Campos no Festival de
Musica de Vanguarda, por meio de uma série de atividades organizadas pelos
mesmos. Tornou-se, oficialmente Poesia Concreta, no ano de 1956, com o
lancamento da Exposicdo Nacional de Arte Concreta (Sao Paulo, dezembro de 1956;
Rio de Janeiro, fevereiro de 1957) (SANTOS, 2013, p. 35).

Segundo Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari (2006, p.
9), em Teoria da Poesia Concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960, o
concretismo alterou profundamente o contexto da poesia brasileira, pois reiterava a
ruptura com o passado literario, declinava a tradicdo da poesia brasileira, colocava
em evidéncia a construcao grafica do poema, modificava a relacao signo-significado-
significante. A escrita deixava de ser a exclusiva matéria-prima do fazer poético, que
passava a se apropriar de recursos graficos como elementos estéticos de igual

importancia.
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Pignatari (1987) salienta que a poesia concreta, grafica, sonora, ou gréfico-
sonora, rompe com 0 processo linear (causa-efeito, principio/meio/fim). Na poética
concreta, € inserida a linguagem analégica, como ritmo, cadéncia das palavras, ou
qualquer outra manifestacdo nao verbal. O autor representa a poesia em versos

como um corpo analdgico dentro de um corpo légico, afirmando que:

O corpo légico é representado pela palavra e suas relacbes légico-
gramaticais, que obedecem a um processo linear (causa-efeito,
principio/meio/fim). [...] Uma causa ndo pode ser um efeito, um efeito ndo
pode ser uma causa? Por que ndo criar logo uma sintaxe analégica, em que
causas e efeitos se confundem e parecam ocorrer a0 mesmo tempo,
simultaneamente, em lugar de uma coisa-depois-da outra? Por que n&o
tratar as palavras como figuras, como imagens que a gente monta no
espaco e no tempo? (PIGNATARI, 1987, p. 53).

Francisco Fernandes (1989), no Dicionario de sinénimos e antdbnimos,
esclarece o que vem a ser o légico e analdgico: l6gico seria 0 mesmo que coerente;
diz-se da analise que estuda as proposicfes e seus membros componentes: o que
equivale dizer que a palavra passa por processos mentais que estruturam, dispdem,
constroem, ordenam e agregam sentido ao mecanismo que é chamado pensamento
l6gico. Por sua vez, a expressdo analdgica significa o que é relativo a analogia ou
conforme ela.

Nesse sentido, Hilario Franco Junior (2013), na edicdo numero 14, da Revista
Medievalista — no artigo intitulado Similibus simile cognoscitur®: o pensamento
analégico medieval, afirma que, para o pensamento analégico, o conhecimento nao
decorre da observacdo ou da demonstracdo, mas da interpretacdo. Tal como na
l6gica formal, também, na literatura, a analogia ndo tem (ou ndo deve ter) valor
conclusivo ou demonstrativo, pois decorre sempre de uma probabilidade ou de
registro de probabilidades.

Depreende-se, entdo, que os dois formam um equilibrio necessario para uma
melhor compreensdao da obra, seja ela artistica ou literaria; ndo existe o objeto
puramente logico nem o totalmente analdgico. O uso da analogia, entretanto, tem
larga aplicacdo nos textos, nas formas conceituais, com emprego das metaforas,
figuras, comparacdes, na identificacdo das semelhancas naquilo que é diferente ou

desigual. O pensamento analdégico € a provocagdo imaginaria investida das

*Trad.: Tal como é conhecido. Disponivel em:
<http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/me001612.pdf.acesso>. Acesso em: 16 out. 2014.
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sensacoes, dos gestos, dos sons, das imagens.
Franco Junior (2013, p. 22) adota a seguinte postura em relacdo aos

procedimentos analdgicos:

[...] Mas tanto na fala quanto na escrita estdo sempre presentes as figuras
de linguagem, procedimentos analdgicos (ainda que de tipos diversos) de
uso téo frequente no cotidiano que geralmente ndo nos damos conta delas,
sobretudo a metafora, a metonimia e a sinédoque. A primeira é analogia de
propensdo que estabelece lacos entre termos de dominios diferentes
(transposicéo do significado de uma palavra a outra), a segunda é analogia
de atribuicdo extrinseca que constréi elos no interior de um mesmo dominio
(causa pelo efeito, efeito pela causa, continente pelo contetdo), a terceira é
analogia de atribuicdo intrinseca (o todo pela parte, a parte pelo todo, a
espécie pelo género, o género pela espécie, etc.). (FRANCO JUNIOR,
2013, p. 22).

Dessa forma, a base criativa, quer literaria ou ndo, € mediada por percepcdes
mentais, formadas a partir de pensamentos l6gicos e analdgicos que obedecem a
processos instantaneos e formam os sistemas signicos e a propria linguagem.

Segundo Pignatari (1987, p. 52), a poesia esta no campo do sensivel, da
precisdo e da imprecisdo, originaria de uma projecdo analdgica que, junto com a
projecdo logica, subverte uma gramatica analégica, a qual, em meio a essa
miscelanea, a poesia cria a linguagem poética, envolta em sensacoes, sentimentos,
realidades definidas pelo tempo, espaco, dos sentidos (olfativo, visual) inclusive pela
palavra ndo escrita, ndo verbal (som, gestos, visuais).

Nesse sentido, as emocdes provocadas pela poesia possuem uma linguagem
com identidade propria; o corpo analdgico esta intrinseco no corpo légico, um néo se
descarta do outro. Assim, faz sentido a frase de Pignatari (1987, p. 17), quando
afirma: “[...] o poema cria a sua prépria gramatica e o préprio dicionario”.

Nessa perspectiva, o pensamento légico se coloca como contrapeso ao
analégico, comportando-se como um elemento-recurso para construir uma
significacdo a interpretacdo do poema. Compreende-se, dessa forma, que a poesia
concreta possui uma quebra na linearidade do pensamento ldgico, isto €, rompe com
esse sistema: “[...] Por que nao tratar as palavras como figuras, como imagens que a
gente monta no espacgo e no tempo?”, pondera Pignatari (1987, p. 53).

Desse modo, a poesia grafico-sonora-visual, ou poesia concreta, consiste em
uma forma poética, que, via de regra, interage com a musica, a pintura, a escultura,
a danca, em uma redistribuicdo dos simbolos, das imagens e do texto, de maneira

gue o componente visual assuma a funcdo fundamental na organizacédo da criagcéo
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poética, ou seja, 0s caracteres da escrita perdem, em alguns contextos, a vital
Importancia que exibiam na poesia tradicional.

A escrita ndo é excluida, apenas perde importancia para outros recursos. A
arte concreta proporciona uma proximidade visual articulada com as
experimentacdes e interacdes dos codigos e signos linguisticos variados. Como
demonstra Gilberto Mendonca Teles (2006), no artigo intitulado As duas estruturas

da imagem literaria:

Com a escrita a imagem passou a ocupar 0 centro da criagdo poética,
introduzindo varios sentidos e representando coisas dificeis de serem ditas
de outra maneira. Ela introduz um segundo sentido, nao literal, metaférico,
simbdlico, ou analdgico. E possui o seu "lugar" no discurso, deslizando entre
o significante e o significado e atuando na micro e na macroestrutura, nas
duas estruturas do poema ou da narrativa. A poesia tradicional e a de
vanguarda do século XX fizeram da imagem a for¢ca energética do poema, a
ponto de recuperar com ela uma nova estética da visualidade.(TELES,
2006, p. 2).

Dentro desse prisma, vale destacar o poema Ovonovelo (1956), de Augusto

de Campos:

Figura 1: Ovonovelo (1956).

O VvV O
n ovelo
glelV/e) no velho
o fiho em folhos
na jaula dos joelhos
infante em fonte
feto feito
dentro do
centro

Fonte: Campos, 2006a, p. 183.

E interessante ressaltar que a imagem interpde a escrita, isto €, concilia o
visual com a palavra, incorporando caracteres que identificam um sentido de nascer
ou renascer (ovo), um longo desenrolar (novelo) de acontecimentos. O novo no
velho, uma relacdo estrutural usando o principio da inversao; o filho em folhas (o
nascituro) enfrenta as dificuldades no caminho do crescimento (jaula dos joelhos), o

gue sugere o0s obstaculos e os desafios que se enfrentam na existéncia césmica e
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no universo das convencodes sociais.

N&o obstante, mostra, em seguida, uma desambiguagdo quando o autor se
refere ao infante como feto feito dentro do centro, isto é, ele volta ao estado
inicial, ao seu egocentrismo, o infante retorna ao ponto inicial (dentro do centro) que

estimula um fluxo constante de renascimento, como aponta José Fernandes (1996):

O conceito de vida, nas circunstancias em que o poema surge jungido ao
texto de Simias de Rodes, adquire duas acepc¢des distintas: uma afeta a
simbologia de ovo c6smico, de onde procede toda a forma de existéncia, e
outra acoplada & metalinguagem* (FERNANDES, 1996, p. 120).

Na subsecdo seguinte, sera analisada a inser¢do do formato visual e sua
evolucdo, envolvendo dois poemas: Ovonovelo, de Augusto de Campos (2006a), e
Ovo de Simias, de Rodes (300 a.C.).

2.2 DO CONCRETISMO AARNALDO ANTUNES

Arnaldo Antunes é um sucessor dos poetas concretos da década de 1950 e,
apesar de influenciado pela arte concretista, o autor também procura, sobretudo, ir
além, ao chocar e transgredir 0s pressupostos artisticos tradicionais.

A sua criatividade linguistica é ilimitada, uma experimentacdo de transgressao
da sintaxe, do cerne vocabular, com incursfes da escrita ideografica na escrita
alfabética em que cada elemento da palavra escrita reveste-se de significado
préprio, ganha sentido, mas causa estranheza.

No entanto, Antunes (1993) vai além, pois desprende-se da tematica
concretista e passa a usar a propria linguagem (verbal, ndo verbal), desdobra-se em
uma dialética contemporanea, propondo outros meios que combinam artes hibridas,
multimidia, performance (o corpo que fala; tracos gestuais e entonativos), estabelece

didlogos e tensdes, dessacralizando o mito de poeta concreto. Por conseguinte, pelo

4 , . . , ,
“Metalinguagem, na literatura, é a aquela que se encontra no texto: na poesia do poema, na poesia

da narrativa. Pra isso, no entanto, € preciso situar, no ambito das ciéncias da linguagem, o lugar da
linguistica, que sistematizou o modelo comunicacional e organizou as relagbes entre as diferentes
funcbes de linguagem referentes aos fatores basicos da comunicacgédo, pois funcdo metalinguistica é
funcéo da linguagem. Aquela cancdo que fala sobre fazer a cangao, composta e cantada por Caetano
Veloso (‘Eu vou fazer uma cancao pra ela / Uma cangao singela, brasileira’), € uma cancao sobre
uma cancdo. Ha algo ai de identidade (e, curiosamente, a cangdo se chama ‘Nao identificado’),
naquele sentido de equivaléncia, de equacéo. Todas as vezes que, no dialogo informal, necessitamos
explicar-nos melhor estamos no &mbito da metalinguagem” (CHALHUB, 2005, p. 9-53).
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que se pode perceber, o autor envereda por outros angulos, tornando a sua arte
mais contemporanea, se comparado com as produc¢des concretistas do passado.
Assim, dentro dessa compreensdo, € oportuno um estudo significativo da
evolucdo da poesia; seus experimentos visuais do verbal ao ndo verbal.
A poesia visual deriva da intersecéo entre a poesia e 0s experimentos visuais,

elementos apontados abaixo por Jorge Bacelar (2001):

Apesar de a tipografia ser, sobretudo, um “meio visual’, € paradoxalmente
pela dependéncia a fonética da silaba ou do alfabeto que a sua utilizacao se
generaliza e se estabelece. Cumpre ressaltar que a utilizag&o do alfabeto de
forma caligrafica deu-se de forma mais ou menos recente. As imagens néo
alfabéticas j& cumpriam a func@o de instaurar comunicabilidade. [...] A
poesia visual, podendo ser considerada resultante, como foi dito, duma
interseccdo entre a poesia e a experimentacao visual, pode igualmente ser
vista como o resultado duma sobreposicao entre a escrita e o desenho, uma
vez que toda a escrita tem origem no desenho (a escrita poderd ser
entendida como um desenho de palavras). Porque é possivel pensar
simplesmente em imagens, tal como se pode pensar simplesmente em
palavras. Portanto, se a escrita e o desenho sdo meios de comunicagéo
mental, sera na mente onde a poesia e o tragco primeiro se encontrarao.
(BACELAR, 2001, p. 2).

Ainda, conforme Bacelar (2001), ao se examinar, historicamente, as imagens
criadas pelo ser humano, encontrar-se-80, muitas vezes, imagens e escritas tendo a
mesma funcao.

Sabe-se que a escrita visual datada desde a Antiguidade percorreu vasto
caminho de evolucdo até os dias atuais, estabelecendo, mais recentemente, uma
conexdo com a forma caligrafica, conjugando inUmeras possibilidades de se fazer o
poema visual, sem impor limites, usando, com ousadia, experimentacées entre o
vocabulo e a imagem.

A valorizagdo da imagem no poema visual, quando a palavra é bem
explorada, expressa-se por meio dos movimentos, dos sons e dos sSignos
linguisticos e experimenta um tom harménico magnifico. A poesia € 0 primeiro
objetivo da linguagem, que se expressa além dos limites da imaginacdo, por
“‘compor”, “inventar” por meio de suas metaforas e estilos literdrios — a poesia é
possibilidades de expressao.

A verdade é que a poesia, segundo Michael Hamburger (2007, p. 61), e em
especial a poesia moderna, deve ser encontrada ndo apenas em suas afirmacdes
diretas, mas também em suas dificuldades peculiares, atalhos, siléncios, hiatos e

fusbes: “[...] Um poema moderno nédo responde ao mundo e sim o provoca. [...]".



26

Sendo assim, na definicdo do tedrico, “O que carateriza um poema €é sua
dependéncia necesséria das palavras tanto quanto sua luta para transcendé-las”
(HAMBURGER, 2007, p. 61). Nessa perspectiva, o termo “moderno”, na acepcao
das praticas dos poetas modernos, tem maior liberdade na construcdo do fazer
poético, na diversidade dos sentidos e interpretacdes.

Como contribuicdo ao exposto, uma definicdo do tedrico Benedito Nunes
(2009, p. 159), presente na obra A clave do poético, afirma que, “o estilo de mistura
combinando o elevado e o vulgar, as imagens-choques foram conquistas do
modernismo, corrente de renovacgao literaria com muito de revolugao poética”. O
emprego do verso livre, espontaneo, transgredindo o formalismo da retérica, da
gramatica e da multiplicidade tematica, com destague a sintese é uma realidade da
poesia moderna.

A poesia moderna traz, além dos impressos (tipografia), o acréscimo de novas
possibilidades, como colagem, xerografia, recortes, computador, video, uma vez que
a poesia visual ganha movimento no texto, na folha impressa, permite um novo
cenario na estética dos poemas, modifica as configuragbes na interacdo
poema/leitor no ato da leitura, levando o leitor a variadas representacdes da forma
grafica e seu sentido implicito.

A seguinte definicdo de Samira Chalhub (2005) reitera palavras de Hamburger

(2007), a autora assevera:

[...] Por que é preciso, tdo radicalmente, expor a intransitividade da arte? [...]
Para dizer do novo € preciso criar 0 novo e, na busca de novas formas de
feitura do texto, a eficicia estarda em romper com estereédtipo e fabricar o
inédito. Um ‘diz-fazimento’, um dizer que faz o dito e desfaz o respeito. [...]
Haroldo de Campos, em sua Galaxia®, viaja no caracol de sua prépria
viagem, a escritura, o sobrescrever. [...] Pode ser lido do comeco, do meio,
do fim, pode-se inverter, pode-se ritmar. Cada pagina é ela e as outras.
Corte e montagem, técnica cinematogréafica. Procedimentos varios.
(CHALLUB, 2005, p. 60-61).

Essa interseccao entre escrita e imagem pode ser vista, por exemplo, nos
poemas em que Haroldo de Campos adota recursos tipograficos que ultrapassam o0s
limites significantes da palavra poética, explorando, também, o campo visual e
acustico e usa de tragcos que mudam a nossa apreensdo de representacdo da

palavra. Existe, assim, uma quebra de estrutura, que causa uma mudanca, uma

® Revista Iberoamericana, v. LXVIIl, n. 200, p. 695-704- Jul./Sep., 2002, Livro de Ensaios:
Galéxias.
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ilusdo estética da palavra, dando a impressao de movimento. A quebra de estrutura
pode ser observada na disposic¢ao ritmica do poema, nos movimentos das palavras
dentro do espaco branco da folha de papel, que acaba por sinalizar varias formas de
leitura, formas “dispares”, em que a manifestacdo do olhar que Ié “evoca” varias
Imagens e conceitos ao observar atento o poema.

Desse modo, essa configuracao decorre dos movimentos dispostos no poema
de forma geométrica (vertical, horizontal, assimétrica, concava, losangular), o arranjo
das letras ou palavras, que estimulam as sugestdes de leituras, concede ao poema
varias significacdes. Trata-se de uma evolugdo de “formas”, ou seja, ritmos,
movimentos, que proporcionam ao leitor-observador abrir a visdo do que se vé e
ressignificar as palavras, ou seja, 0 processo linguistico-estético. Portanto, leva o
leitor a degustar o poema em seus deslocamentos gramaticais e em seus estimulos
sensoriais, a olhar de um modo mais abrangente, espacial, sensorial e a olhar
devorando a figuralidade e o jogo na construcdo estrutural do poema, que, muitas
vezes, sugere um paradoxo, ou observar palavras que constroem e/ou reconstroem
alguma outra coisa que nao o que foi escrito na espacialidade e na disposicédo da
folha em branco do papel.

A quebra estrutural de um poema — este vaivém ritmico, construto de
inquietude no olhar e no ler — produz no sujeito que observa a capacidade de
reconhecer, descritivamente, o0 que vé e construir a dialética de sua propria

interpretacao.
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Observemos o poema visual de Haroldo de Campos (20064, p. 86).

Figura 2: Nascemorre (1958).

se
nasce
morre nasce
morre nasce morre
renasce remorre renasce
remore renasce
remorre
re
re
desnasce
desmorre deshasce
desmorre desmorre deshasce
nascemorrenasce
morrenasce
morre se

Fonte: Campos, 20064, p. 86.

O poema possui uma construcdo assimétrica®, em oposicdo a estética formal,
gue causa uma tensao no ritmo verbal e de forma dualistica infinita. Essa dualidade
infinita pode ser percebida no pronome se, nos prefixos —-re e —des e nos verbos
nasce/morre. As dualidades séo caracteristicas dos artistas concretistas, que, assim
como Haroldo de Campos, apropriam-se de certas interpretacdes peculiares as suas
obras, em especial, as sinestesias geradas pela gama de possibilidades oriundas
das formas linguisticas de que a lingua dispoe.

Nota-se que o poema tem um sentido metafisico, uma vez que sugestiona a
eterna busca do homem pelo conhecimento de sua esséncia e das coisas;
representa o ciclo vital: nascer/morrer. Também o fluxo ritmico das palavras ganha
forma em sua repeticdo, permitindo pensa-lo (o poema) como a trajetdria existencial
de todo ser humano, o jogo que configura a reiteracdo. O poeta joga com 0s
significados de tal forma que o0 poema nao esgota a visao cosmica da vida e morte; o
poema se contrasta em relagdo a infinitude de forma cognoscivel, permissiva na
possibilidade de reconfigurar-se o nascer e o morrer como fenédmeno fisico.

Desse modo, desloca a visualidade da palavra para um estado interior,
reproduzindo uma situacéo de caos, que revela uma ironia. Os espacos em branco,

insertos sinestésicos (sensacdes), circunscrevem o discurso da vida e da morte, isto

® A composicao visual das palavras nos espacos da folha em branco compde um encadeamento que
se articula a estrutura vocabular, causa uma tensao de consciéncia existencial de forma significativa
no contexto do poema. A proposta estética dos movimentos graficos contribui para imprimir novas
dimensdes ao significado das palavras. Para mais detalhes acerca da construgdo assimétrica nos
poemas, remetemos o leitor & leitura de O ser e 0 tempo da poesia, de Alfredo Bosi (1977).



29

€, 0s pontos em branco simbolizam o movimento do homem rumo ao conhecimento
de si mesmo.

Assim sendo, 0 nascer, em contraposicdo ao renascer, dispostos
estrategicamente em oposicdo a morte, induz a movimentos reversos que
representam o fluxo da vida, um circulo que n&o se fecha — infinito, descreve a luta
pela sobrevivéncia e a alternancia entre o nascer/morrer/renascer/remorrer.

Nessa perspectiva, ao se cotejarem os diferentes poemas visuais/concretos,
observam-se as conformacdes dos espacos em branco que materializam o poema
no espaco da folha, estrategicamente colocados — uma afluéncia de signos em que
0s vocabulos-versos realgcam os significados. Nesse sentido, entende-se que a
leitura do poema visual mexe com o imaginario do leitor, convocando-o a langcar um
olhar além da leitura superficial do poema.

A utilizagcdo do espago em branco como elemento significativo, bem como o
emprego de visualizacdo e sonoridade, tém como foco abolir as formas classicas
dos versos, alcando certos recursos graficos a categoria de elementos estéticos.

Como exemplo, vejamos o seguinte poema de Pedro Xisto’ (1960):

Figura 3: Cheio/Vazio (1960).

cheio
vazio
cheio

cheio
vazio
cheio

cheio

cheio

Pedro Xiste (1960)

Fonte: Disponivel em: <http://www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/pedro_xisto.html>.
Acesso em: 21 nov. 2014.

" Pedro Xisto ndo participou do grupo Noigandres, porém aderiu ao Concretismo no final da década
de 1950.


http://www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/pedro_xisto.html
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O poema de Pedro Xisto, escrito em 1960, ao longo de suas trés estrofes,
apresenta as palavras cheio e vazio alternadas em cada verso. Na Ultima estrofe,
tem-se a elucidacdo do poema quando o vocabulo vazio desaparece.

O leitor encontra, de fato, um espaco vago entre os versos formados pelo
termo cheio, correspondendo ao vazio, que pode ser observado visualmente. A
eliminacdo da palavra vazio, cujo significante — usando, aqui, 0 seguinte
pensamento de Ferdinand de Saussure (2006, p. 100): “...] corresponde a uma
imagem acustica que da a ideia vacuo, vao, oco etc.” uma provocacao sinestésica.

Sob o ponto de vista da Linguistica, a formacao dos signos semiéticos (verbal
e nado verbal), usando a criatividade da lingua, produz efeitos sincréticos nos
poemas visuais/concretos, sensacao percebida por diferentes 6rgaos dos sentidos —

sinestesia. Elas serdo objeto de estudo da préxima subsecéao.
2.3 SINESTESIA, OS SENTIDOS CRUZADOS

Ndo se pode negar que certas palavras e figuras possuem um efeito
sinestésico. Mais especificamente, os atributos das composi¢cdes de sons, palavras,
figuras, entre outros, produzem sensacdes de varias ordens, a saber: tactil, visual,
olfativa, entre outras. As combinagfes dessas sensacdes Sdo as sinestesias.

Vejamos os dois desenhos (Figura 4) a sequir:

Figura 4: Waleula e quidakaka (1947).

0% %

Fonte: Allport, 1975, p. 50.

Os desenhos apresentados séo provenientes de um exercicio proposto por
Allport (1975), que prop6s duas palavras sem significado algum, a saber: waleula e
quidakaka. Adicionalmente, pediu para muitas pessoas associarem as figuras as

palavras. O resultado é que a maioria das pessoas vinculou waleula a figura da
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esquerda e quidakaka a da direita. A conclusdo é que o estilo visual na figura a
esquerda parece corresponder melhor ao vocabulo waleula, do qual ndo fazem parte
as consoantes oclusivas. A sinuosidade das linhas, a impressdo de movimento,
transmite a nocéo de fluidez ou deslizamento. Em quidakaka, por outro lado, que
fora associada a figura do lado direito, tem-se uma figura angulosa que parece ter
sido associada aos fonemas oclusivos.

Conclui-se, portanto, que 0s autores concretistas utilizaram-se desse poder
sinestésico das palavras, fonemas, figuras, entre outras, para causar o efeito
necessario nos leitores, como se observa no poema concreto Beba coca-cola
(Figura 5), de Pignatari (1986):

Figura 5: Beba coca-cola (1957).

coca cola
cola

coca

cola caco

cloaca

Fonte: Pignatari, 1986, p. 128.

Nota-se que todas as palavras desse poema iniciam-se com consoantes
oclusivas, ora /b/, ora /c/, totalizando 13 palavras e 22 fonemas oclusivos, 0 que
evoca uma ideia oposta a do slogan publicitario apropriado por Pignatari como titulo
desse poema. Em vez de algo prazeroso, como a propaganda induz o leitor a
pensar, o poema sugere algo de dificil ingestdo, por meio da reiteracdo de
consoantes oclusivas que convergem para o vocabulo cloaca — termo pertencente a
um campo semantico avesso ao dos prazeres do paladar.

Na realidade, esse poema faz uma critica veemente ao governo de Juscelino
Kubitschek, em cuja administragdo foram introduzidos, no Brasil, costumes norte-
americanos como a Coca-cola e o Rock and Roll. Décio Pignatari e muitos outros

brasileiros consideravam tais costumes invasivos.
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A seguir, sera apresentada mais uma pista que nos da sustentacdo adicional
de que muitas palavras séo utilizadas com efeito sinestésico. Vejamos a seguinte

assertiva de Mario Quintana (2006):

Ha palavras verdadeiramente ‘magicas’. O que ha de mais assustador nos
monstros é a palavra ‘monstro’. Se eles se chamassem leques ou
ventarolas, ou outro nome assim, todo arejado de vogais, quase tudo se
perderia do fascinante horror de Frankenstein (QUINTANA, 2006, p. 137).

Outro exemplo pode ser observado no poema Ovonovelo, de Augusto de
Campos (2006a):

Figura 6: Ovonovelo (1956).

ovo
novelo
novo no velho
o filho em folhas
na jaula dos joelhos
infante em fonte
feto feito
dentro do
centro

Fonte: Campos, 2006a, p. 183.

Nota-se que Augusto de Campos (2006a) utiliza o fonema /o/ como um
recurso linguistico a fim de causar a impressdo no leitor/espectador do
arredondamento do ovo. Essa estratégia busca mostrar o arredondamento no nivel
do fonema e depois mostra o arredondamento no nivel do proprio poema. Mais
especificamente, a propria consoante é arredondada, depois 0 poema segue O
mesmo desenho.

Conforme Thais Cristofaro-Silva (2007, p. 72), os segmentos vocalicos sao
compostos por trés caracteristicas, a saber: “(i) posigcdo da lingua em termos de
altura, (ii) posicéo da lingua em termos anterior/posterior, e (iii) arredondamento ou

nao dos labios”. Isso pode ser visualizado pelo Quadro 1, a seguir:
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Quadro 1: Vogais do Portugués.
VOGAIS TONICAS

Anteriores Posteriores
ALTAS 1l u/
MEDIAS-ALTAS lel lol ®
MEDIAS-BAIXAS 1é/ 16/
BAIXA lal
NAO ARREDONDADAS ARREDONDADAS

Fonte: Adaptado de Camara Junior, 1997, p. 33.

Observemos o poema O ovo, reconhecido como 0 primeiro poema visual,
escrito por de Simias de Rodes (300 a.C.), poeta grego que viveu trés séculos antes
de Cristo. Considera-se que talvez o autor tenha se utilizado de uma estratégia

parecida para obter o mesmo resultado:

Figura 7: O ovo (300a.C.).

0 Cvo, B
dr Shwvier e Ronten AR Wi Sepad i
fc. X% oC.) wrbbpur B Dol Woe B Sl ey

s M Mol Lade Bege wind
Srwye ¥ da pivpee sarsbisness piyes vipwd bifve
R P L LT Y E R TR —
Posle 5 mdinn wulipn's BN Bidovne pamiler Irdpes Pivepre
VAP arnmrly vy Bague Soore swel Riguw wen’ dpbias v »Mont
S Sl Pomer Aapionirne o) wilie My Be adnng Sejdan in Mehapin pugening
v den Bale deske pebiven, By Ggep 2howr ngadinue b, bien Erewes Sysar
NN Mlear shemia Lew e Bedee verl wetiviems peviey wive .l
Fows vrpiansar Bakowbs lpms’ vinke, porsbe ohwywrie padpsrse Burlos Bate vinse s
RS T sar wohaltivns &’ dyiwe vuabe Lbar rarvegdper s 1 Lrype W oupin
W T hallooy wity 30 par gy phar’ dlf gt Gamplarve paivn
BDrw Mess o o e wendihen\ Beiler pesilovere sllle
Upliade ol Bapar Basdl Lxviur whepas slusova btoidon
Pl Bperin, bub pliar Mide wriein serpls
Wnd s ads Tou parple 0
Bapen bobdny
sar s

Figura 7: O ovo (300a.C.).
Fonte: Disponivel em: <http: www. Antoniomiranda.com.br>. Acesso em: 16 jul. 2014.

Pode-se afirmar que a Figura 7 apresenta a primazia das formas visiveis e
invisiveis da representacdo, um discurso que nao se da verbalmente, mas
visualmente, em cada texto, em cada imagem, que caminha para a canalizacéo de
uma imagem emocional, permitindo que o inconsciente do leitor faca

desdobramentos de leituras desses conjuntos de signos simbdélicos (verbais e

® “Caracteristicas articulatérias da vogal /o/: () é uma vogal semifechada porque a lingua é

posicionada entre uma vogal fechada e uma vogal média, (ii) € uma vogal posterior porque a lingua é
posta 0 mais atrds possivel na boca sem criar uma constricdo que a classificaria como uma
consoante e (iii) € uma vogal arredondada porque os labios sdo arredondados e a sua superficie
interior, exposta” (CAMARA JUNIOR, 1997, p. 33).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Vogal_semifechada
http://pt.wikipedia.org/wiki/Vogal_fechada
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Vogal_m%C3%A9dia&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Vogal_posterior
http://pt.wikipedia.org/wiki/Vogal_arredondada
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imagéticos), em um discurso dialético enriquecedor.

J& em relacdo as consoantes, os tragos dos fonemas também tém muito a
nos dizer a respeito de provocar reacdes no leitor. Nessa linha de investigacéo, no
gue tange as sensacdes cinéticas, José Lemos Monteiro (2005, p. 182) relaciona o
/Il e o /Al & fluéncia e ao deslizamento; o /r/ e o /R/ a rapidez e ao tremor; o /f/ e o Iv/
a escapamento e fuga. Assim sendo, fornece os seguintes exemplos: luz, brilho,
livre, flutuar, entre outros. J4 no que se refere as sensacgdes tacteis, o autor associa
as consoantes da seguinte forma: o /I/ e o /Al para leveza; o /p/ e /b/ para pesadume;
o /rl e o IR/ para aspereza; e /s/, /1z/ e Im/ para suavidade.

Tendo em mente as caracteristicas do fonema /I/, observemos o seguinte
poema de Xisto (1960):

Figura 8: Longing.
A
T
<.

—

5 ST
e St

g B3 et

; o~
E= Q.vwfavﬂ.- -~ L\r Popun o £
Fonte: Disponivel em:

<http://www.jayrus.art.br/Apostilas/LiteraturaBrasileira/VanguardasPoeticas/Pedro_Xisto_poesia.htm>.
Acesso em: 16 jul. 2014.

O poema Longing causa, em termos cinéticos, uma impressao de fluéncia e
deslizamento; j& no ambito das sensagfes tacteis, imprime uma ideia de leveza.
Observa-se, ainda, na ultima linha do poema, que a presenca de trés fonemas /I/, de
cabeca para baixo, correlacionam-se com os proprios | dessa ultima linha, que

tentam explicar o poema.
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O eixo do poema € o proprio fonema I, que se configura como um movimento
de impuls&o. Mais especificamente, o poeta da uma suposta chave de interpretacéo
do poema: gira-lo 45 graus, de forma que possamos visualizar os | no sentido
vertical (situando um limite: de baixo para cima; de cima para baixo). Isso corrobora
a andlise de leveza e fluéncia como 0 movimento das aguas em um rio.

Ainda em relacdo ao poema de Xisto, segundo os autores Von Wartburg e
Ulmann (1975, p. 121), nota-se que a consoante /I/, apenas por seu valor acustico,
provoca de modo extremamente vivido a imagem e fluidez de um rio que passa. Tais
autores tomam o seguinte verso de Vielé-Griffin (1975) como exemplo de sua
intuicdo: “O lento e velho (rio) Loire, de ilha em ilha...”.

Entretanto, é interessante observar que o poeta serviu-se do fonema I, que
domina toda a estrutura do poema, ao final e se dilui — de baixo para o alto —, a
medida que se visualiza nessa sequéncia a grafia poética inserida: | — longing — os
longes lagos — | (I — saudoso — os longes lagos — 1), assim, a reiteracdo do fonema
confere a palavra um carater de fluidez (fluxo, deslocamento), de sublime — as
conformacdes semidticas do poema encerram o fluxo do tempo e as circunstancias
gue caracterizam a existéncia humana.

A poética dos novos meios tecnolédgicos, dos recursos digitais, da tecnoarte
poesia possibilita criagcbes multiplas, propiciando uma abertura entre a literatura e a
arte da musica, estimulos que alteram e transformam o limite das interpretacdes
poéticas tradicionais; sua linearidade, sem se afastar da verdadeira esséncia de toda
poesia, quer verbal ou ndo verbal — a palavra.

Essa interpretacdo se aclara, ao verificarmos algumas composicdes poéticas
de Arnaldo Antunes (1993-2014), que, na mesma direcdo ideolégica dos
concretistas, alia a coreografia dos ritmos, movimentos, linguagem verbal-
geomeétrica-imagem no intuito de possibilitar uma linguagem concretista.

Na proxima secdo, estabelecendo uma anélise dos poemas de Arnaldo
Antunes — do passado a cena presente e comparando-os com algumas producdes
dos poetas concretos, poder-se-a corroborar ou descartar essa pratica concretista do

autor.

° La lente Loire passe altiére et d'fle en fle... (VIELE-GRIFFIN, 1975).
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3 O PASSADO E A CENA CONTEMPORANEA NA PRODUCAO DE ARNALDO
ANTUNES

Arnaldo Augusto Nora Antunes Filho, musico, poeta, escritor, compositor,
intérprete, artista gréfico e visual, performista, nasceu em S&o Paulo, em 2 de
setembro de 1960. Desde sua adolescéncia, participa de varias performances
artisticas coletivas. Em 1978, ingressa na Faculdade de Letras, na Universidade de
Séo Paulo (FFLCH/USP), mas nao conclui o curso. Em 1980, torna-se integrante da
primeira formacao da Banda Performatica, do artista plastico José Roberto Aguilar
(1941). Em 1982, apresenta-se, pela primeira vez, com a banda Titas do 1é-1€, que, a
partir de seu primeiro disco, em 1984, passa a se chamar apenas Titds. No ano
seguinte, publica Ou E, seu primeiro livro de poesia. Naguela década, coedita os trés
nameros da revista literaria Almanak, em parceria com o jornalista Sergio Papi
(1958), com o artista plastico Nuno Ramos (1960), entre outros. Em 1992, Antunes
abandona os Titds para seguir carreira musical solo. Nesse ano, produz o CD Isto
ndo é um livro de viagem, com leituras do poeta Haroldo de Campos (1929-2003),
e realiza o projeto grafico da obra Rimbaud livre, traducées do poeta Augusto de
Campos (1931). Recebe o Prémio Jabuti por As coisas, em 1993, ano em que
excursiona com o show Nome, performance que inclui poesia, musica e video. Em
2002, participa do projeto Tribalistas com o0s musicos Marisa Monte (1967) e
Carlinhos Brown (1962). Lanca, pela Gravadora BMG (Bertelsmann Music Group),
que o contrata como artista solo, o CD e o video Nome (1993), que vinha realizando
com Zaba Moreau, Célia Catunda e Kiko Mistrorigo, hd mais de um ano, o qual une
masica, poesia e producdo grafica em um anico projeto. O CD é produzido por
Arnaldo, Paulo Tatit e Rodolfo Stroeter, com participacdo especial de Marisa Monte,
Joao Donato, Arto Lindsay, Edgard Scandurra e Péricles Cavalcanti. O video contém
30 pecas, tendo como intuito dar movimento a palavra escrita. Em 2004, Arnaldo,
novamente, ganha o Prémio Jabuti, pelo projeto grafico do livro Et Eu Tu, uma
parceria com a fotégrafa Marcia Xavier (1967). Publica, em 2006, a antologia Como
€ que chama o nome disso, reunindo parte significativa de sua obra poética
(ANTUNES, 2014).

Arnaldo Antunes buscou, nos poetas concretistas, um suporte que identificou
sua obra; contudo, evoluiu, seguiu seu proprio caminho, subverteu a mecanismos

(linguisticos semioldgicos, ideoldgicos, emocionais e cognitivos), ampliando formas


http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=artistas_biografia&cd_verbete=2332&cd_item=1&cd_idioma=28555#_blank
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_lit/index.cfm?fuseaction=biografias_texto&cd_verbete=5178&cd_item=35
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_lit/index.cfm?fuseaction=biografias_texto&cd_verbete=5038&cd_item=35
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_lit/index.cfm?fuseaction=biografias_texto&cd_verbete=5038&cd_item=35
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hibridas em seu processo de criacdo, especialmente em relagdo ao visivel
(performances) e audivel (musicalidade). Assim, o poeta se constréi na cena
contemporanea.

Em entrevista concedida a Renata Magdaleno, realizada em julho de 2013 -
Dossié Arnaldo Antunes, hd uma caricatura do autor (Figura 9), um tributo as artes

caricaturais das artes graficas:

Figura 9: Caricatura de Arnaldo Antunes.

Fonte: Antunes, 2013, p. 18.

[...] De certa forma, tudo que produzo (cang¢des, poemas, trabalhos visuais)
envolve o uso da palavra, em suas multiplas possibilidades e conex8es com
musica, imagem, performance, etc. Posso até prescindir da palavra, mas
néo da significacdo poética. E como se ela fosse um porto seguro, de onde
me aventuro em direcdo a outras linguagens. Dessa forma, tudo acaba se
conectando.

Ao mesmo tempo, sinto estar cada vez mais precéria a delimitacdo entre as
linguagens e cada vez mais fluente o transito entre elas.

A modernidade, de uma maneira geral, borrou essas bordas. E os meios
digitais vieram para misturar as cores de vez. [...] (ANTUNES, 2013, p. 18).

Instalado na cultura contemporanea, o autor esta criando e recriando formas
nas performances verbivocovisuais na atual cena poética, com explosao de palavras
de apelo sensorial, projetadas de forma visceral para concretizar a poética
degustadora, isto é, o poema tato, auditivo, olfativo, o poema degustador, aquele que
mexe com 0s sentidos, na tentativa ulterior de superacdo dos Ilimites das
experiéncias concretistas.

Dentro desse cenario, Antunes foge do rigor estético e provoca um
encantamento na experimentacdo poética alicergada no movimento concretista das

décadas de 1950 e 1960, que j& se aventuravam na poesia de percep¢do visual
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descortinada pela discussao da poética tecnoldgica, um prenuncio da Era digital.

As propostas poéticas exploradas por Antunes, desse modo, processam
instrumentos geradores de sentidos, com interfaces de inovacfes tecnologicas que
privilegiam a cultura contemporédnea e interagem nas artes, na mdsica e na
literatura, em um fluxo dindmico de pés-incursdo aos cédices do movimento
concretista, modelada e reconfigurada, o que permitiu a Antunes uma incorporacao e
exploracdo de mutabilidade constante.

Considerando a proposta poética desse autor, € indispensavel uma
intervencdo nas ponderacdes desenvolvidas por Saussure (2006, p. 80-81), o qual
esclarece que: “O signo linguistico une ndo uma coisa e nome, mas um conceito e
uma imagem acustica™°.

A imagem acustica ndo é o som material, mas uma impressao psiquica desse
som. Essa imagem € sensorial, por isso, pode ser recebida por meio de audicao,
olfato, paladar, tato e visdo. Nesse quesito, percebemos, claramente, que se opde
ao conceito que, via de regra, é abstrato. Por outro lado, a imagem acustica é
tratada pelo autor como material. Tais aspas indicam que o signo pode ser realizado
sem gque 0s cinco sentidos sejam acionados.

Assim, podemos, simplesmente, pensar em um poema sem escrevé-lo, sem,
contudo, romper o signo, ja que ndo foi destituido de suas partes constitutivas.
Dessa forma, faz-se a distincdo entre o conceito, que passa a ser chamado de
significado, e a imagem acustica, que passa e ser denominada significante. Essa
distincdo é possivel porque o conceito possui uma carga de abstracdo maior do que
a imagem acustica, ou seja, a abstracdo é que torna possivel essa distincdo.

Notemos, na Figura 10, o diagrama fornecido por Saussure (2006):

9 | e signe linguistique unit non une chose et nom, mas un concept et une image acoustique.
(SAUSSURE, 2006, p. 80-81).
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Figura 10: Representacéo do signo linguistico.

A palavra/imagem

gue designa Sentido da

Conceito

0 conceito palavra

Imagem
acustica

Fonte: Sausurre, 2006, p. 80.

O poeta concreto, sabendo das caracteristicas do simbolo linguistico pode
manipular sua estrutura interna e se esforcar para manipular o significante. Mais
especificamente, na parte concreta de tal significante. Assim, tenta igualar a parte
sensorial do signo a sua parte conceitual.

Saussure (1964) afirma:

O lago que une o significante ao significado é arbitrario ou entéo, visto que
entendemos por signo o total resultante da associagdo de um significante
com um significado, podemos dizer mais simplesmente: o signo linguistico é
arbitrario'*. (Tradugdo de Deborah Probst Gaudard Varotto). (SAUSSURE,
1964, p. 98-101).

Desse modo, desfaz o laco que separa o significado do significante arbitrario,
tornando-os um s6. Entdo, o poeta retira o carater arbitrario do signo, tornando-o
compulsério. Nessa linha de investigacdo, ndo ha mais diferenciacdo entre o
conceito e a imagem que ele transmite. Conforme Saussure (2006), o signo €
imotivado até que um poeta, por exemplo, um concretista, motive-o, mexendo,
assim, na estrutura do signo.

O exemplo da etimologia da palavra fouet (chicote) mostra que, se
aparentemente essa palavra for um contraexemplo de que o signo seja imotivado,
tem-se uma explicacao logica. Ou seja, houve uma coincidéncia entre o surgimento

do termo e a associacdo de sua sonoridade. Isso € corroborado por meio da uma

1 Le lien unifiant le signifiant et le signifié est arbitraire, ou encore, puisque nous entendons
par signe le total résultant de l'association d'un signifiant a un signifié, nous pouvons dire
plus simplement: le signe linguistique est arbitraire. (SAUSSURE, 1964, p. 98-101).
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andlise diacrénica da palavra, sendo um “resultado fortuito de evolugdo fonética”*?

(SAUSSURE, 2006, p. 102). Por conseguinte, podemos afirmar que n&o existe
relacdo inerente entre significado e significante que motive a forma do ultimo. Isso é
resumido pelo primeiro principio do signo linguistico, a saber, a arbitrariedade do
signo.

Como ja visto anteriormente, o trabalho dos concretistas € uma desconstrucéo
desses principios intuidos por Saussure. O poeta concreto, de forma deliberada,
associa o significado ao significante, aproximando-os, amalgamando as duas partes
no signo linguistico.

Saussure (2006) evidencia a dissociagao entre significado e significante por
meio de duas diferencas, a saber: (i) itens lexicais nas linguas, por exemplo: boi e
bouef e (ii) a existéncia de linguas diferentes. Esses principios sdo utilizados pelos
concretistas de forma que podem romper a natureza do signo “pintando” o
significante com as cores do significado. Dessas forma, a Poesia Concreta pode se
tornar quase uma linguagem universal, uma vez que as diferencas entre as linguas
nao estdo exatamente no significado, mas no significante. O significado € universal,
ja o significante é particular. Nesse sentido, provavelmente, Noam Chomsky (1977
apud MAIA, 2006) retoma esse conceito ao falar de Principio e Parametros.

A dindmica da poesia concreta serviu de modelo criativo para o poeta Arnaldo
Antunes, que faz uma conexao irreverente com concretistas do passado. Conforme
lima Maria Simon e Vinicius de Avila Dantas, seria natural que os meios verbais

prosseguissem naturalmente para os nao verbais. Notemos a seguinte afirmacéao:

A Poesia Concreta sempre esteve préxima das artes plasticas e visuais e
dialogou intensamente com o0s pintores concretos nos anos 50. O poema-
coisa explorava as potencialidades graficas da palavra e mergulhava num
nivel de significagdo que a poesia tradicional ndo considerava. Portanto,
nada mais natural que, um dia, a viagem visual prosseguisse para 0 néo
verbal e a Poesia Concreta passasse a incorporar a fotografia, a colagem, o
desenho e os grafismos de toda a ordem (SIMON; DANTAS,1982, p. 61).

Antunes possui caracteristicas expressivas do concretismo liderado pelos
poetas Haroldo e Augusto de Campos, Décio Pignatari, entre outros. Vejamos o
poema Tenséao, de Augusto de Campos (2006b):

12 résultat fortuit de I'évolution phonetic (SAUSSURE, 1916, p. 120).
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Figura 11: Tensao (1956).

com can

som tem

con ten tam

tem sdo bem
tom sem
bem som

Fonte: Campos, 2006b, p. 105.

O poema Tens&o oferece uma boa intuicdo do paralelismo entre o
Concretismo e a obra de Antunes. Como sera visto na proxima secéo, o autor utiliza-
se de varios mecanismos paralelos aos usados no Concretismo. O mais
proeminente nesse poema parece ser o da tensédo entre aquilo que é estatico e o
que esta em movimento.

Augusto de Campos (2006b) se beneficia de varios recursos para alcancar
seu objetivo. Por exemplo: (i) os espacos em branco, que apontam para uma
possibilidade de mobilidade, mas que ndo permitem que a palavra se desloque, uma
vez que o texto ja estad pronto; (ii) os caracteres da primeira linha estdo apenas nas
duas primeiras colunas, ja, na segunda linha, encontram-se nas trés colunas;
finalmente, na terceira linha, apenas nas segunda e terceira colunas; isso da uma
interpretacdo de movimento, mas que € contido pelo nimero de colunas, a saber:
apenas trés; (iv) o autor também faz uso da fonética para mostrar a tenséo entre o
movimento e o estatismo: de um lado, as consoantes oclusivas desvozeadas [t] e [K]
e a vozeada [b]; e, por outro lado, a fricativa desvozeada [s].

Entdo, percebemos, claramente, o esforco do criador da obra para conseguir
seus objetivos, visto que ndo tem a tecnologia a seu dispor. Como podemos notar,
Antunes usa esses recursos do Concretismo e possui também a seu dispor a
tecnologia.

Nesse sentido, a obra de Antunes interage com 0s concretistas no processo
da construcédo de sua obra em video. Isso de da por meio da hibridizacdo poética,

permeada de tecnologia, musicalidade, cores, movimentos, performances.
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Com caracteristicas do canibalismo cultural, a criacdo de Arnaldo Antunes
gera uma autonomia deglutidora de informacdes heterogéneas, com diferentes
codigos culturais. Como define Santos (2013, p. 113), ao conceituar o “canibal’,
referindo-se ao canibalismo no Brasil, isto €, ao simbolo daquilo que conquistamos
racionalmente, do poder de diferenciacdo entre os cédigos culturais.

Conclui-se que, a partir da obra em tela (os videopoemas), Antunes (2005)
concebe a forma do fazer poético dos concretistas, detalhada a seu modo, com
questionamentos opostos & passividade das formas classicas, as belas letras®.
Busca a racionalidade e a criatividade objetiva, descortinando, portanto, no
movimento concretista, as vicissitudes e conquistas, da qual Antunes € o0 mais
expressivo herdeiro, uma vez que estabelece um diadlogo transformador de
possibilidades. Com todas essas ferramentas, o trabalho desse autor apresenta uma
eficacia muito maior para atingir seus objetivos.

A préxima segdo tem como objetivo examinar 0S recursos e 0os meios de
intervencdo que Antunes tem a sua disposicao para deglutir diferentes possibilidades
de criacdo, uma interseccdo entre prosa, poesia, musica e tecnologia no discurso

antuniano.

13 Um dos registros mais antigos que se tem acerca do tema deve-se a Aristételes, pensador grego
gue viveu entre 384 e 322 (a.C.). Aristoteles elaborou um conjunto de anota¢cdes em que busca
analisar as formas da arte e da literatura de seu tempo. Para isso, o pensador elaborou a teoria de
que a poesia (género literario por exceléncia da época) era “técnica” aliada a “mimese” (imitagao),
diferenciando os géneros tragico e épico do comico e satirico e, por fim, do lirico. Segundo o filésofo,
0 que difere a arte literaria, representada pela poesia, dos textos investigativos em prosa é a
qualidade universal que a imitagdo permite. Ao imitar o que é diferente (épico e tragédia), o que é
inferior (comédia e satira) e o que esta préximo (lirico), o artista cria a fictio, isto &, ficcéo, inventando
historias genéricas, porém verossimeis. Os escritos de Aristoteles sdo questionados nos dias de hoje,
uma vez que a literatura sofreu uma evolugcao sem precedentes nos ultimos séculos, aceitando novos
géneros e presenciando a criacdo de novos meios de veiculagdo, como a Internet. Todos esses
fatores acabam “diluindo” a definicdo classica de literatura e gerando novas atribui¢des ao longo de
seu desenvolvimento e recep¢do. (NICOLA, 1998, p.24).
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3.1 PROSA, POESIA, MUSICA, TECNOLOGIA: AS INTERFACES DO DISCURSO
ANTUNIANO

Nesta subsecdo, buscaremos apresentar uma breve introducdo da obra de
Antunes (2009), intitulada Como € que chama o nome disso: antologia. A
publicacdo desse livro, um periddico do Grupo Folha — Publifolha, € uma edicdo de
guase 400 paginas em que o autor faz uma antologia de sua obra. Aléem disso, inclui
alguns manuscritos e letras de suas musicas. Nesse projeto, 0 autor constroi um
dialogo antitético envolto na disputa do codice de papel e tinta exibido na prosa e na
poesia. Assim, 0 objetivo do autor € proporcionar aos leitores duas ideias opostas:
senso de realidade e satisfacdo de seu gosto pela fantasia. E nesse contexto que,
mais especificamente, abordaremos as nuancas entre dois tipos de textos, prosa e
poesia.

Para a presente andlise, foram escolhidos dois poemas que integram a obra
Como é que chama o nome disso: antologia. Tais poemas ja haviam sido

publicados em obras anteriores de Antunes. Observemos, no Quadro 2, a seguinte

configuragao:
Quadro 2: Cronologia dos poemas.
Como é que chama o nome disso: antologia (ANTUNES, 2009)
GENERO
Obra de Origem Autoria Poesia Prosa

Nome (2005)

CD, DVD e Livro Arnaldo Antunes (1993)

Carnaval, de Antunes
(1993)

Verde, anil, amarelo,

cor-de-rosa e carvao Marisa Monte (1994)

(1994) CD

Alta noite, de Antunes

(1994)

Livro

Como é que chama o Arnaldo Antunes (2006)

nome disso (2009)

Prosa O amor

Fonte: ANTUNES, 2009.
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Ressalta-se a analise do poema Carnaval, no qual Antunes, em um trabalho
caligrafico artesanal, joga com as palavras em termos semanticos e visuais.

No poema Carnaval, ha uma folha de papel em branco iluminada, sobre a
qual uma mao munida de um pincel atdmico, de cor preta, escreve a palavra arvore
e, em seguida, esse pincel rasura a palavra por completo. Logo ap6s, em um outro
espaco, ainda em branco, € escrita a palavra passaro, que também termina por ser
rabiscada. Na sequéncia, a mesma coisa acontece com maquina. Tudo ao som de
um violdo no ritmo ameno de um samba e a narracdo do poema. Assim, 0 poeta
tenta demonstrar, por meio do dispositivo de fazer e desfazer (apagando ou
rasurando), exibindo certa confuséo e instabilidade na qual o eu lirico identifica como
o carnaval.

A instabilidade poética pode ser entendida como uma estratégia de Antunes
na tentativa de gerar fluidez ao seu texto. Por conseguinte, tal fluidez revela ndo s6 o
objetivo de Antunes, mas também exibe o estado das relagdes do eu lirico com seu
momento particular, de modo tal que o ato de escrever reflete suas incertezas,
inconstancias e questionamentos. Notemos que nao apenas as estratégias de
convencimento de Antunes sao refletidas nesse texto, mas também seus préprios
conflitos pessoais. Essa instabilidade na poesia de Antunes propde também mais um
desapego a nogdes de certo e errado como definicdes subjetivas. E preciso ter um
olhar atento, livre de preconceitos para entender o conceito evolucional de sua
poética e poesia. Posto que tudo, tanto nas relacdes quotidianas quanto nas
producdes literarias, estd em constantes mudancas.

Antunes (2000) produz um texto Sobre a origem da poesia para ser o
conteudo do libreto do espetaculo 12 poemas para dancarmos, dirigido por Gisela
Moreau, em 2000.

Nesse libreto, Antunes exibe o seguinte fragmento da obra Marxismo e

filosofia da linguagem, de Bakhtin

[...] o estudo das linguas dos povos primitivos e a paleontologia
contemporénea das significaces levam-nos a uma conclusdo acerca da
chamada ‘complexidade’ do pensamento primitivo. O homem pré-historico
usava uma mesma e Unica palavra para designar manifestagbes muito
diversas, que, do nosso ponto de vista, ndo apresentam nenhum elo entre
si. Aléem disso, uma mesma e Unica palavra podia designar conceitos
diametralmente opostos: o alto e o baixo, a terra e o céu, o bem e o0 mal,
etc (BAKHTIN, 1995, p. 133).
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Segundo Antunes (2000), no texto Sobre a origem da poesia, linguagem e
poesia possuem a mesma génese. Alids, em sua opinido, em certos momentos, a
linguagem foi destituida da poesia, principalmente nas producdes mais formais.
Destaca-se que, em nossa opinido e, provavelmente, na concepcao de Antunes, a
importancia da poesia que possui tal envergadura tem a grande aptiddo remeter a
linguagem a sua propria origem.

Assim sendo, o carater formal hodierno despe a linguagem de sua mais
importante caracteristica, a saber: espontaneidade, atributos dessa fala poético-
espontanea: paradoxos, duplos sentidos, analogias e ambiguidades para gerar
novas significagcdes nos termos de Antunes.

Nesse sentido, o ser humano tem perdido, drasticamente, essa capacidade
espontanea e, por isso, poética. Tudo tem de ser pensado, calculado, premeditado, e
nao espontaneo. A funcdo primordial dos poetas parece ser a de devolver e tornar a
restituir a linguagem sua roupagem instintiva.

Desse modo, podemos voltar a fruir a linguagem com sua principal
caracteristica: a naturalidade. Infelizmente, com o advento das tecnologias, do
formalismo exacerbado, temos apenas pequenos 04sis — 0S poemas, mais uma
vez, nos termos de Antunes.

Entdo, o poema Carnaval, de Antunes (1993), de forma drastica, enérgica,
agitada, alvorocada, ansiosa, bulicosa e frenética, tenta reinserir a naturalidade
subtraida violentamente da linguagem. Ora, se o carater genuino da linguagem tem
sido retirado ferozmente, € mais do que natural que o defensor da poesia também
tente devolver tais caracteristicas de maneira também agressiva. Tudo isso acaba

por gerar ainda mais o carater instavel do poema em questéo.
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Observemos um instantaneo do video na Figura 12:
Figura 12: Carnaval (1993).

Fonte: Encarte DVD Nome (2005).

No encarte, 0 poema aparece do seguinte modo:

Carnaval

arvore
pode ser chamada de
passaro
pode ser chamado de
maquina
pode ser chamada de
carnaval
carnaval
carnaval (ANTUNES, 2005, p. 3).

Em um livro, a leitura linear ndo permite aos leitores 0s apagamentos, ou
rasuras, que o video demonstra; tampouco, a continuidade da leitura levaria ao
preenchimento quase que total dos espacos em branco do papel. Nessa linha de
investigacdo, o autor alcanca seu objetivo de dinamicidade, uma vez que nao soO
esgota o espaco fisico da folha como também o ultrapassa.

Esse esgotamento da folha exibido no video € obtido por meio da tecnologia
disponivel. Como ja visto anteriormente, uma folha de papel ndo permitiria, em uma
unica folha, toda significacdo alcancada no poema. Em primeiro lugar, o
arrebatamento de sentidos alcancado pela musica de fundo necessitaria muito
espaco fisico para ser conseguido. Em segundo lugar, em um texto tradicional, ao se

escrever uma palavra e depois apaga-la, risca-la, rasura-la, muito provavelmente, tal
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item lexical ficaria ilegivel. Ndo se poderia saber o que fora rasurado. Em terceiro
lugar, seria praticamente impossivel, ou pelo menos, utilizar-se-ia uma quantidade
enorme de caracteres para ter o resultado alcancado.

O carnaval ocorre de forma muito dinamica e é sempre musicado. Isso foi
alcancado pelo fato de se escrever em varios lugares na folha de papel a palavra
“carnaval” e o fundo musical repetirem a mesma palavra. Finalmente, o autor esgota,
de fato, praticamente, todos os espacgos da folha escrevendo a palavra “carnaval’.
Ora, caso o leitor/ouvinte da obra ndo estivesse acompanhado a construcdo do
poema, de forma alguma, poderia saber qual palavra fora tantas vezes repetida.
Muito menos, vislumbraria que as primeiras palavras, a saber, arvore, passaro e
maquina foram escritas. Assim, o autor ndo sO esgota o espaco da folha de papel,
como também, na verdade, extrapola qualquer limite definido por um espaco fisico.

Os objetivos alcancados pelo autor, de forma alguma, podem ser exauridos.
O processo organico do poema, o trabalho caligrafico, o espagco grafico e a
coeréncia conceitual continuam jogando com a percepcao do leitor/receptor.

Além disso, a participacdo do leitor no video requer outro tipo de atencao, a
saber: as informacdes épticas sdo tdo relevantes quanto as intervencdes sonoras,
pois atuam em um conjunto inseparavel para a construcdo de sentidos. As duas
capacidades perceptivas (visdo e audicdo) se misturam, atuando de forma a criar 0s
sentidos que o autor possui em mente.

Antunes (2005) coloca as palavras dentro de uma dimenséo gréafica e projeta
a escrita dentro das técnicas ou teorias tecnoldgicas, que, de certa forma, elaboram
movimentos que obrigam o leitor a repensar as relagdes visdo, audicao e percepcao.
Ora, se a visao e audicdo atuam em conjunto para produzir os efeitos necessarios,
obviamente, desvincular a primeira da segunda iria gerar prejuizo nos sentidos
objetivados.

De acordo com Pignatari (2006b, p. 24), referindo-se a um artigo dos anos

1950, que por sua vez, faz parte da obra Teoria da poesia concreta, enfatiza:

[...] poeta fez do papel o seu publico, moldando-o a semelhanca de seu canto,
e lancando méo de todos os recursos graficos e tipograficos, desde a
pontuacao até o caligrama, para tentar a transposicdo do poema oral para o
escrito, em todos os seus matizes.(PIGNATARI, 2006b, p. 24).

Observa-se que, em Carnaval, Antunes (1993) parece gerar uma

instabilidade de sentidos, ocasionando, assim, uma tensdo na ordem figurativa da
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palavra “carnaval’, que ora parece elucidar, ora obscurecer seu sentido. Mais
especificamente, observemos, mais uma vez, as trés palavras iniciais: arvore,
passaro e maquina. Adicionalmente, as duas primeiras referem-se a natureza; ja a
tltima alude a criagdo humana, que pode gerar uma instabilidade de sentidos e de
interpretacdo. Isso porque, a primeira vista, ndo existe nenhuma relagdo entre
arvore/passaro, de um lado, e maquina, de outro.

Paradoxalmente, aventamos a hipétese de que a relacéo entre essa suposta
antitese pode ser resolvida da seguinte forma: as maquinas sao criadas por meio da
observacéo da natureza. Comparemos, por exemplo, um avido (maquina) com um
passaro. Assim, comeca-se a desconstruir o paradoxo: a tecnologia é€,
simplesmente, a evolucdo da natureza. Por isso, no poema, em primeiro lugar, o
autor escreve arvore/passaro, depois, maquina. Ora, arvores, passaros, natureza
remetem ao locus amoenus do Arcadismo, que significa lugar calmo. Os autores
usavam a natureza como um cenario agradavel, ja as maquinas referem-se ao locus
horrendus do Romantismo™*, local n&o ideal.

Dessa forma, apesar de, a primeira vista, a natureza ser oposta a tecnologia,
na verdade, a segunda é uma consequéncia da primeira. Vejamos que, da mesma
forma que o Arcadismo parece ser antagbnico ao Romantismo, na realidade, a
altima fora motivada pela primeira. Assim, antes de esses conceitos serem
antagonicos, eles sdo conectados, simplesmente, por temporalidade: um vem
primeiro e outro depois.

Por tudo isso, a palavra carnaval pode ter um sentido ora elucidado, ora
obscurecido. Postula-se que Antunes (2005) utiliza o conceito de verossimilhanca
para alcancar seu objetivo de induzir o leitor a ter as concepcdes objetivadas. Para

uma melhor elucidacéo com relacéo ao verossimil.

4 para mais detalhes acerca desses estilos de época, remetemos o leitor a literatura pertinente:
PEIXOTO, Sérgio Alves. A consciéncia criadora na poesia brasileira: do Barroco ao Simbolismo
1999.
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Selma Calasans Rodrigues (1988) afirma que:

Produzir uma arte verossimil, ou seja, operar a mimese, segundo os ideais
aristotélicos, consistia em agir sobre a physis (natureza), criando, a partir de
um trabalho artistico (Techno), uma nova realidade feita ou de palavras (a
literatura), ou de gestos (0 mimo), ou de pedra (escultura), ou de linha e de
cor (a pintura), ou de ritmo, ou de danca e de gesto (a danc¢a), ou de palavra
e de gesto (o drama) etc. (RODRIGUES, 1988, p. 20).

Nesse caso, a producgdo tradicional, via de regra, conduz o leitor a um
caminho de interpretacdo, em que a leitura deixa margens mais amplas para
intervencdes interpretativas variadas, alterando, por consequéncia, o produto final do
autor, o que ndo € o caso em questdo, ou seja, Antunes tenta exercer dominio na
compreensao do fruidor da obra.

No poema Alta noite, de Antunes (1993), juntamente com outros, foi
musicado e cantado pelo autor em parceria com Marisa Monte (cantora, compositora

e intérprete). Observemos, a seguir, 0 poema na integra:

Alta noite

alta noite ja se ia,

ninguém na estrada andava.

no caminho que ninguém caminha,
alta noite ja se ia,

ninguém com os pés na agua.
nenhuma pessoa sozinha

ia, nenhuma pessoa vinha.

nem a manhazinha,

nem a madrugada,

alta noite ja se ia,

ninguém na estrada andava.

no caminho que ninguém caminha,
alta noite ja se ia,

ninguém com os pés na agua.
nenhuma pessoa sozinha

ia, nenhuma pessoa vinha.

nem a estrela guia,

nem a estrela d'alva,

alta noite ja se ia,

ninguém na estrada andava.

no caminho que ninguém caminha,
alta noite ja se ia,

ninguém com os pés na adgua (ANTUNES, 2009, p. 247).
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O autor afirma:

[...] N&o da para dizer que sédo a mesma coisa. Mas também n&o d& para
aguentar quem quer separar iSSO por juizo preconceituoso, injustificado,
mesmo porque a gente tem uma tradicdo de letras de cancgdes que é
sofisticadissima, como poesia cantada [...]. Como se néo fizesse sentido ler
0S poetas gregos, ou 0s provencais, hoje em dia, porque aquilo
originalmente era cantado (ANTUNES, 2009, p. 306).

Aqui, a palavra se manifesta de forma a levar o leitor & emocédo de exercer
uma construcdo imagética. Como em toda obra, a génese da ideia, a centelha
criativa compde o poema e consolida no leitor efeitos de sentidos. Em Alguns
ensaios, o proprio Antunes (2009), seguindo a légica do pensamento bakhtiniano
(1995), acentua:

Além disso, uma mesma e Unica palavra podia designar conceitos
diametralmente opostos: o alto e o baixo, a terra e o céu, o bem e o0 mal etc.
Tais usos séo inteiramente estranhos a linguagem referencial, mas bastante
comuns a poesia, que elabora seus paradoxos, duplos sentidos, analogias e
ambiguidades para gerar novas significagdes no signo de sempre. J&
perdemos a inocéncia de uma linguagem plena assim (ANTUNES, 2009, p.
323).

O poema Alta noite de Antunes (2009, p. 247) é conhecida por sua proposta
inovadora na construcdo de sua poética e tem como caracteristica causar
estranheza, O que pode ser visto no trecho do poema: “[...] no caminho que ninguém
caminha, alta noite ja se ia, ninguém com o0s pés na agua”. O autor utiliza-se de
experimentacdes tematicas, neologismos e da ruptura de grafias, apropriando-se
dos espacos graficos para concluir sua escrita, quase sempre, icbnicas e simbdlicas.

O autor introduz, assim, novas formas de escrever, prerrogativas encontradas

no ensaio Escrita a mao:

O atrito entre o sentido convencional das palavras (tal como estdo no
dicionario) e as caracteristicas expressivas da escritura manual abre um
campo de experimentacdo poética que multiplica as camadas de
significacéo. Além disso, suas linhas, curvas, texturas, tracos, manchas e
borrdes, mesmo que ilegiveis, ou apenas semidecifraveis, podem produzir
sugestdes de sentidos que ocorrem independentemente do que se esta
escrevendo, apenas pelo fato de utilizarem os sinais proprios da escrita.
Como exemplo o autor elucida: O A gravido de O. Erres e esses atacando
Es. A multiplicacdo de agéas. Rios de Us e emes e zés. Esqueletos de signos
fragmentados. Danca de letras sobrepostas possibilitando diferentes
leituras. Paisagens. Horizontes ou abismos (ANTUNES, 2009, p. 326-327).
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Afinado com essas ideias, o poeta articula o poema, desenvolvendo uma
criatividade nunca antes imaginada — uma nova sintaxe visual, além disso,
(re)inventa um dialogo que agrega linguagens multifacetadas, verbal, visual, musical
e pictorica.

E assim que se torna relevante uma analise do poema em prosa O amor
(2006, p. 166), como exemplo desse encontro de ideias, de criatividade linguistica.

Antunes (2009) apresenta o verso em prosa O amor do seguinte modo:

O amor, sem palavras. Ou. A palavra amor, sem amor. Sendo amor, ou. A
palavra ou. Sem substituir nem ser substituida por. Si, a palavra si, sem ser
de si gnada ou gnificada por. O amor. Entre si e 0 que se. Chama amor,
como se. Amasse (esse pedaco de papel escrito amor). Somasse 0 amor ao
nome amor, onde ecoa. O mar, onde some o mar onde soa. A palavra amor,
sem palavras (ANTUNES, 2009, p. 166).

Nessa obra, observa-se que Antunes retrata em prosa o tema do amor,
propondo uma forma atemporal para tratar essa tematica. Esse tratamento néo
cronoldgico pode ser explicado porque, provavelmente, tanto o autor quanto os
leitores relacionam o tempo a imperfeicdo, mas o ser humano sempre busca o amor
perfeito, portanto, idealizado/atemporal.

No texto em estudo, essa relacdo entre atemporalidade e amor foi captada de
forma harmoniosa, isto €, a palavra amor ganha um sentido de atemporalidade
quase que metafisica e expressa a totalidade das diferentes formas de amor quando
o autor esclarece: “[...] o amor sem palavras [...]". No trecho “[...] Si, a palavra si, sem
ser de si gnada ou gnificada por. O amor [...]” (ANTUNES, 2009, p. 166), o autor
pretendeu colocar o individuo diante do amor, 0 amor sentido e néo intermediado por
designacdes e significados.

Embora ndo haja uma descricdo exata capaz de captar algo que seja a
esséncia do amor, o autor se permitiu dar uma visdo extremamente dialégica. Essa
estratégia atua como um fator imanente da evolucdo da génese AMOR deste
fendmeno téo difundido, a ideia do que seja 0 amor e a sua busca na vida cotidiana.
Utilizamos, neste estudo, o termo AMOR em caixa alta com o intuito de abarcar os
guatro diferentes tipos de conceitos/palavras utilizados pelos gregos antigos, a

saber: Agape, Eros, Philia e Storgé.
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Observemos as seguintes defini¢des:

No Inglés, a palavra ‘amor é usada para significar todos os tipos de
definicdes relacionadas. Os gregos antigos tinham quatro palavras
diferentes para o conceito que chamamos de ‘amor’. Isso faz com que a
definicdo de amor seja muito mais facil, mas ndo resolve totalmente
guestdo, uma vez que estas quatro palavras tém significados ambiguos
também. Os gregos antigos debateram-se acerca da natureza desses
conceitos. Agape: profundos sentimentos de cordialidade e respeito em
relacdo a algo ou alguém, caracterizada pela benevoléncia e sentimentos
positivos profundos gerais, ndo necessariamente desejo. Eros: sentimentos
apaixonados de desejo e anseio, embora ndo necessariamente sexual.
Philia: Camaradagem entre amigos, familiares e comunidade; geralmente
giram em torno de virtudes de lealdade, respeito mutuo, atividades e
interesses comuns, ndo necessariamente paixdo. Storge: afeto e aceitacdo
natural, relacées descritas geralmente no seio das familias'® (traducéo de
Deborah Probst Gaudard Varotto).

Antunes (2009) tem por objetivo mitigar, isto €, suavizar o impacto do amor
por meio da palavra, do som. Sem deixar perder o seu valor verdadeiro, ou seja, da
significancia, ele quer mais difundir o amor inserido na verdadeira acepgéo da
palavra, ou seja, no seu verdadeiro significado: amor sem esteredtipos.

Isso torna o amor um conceito mais abstrato. Segundo Antunes (2009), o
amor conceito envolve muito mais que sentimentos'®. Assim, esta sujeito aos
processos de subjetivacdo das pessoas, ou seja, como 0 vivenciam e o concebem.
Cada qual a sua maneira, aqui, esses processos sao corroborados pela

compreensao da existéncia de tanta controvérsia discorrida pelo autor.

> The English word 'love’ is used to mean all kinds of things. The Ancient Greeks had four different
words for concept which we refer to as 'love'. This makes defining love much easier, but doesn't
complete the task since these four words have ambiguous meanings too. The Ancient Greeks debated
themselves debated the nature of these concepts. Agépe: Deep feelings of warmth and regard
towards something; characterized by benevolence and general deep positive feelings rather than
desire.Eros: Passionate feelings of desire and longing, though not necessarily
sexual.Philia: Fellowship between friends, family and the community; generally revolving around
virtues of loyalty, mutual respect and shared activities and interests, rather than passion.Storgeé:
Natural affection and acceptance, usually used described relationships within families. Disponivel em:
<http://lyoomoot.com/the-ancient-greeks-on-love-agape-eros-philia-and-storge>. Acesso em: 23 set.
2014.

10 Seguindo uma vertente sociolégica, como a de Robert Solomon (1992), este concebe 0 amor como
um processo emocional. que deriva de um conjunto de ideias influenciadas pela sociedade e pelo
contexto histérico-social no qual se esté inserido. A ideia de que o amor (ou mesmo sua busca) nao
seria somente importante para a vida quotidiana de qualquer cidaddo, mas, também, o seria para a
propria teoria socioldgica e para a evolucao da sociedade como um todo, que data de pelo menos
desde o final dos anos cinquenta.
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Segundo Pignatari (1987), para o poeta, mergulhar na vida ou na linguagem
literaria constitui-se (quase) na mesma coisa. Ele — o poeta — vive o conflito signo vs.
coisa, tanto no primeiro quanto no segundo. Sabe (isto é, sente o sabor) que a
palavra amor ndo € o amor — e nao se conforma. E acrescenta “[...] O poeta faz
linguagem, fazendo poema. Estd sempre criando e recriando a linguagem. [...]. [Com
isso, 0 mundo da linguagem e a linguagem do mundo ganham troncos, ramos, flores
e frutos [...]” (PIGNATARI, 1987, p. 9-10).

De tal maneira, o imaginario poético de Antunes orienta as suas criacoes,
movidas pelo constante conflito e tensividade signo vs. coisa, que, de acordo com
Pignatari (1987, p. 9): “[...] usamos o signo da prova automaticamente todos os dias,
mas quando se foge do automatismo, comeca-se a ver, sentir, ouvir pesar, apalpar
palavras, entdo as palavras comecam a se transformar em signos de”. Assim é

Antunes, conduzindo metaforas e metonimias em seus processos criativos.

3.2 O DIALOGO ENTRE A PROSA E A POESIA EM ARNALDO ANTUNES

Luiz Carlos Cagliari e Gladis Massini Glagliari (2001, p. 113) afirmam que a
poesia possui uma estreita relacdo com a mauasica, assim como a prosa detém tal
relacdo com a escrita. Na verdade, 0 percurso que cada poeta transita no mundo
atual, experimentando mecanismos diversos de producdo, com total liberdade de
criacao, e o transito entre os variados géneros, dificulta definir os limites entre prosa
e poesia.

De acordo com tais autores, a musica e a fala possuem pontos especificos de
intercesséo (fala musical nos termos dos autores), a saber: a melodia se decompde
em entonacdo e tom, e a harmonia, por sua vez, é constituida de acento e ritmo.
Desse modo, pode-se vislumbrar a aproximacao entre a poesia e a fala/musica; ja o
texto em prosa, via de regra, ndo se detém, rigorosamente, aos elementos musicais
acima descritos.

Notemos que Antunes, nas trés obras analisadas, ndo foge as suas raizes
musicais, uma vez que, mesmo quando se trata de uma prosa, como em O amor, a
obra também recebe a adjetivacdo poética; constituindo-se, dessa forma, em uma
prosa-poética. Mais especificamente, mesmo na construcdo em prosa, 0s elementos

musicais sao bastante visiveis no poema O amor.
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Antunes ndo é unico representante da literatura que se utiliza ora da poesia,
ora da prosa poética em seus trabalhos. Por outro lado, a tecnologia hodierna que
esta disponivel proporciona-lhe dispositivos capazes de incrementar possibilidade de
transformar a prosa/fala em poesia musica. Como podemos observar, essas
tecnologias constituem-se vantagens para sua producéo especifica.

Assim sendo, como fora demonstrado na biografia do autor, sua (quase)
formacdo no Curso de Letras Ihe deu um suporte tedrico, ao qual o autor junta os
recursos ja tradicionais e os atuais (tecnoldgicos), a fim de transformar a prosa de
forma a poetiza-la sem maior esfor¢o. Mais especificamente, eram necessarios mais
recursos linguisticos para escrever uma prosa-poética antes das ferramentas
tecnoldgicas de que Antunes dispde.

Paradoxalmente, uma questdo pode ser abordada, a saber. como se
classificar uma obra de Antunes (ou o préprio Antunes) na trilogia prosa, poesia e
prosa-poética se 0s recursos disponiveis tém a capacidade de transformar poesia
em prosa, prosa em poesia, prosa em prosa-poética e suas mais diversas
combina¢gBes? Sendo mais exato, se por um lado, para o autor, a tecnologia lhe
assiste uma vez que lhe da uma liberdade muito maior de transformacoes, ja para 0s
tedricos, isso se constitui em um problema de classificacdo, pois, diante de tantas
transformacdes, novas nomenclaturas devem ser criadas. Vejamos, por exemplo, a

seguinte resposta de Antunes dada ao jornal A Unido, da Paraiba:

As pessoas gostam muito de dar nome aos bois. Fica sempre essa
necessidade de se querer chamar as coisas por uma palavra, como se essa
palavra fosse dar conta da realidade toda. Sempre o nome é muito redutor.
N&o gosto muito de rétulos. Tem até uma cangéo que falo isso, falando um
pouco da questdo racial no Brasil, mas que poderia funcionar também para
a questdo estética, que sdo aqueles versos que diz: ‘somos 0 que SOMos
inclassificaveis'”. A classificacdo é sempre muito aprisionadora. Nao gosto
Claro que nado chamaria de poesia concreta. Como lhe falei € um
movimento, sou de uma geracao posterior, sofri a influéncia da produgéo

" 0s grifos ndo pertencem ao texto original. Assim, pois, cabe indagar: por que Arnaldo se classifica
como inclassificavel? Antunes se despe dos rotulos. Antagbnico em relacao a tudo que classifica e
massifica, como sentimentalismos patridticos ou nacionalistas, em sua obra O siléncio (1997), a
musica “Inclassificaveis”, analisa a formagao do povo brasileiro e parte de uma desidentificacdo
inclassificavel, declarando que: “Foi por me sentir genuinamente desidentificado com qualquer
sentimento nacionalista ou patriético, ou com qualquer espécie de regionalismo, que escrevi e cantei
coisas como: "Nao sou brasileiro, ndo sou estrangeiro / Ndo sou de nenhum lugar, sou de lugar
nenhum, sou de lugar nenhum / N&o sou de S&o Paulo, ndo sou japonés / Nao sou carioca, hdo sou
portugués / Nao sou de Brasilia, ndo sou do Brasil / Nenhuma patria me pariu”, ou "Riquezas sao
diferencas", ou "Aqui somos mesticos mulatos cafuzos pardos mamelucos sararas crilouros
guaranisseis e judarabes / Orientupis orientupis / Ameriquitalos luso nipo caboclos / Orientupis
orientupis / Iberibarbaros indo ciganagfs / Somos 0 que somaos, Somos 0 que somos / Inclassificaveis,
inclassificaveis" (ANTUNES, 2006, p. 331).
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Em 2006, Arthur Nestrovski, Francisco Bosco e José Miguel Wisnik, em uma
entrevista com Arnaldo Antunes incluida na antologia Nao é o que ndo pode ser,
abordam uma identificacdo de Antunes com outros poetas concretos. Nessa
entrevista, os participantes referiram-se a outros poetas, 0s quais se utilizaram, via
de regra, dos mesmos dispositivos que Antunes em suas producdes. Tais autores
podem ser elencados: Torquato Neto, Paulo Leminski e Wally Salomé&o, que
autuaram em varias areas, por exemplo, poesia, prosa, poesia visual letras de
cancoes, performances, programas de TV, filmes, textos na imprensa, ensaios entre
outros.

Nessa entrevista, José Miguel Wisnik faz uma classificacdo da performance
de Antunes em sua obra, alegando que ele é um poeta de uma geracgao tecnoldgica,
e que se autointitula brasileiro, mundial em didlogo. Nessa parte da entrevista,
inclassificavel passa a ter o sentido que Antunes formatou anteriormente em
Siléncio, de 1997, com a musica Inclassificavel. Essa ultima tem forte apelo nao
somente racial, mas das misturas e diversidades existentes neste pais chamado
Brasil.

Considerando as palavras de Arnaldo Antunes, na entrevista de 2006: “[...]
Nem brasileiro, nem estrangeiro. Assim como eu ndo me sinto nem religioso nem
ateu...” Examinando o poema a seguir, aventamos a hip6tese de que Antunes pode
ser incluido em duas premissas, a saber: (i) ele pode, simplesmente, sentir-se
exatamente como descreve ou (ii) de fato, ele é o que disse na entrevista em

questdo. Observemos o poema Inclassificaveis, de Antunes (2009, p. 256-257):

Inclassificaveis

Que preto, que branco, que indio o qué?
Que branco, que indio, que preto o qué?
Que indio, que preto, que branco o qué?

Que preto branco indio o qué?
Branco indio preto o qué?
Indio preto branco o qué?

Aqui somos mesticos mulatos
Cafuzos pardos mamelucos sararas
Crilouros guaranisseis e judarabes

Orientupis orientupis
Ameriquitalos luso nipo caboclos

Orientupis orientupis
Iberibarbaros indo ciganagbs
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Somos o0 que somos
Somos 0 que somos
Inclassificaveis
Inclassificaveis

Nao tem um, tem dois,

Nao tem dois, tem trés,
Nao tem lei, tem leis,

Nao tem vez, tem vezes,
N&o tem deus, tem deuses,
Nao tem cor, tem cores

N&o héa sol a s6s
Nao ha sol a s6s
Nao ha sol a s6s
Nao ha sol a s6s

Aqui somos mesticos mulatos
Cafuzos pardos tapuias tupinamboclos
Americaratais yorubarbaros.

Somos 0 que somos
Somos o0 que somos
Inclassificaveis
Inclassificaveis

Nao ha sol a s6s
Nao ha sol a s6s
N&o ha sol a s6s
N&o ha sol a s6s

Egipciganos tupinamboclos

Yorubérbaros caratais

Caribocarijos orientapuias

Mamemulatos tropicaburés

Chibarrosados mesticigenados

Oxigenados debaixo do sol (ANTUNES, 2009, p. 256-257).

Como exemplo adicional dessa impossibilidade de classificacdo, podemos
elencar um novo formato de poema N&o € o que ndo pode ser, originalmente,
escrita para o LP “Cabecga Dinossauro”, de 1987. Tal poesia foi produzida de forma

circular, como esta reproduzido abaixo, uma poemusica:
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Figura 13: Ndo é o que ndo pode ser (1987).
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Fonte: Antunes, 2009, p. 51.
O que

gue nao é o que nao pode ser que
nao é o que nao pode

ser que ndo é

0 que ndo pode ser que ndo

€ 0 que nao

pode ser

gue nao

é! (ANTUNES, 2009, p. 51).

Posteriormente, Nao é o que nao pode ser foi transformado em video,
adquirindo movimentos explicitos, e essa forma circular gira, produzindo maiores
efeitos dindmicos. Por exemplo, esse movimento giratorio, inicialmente com sentido
anti-horario facilita a leitura do texto. Porém, como o préprio titulo do poema é
paradoxal, obviamente, para seguir essa linha antitética, o texto deve mudar o
sentido de giro para um movimento horario, obedecendo, assim, ao padrédo
contrastivo da obra.

Um possivel efeito, talvez ndo previsto por Antunes, mas que esta de acordo
com seus objetivos pode ser extraido dessa mudanca de movimento. Mais
especificamente, o movimento anti-horario remete a um movimento mais que
estatico; mas sim, em direcdo ao passado. Epoca em que a musica fora composta.
J& o movimento horario € o movimento do mundo fisico e que parece ser o mais
natural. Remete a época posterior em que o poema evolui. Realmente, a nosso ver,
tal interpretacdo ndo foge do cerne das intencdes pretendidas pelo autor, muito

embora ndo se possa saber se 0 executou de forma intencional.
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Assim, uma questdo emerge novamente: como um estudioso/tedrico
classificaria a versado atual dessa musica? Uma provavel resposta € a de que houve
uma mudanca de classificacdo, ou seja, uma musica transformou-se em uma poesia
visual.

Finalmente, como se pb6de notar por meio de uma breve andlise de quatro
producdes, a saber: Carnaval, Alta noite, O amor e Ndo € o que ndo pode ser,
além das proprias ponderagfes de Antunes, uma classificagdo a priori de toda sua
obra é problematica. Isso pode ser corroborado pela entrevista acima, especialmente
pelos termos negritados.

Nossa interpretacdo é de que o mais importante desses termos €: “Existe uma
diversidade da minha producdo que fica dificil querer dar um nome que possa
abarcar” (ANTUNES, 2003, p. 1).

Conclui-se que, a partir da obra tomada, o autor concebe a forma do fazer
poético dos concretistas, como detalhada a seu modo, com questionamentos
opostos a passividade das formas surrealistas e expressionistas de entéo;
entretanto, prossegue em uma busca continua e propria da racionalidade, adornada
por uma criatividade objetiva.

Nesse sentido, descortinam-se no movimento concretista, as vicissitudes e
conquistas, e, a partir delas, Arnaldo Antunes seria 0 mais expressivo herdeiro, uma
vez que ele estabelece um didlogo transformador de possibilidades. Com todas
essas ferramentas, o trabalho de Antunes tem uma eficdcia muito maior para
conseguir suas finalidades.

Na préxima subsecdo, o0 objetivo € examinar uma das principais
caracteristicas de Arnaldo Antunes: a performance aliada as novas tecnologias e a

interacdo autor/receptor.

3.3 ARELACAO AUTOR/RECEPTOR: EFEITO E RESULTADO

Segundo Iser (1996, p. 169), o leitor, ao transgredir as relacdes ja realizadas,
experimenta a historicidade dos pontos de vista por ele gerados no proprio ato da
leitura. Nesse sentido, a relacdo de qualquer obra literaria e seu leitor/receptor
impBe um exercicio de alteridade, de tal modo que a voz do autor, ao sinalizar e
conduzir a palavra original leva esse leitor/receptor a sofrer uma coercao do

pensamento l6gico, construindo a obra no momento da fruicéo.
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Desse modo, a Estética da Recepcdo revela um carater dindmico da

linguagem — evidencia o0 modo de ver do leitor no ato da leitura:

A atitude de prazer, que a arte provoca e possibilita, € a experiéncia estética
primordial. Ela ndo pode ser suprimida; pelo contrario, deve voltar a ser
objeto da reflexdo tedrica, quando se trata hoje de defender a funcéo social
da arte e da ciéncia que a serve contra os que - letrados ou iletrados-
suspeitam dela (ZILBERMAN, 1989, p. 49).

[...] Jauss ndo acredita que o significado de uma criagdo artistica possa ser
alcancado, sem ter sido vivenciado esteticamente: ndo ha conhecimento
sem prazer, nem a reciproca, levando-o a formular um par de conceitos que
acompanham suas reflexdes posteriores: os de fruicho compreensiva
[verstehendes Geniessen] e compreensdo fruidora [geniessendes
Verstehen], processos que ocorrem simultaneamente e indicam como sé se
pode gostar do que se entende e compreender o que se aprecia
(ZILBERMAN, 1989, p. 53).

A Estética da Recepcéo integrou-se a Teoria da Literatura em 13 de abril de
1967, a partir de uma palestra ministrada pelo critico e teérico alemao Hans Robert
Jauss, proferida na Universidade de Constanca (Alemanha). Jauss € considerado o
articulador do método de analise dentro da literatura, denominado: A Estética da
Recepcédo — que incluia a forma de relacdo do leitor/receptor como componente de
valoracdo, como o ato da percepcédo do leitor ser um valor associativo a obra e seu
autor; e como uma transgressdo aos preceitos formais, isto €, uma mudanca de
paradigmas entre texto e leitor.

Segundo a pesquisadora e escritora Regina Zilberman (1989), recepcao
refere-se a acolhida alcancada por uma obra a época de seu aparecimento e ao
longo da histéria. Em certo sentido, da conta de sua vitalidade, verificavel por sua
capacidade de manter-se em didlogo com o publico.

Neste sentido, a autora, em Estética da Recepcao e histéria da literatura,
trata dessa tematica, evidenciando o estudo do posfacio de Jauss sobre Ifigénia®®,
em que o tedrico sintetiza a Estética da Recepcéo e o papel social da literatura e a
sua relagéo com o leitor.

Considerando esta assertiva, a criacdo em videopoesia de Antunes se inter-
relaciona com as injun¢cdes de Jauss — aqui vale introduzir um recorte de Zilberman

(1989), quando a autora afirma:

'8 Artigo escrito por Jauss: Da Ifigénia de Racine & Goethe. In: MACHADO, Roberto. O nascimento
do tragico de Schiller a Nietzsche, 2006.
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[...] Sobre este principio ele funda as investigagdes ulteriores sobre a
experiéncia estética, através das quais avanga na direcdo da descricao do
lugar do leitor na teoria da literatura, antecipada, na apresentacdo anterior,
como uma das metas principais de sua provocacéo. [...] Como se comunica
com leitor, passa-lhe normas, que, enquanto tais, sdo padrfes de atuacao.
Porque a recepcdo representa um envolvimento intelectual, sensorial e
emotivo com uma obra, o leitor tende a se identificar com essas normas,
transformadas, assim, em modelos de acédo (ZILBERMAN, 1989, p. 50).

De acordo com a definicdo apresentada, considera-se a obra em videopoema
de Antunes, que, aliada as recentes possibilidades, provoca modificacbes em seus
atributos, inclusive no que tange a interacdo autor/obra/leitor (ou
autor/obra/receptor), sendo propiciada pelos novos suportes trazidos pelo que
comumente se tem designado como Era digital, suportes que potencializam a
interacdo entre as diversas formas de linguagem artistica (musica, video, desenho,
pintura, literatura).

Na verdade, o que se chama de interacdo do leitor com a obra comecga no
momento em que a leitura se inicia no decurso em que esse leitor comeca a
travessia para o desconhecido, as sensacbes tomam-lhe a consciéncia (sente a
impressdo do que Ié através dos sentidos), a emocao o envolve, e esse leitor passa
a modificar as palavras, os vocabulos, o texto em si. De acordo com esse
pensamento, observa-se que cada leitor possui 0 seu mundo construido, um estado
de consciéncia pautado em sua experiéncia de vida (individualizada e universal), isto
€, a sua bagagem de conhecimentos historicos e culturais.

Assim interpretado, o leitor reconstrdi, a seu modo, outro texto que Iser (1999,
p. 102) chama de interacdo — consequéncia advinda da percepcdo do leitor na
leitura da obra, e os mecanismos usados provocam efeitos diversos na interpretacao
e apreenséao do texto lido.

Destarte, vale lembrar que esse leitor apreende o texto em fases consecutivas
de leitura, na medida em que se movimenta dentro dele. Seguindo esta exegese,
torna-se oportuno observar as palavras de Iser (1996, p. 102): “Ao contrario, os
codigos fragmentados pelo texto ndo sédo capazes de regular a interacdo; na melhor
das hipoteses, o leitor terd que construir um codigo para ajustar a relacdo com o

texto”.

As lacunas causam indeterminagbes no texto, originando espacos vazios,
negacodes, estruturas determinantes na comunicacao, que propiciam a interacao do

leitor com o conteudo textual. Seguindo essa visao, Iser (1996, p. 102-103) enfatiza:
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“[...] As estruturas basicas da indeterminacgéo no texto sao duas: os lugares vazios e
as negacoes. Elas sdo essenciais para a comunicacao porque péem em movimento
e até certo ponto regulam a interacéo entre texto e leitor”. Ou seja, o leitor consegue
exercer uma atitude perceptiva de olhar-perceber o texto, uma dinamica relacional,
gue abre uma discussao em torno do autor/obra; leitor/obra; autor/leitor.

Podemos afirmar que a obra de Antunes consegue se libertar dessa forma
convencional de olhar-ler-perceber as palavras, uma vez que, nesse tipo de obra, ou
seja, nos videopoemas, as palavras possuem uma existéncia superior ao simples
nivel formal, possuem uma concretude diversa, ressignificada por som, musica,
formas visuais — verbais e n&do verbais. Enfim, esta dinamica relacional
(autor/obra/leitor) é ampliada nos processos de percepc¢do e apreensao da obra.
Pode-se verificar a l6gica dessa interpretacdo considerando outra definicdo de Iser
(1996):

[...] mas como a caréncia mobiliza representacdes e projecdes, a relacéo
entre texto e leitor € bem sucedida apenas se as representages sdo
modificadas. Desse modo, o texto provoca uma multiplicidade de
representacdes do leitor, pelas quais a assimetria dominante comeca a ser
dissolvida, dando lugar a uma situacdo comum a ambos os polos da
comunicacdo. A complexa estrutura do texto, porém, dificulta a ocupacgéo
definitiva dessa situagdo por parte do leitor. As dficuldades mostram que o
leitor precisa abandonar ou reajustar suas representa¢des, sendo corrigidas
as representacdes mobilizadas, surge um horizonte de referéncias para a
situacdo. Esta ganha perfil & medida que o leitor € capaz de corrigir as suas
préprias representacdes (ISER, 1996, p. 102-103).

A citacdo apresentada aplica-se a Arnaldo Antunes (2014), quando ele mesmo
se reinterpreta em entrevista concedida a mestranda em 6 de dezembro de 2014, no

Hotel Victory Hotel Suites, de Juiz de Fora:

Existe um jogo de leituras, de possibilidades de interpretacdo multiplas que
se eu tomo uma direcdo vai restringir a potencialidade do préprio trabalho.
Nao gostaria de dar uma leitura especifica e sim realmente deixar essa
gama de possibilidades para o expectador.

Antunes, contudo, vai mais além — esgota outras competéncias, como a
performance (jogo ritualistico performatico de efeito estético), com leituras de seus
textos poéticos e musica. Nesse sentido, extrapola 0os meios expressivos da
linguagem e provoca uma intensa flexibilidade dialética do texto, ligando o

tecnicismo a literatura.
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Dentro desse prisma, decodificar a obra de Antunes, no que diz respeito a
configuracdo performatica associada as novas tecnologias, oportunizada pelas
diversas possibilidades de concretizacdo no imaginario (do leitor), constitui proposta
de um possivel acrescentamento a relacdo autor/receptor, e este sera o objeto de
andlise da proxima subsecao.

E interessante ter como referéncia a Coletanea de Videopoemas de Arnaldo
Antunes (2005), intitulada Nome, partindo do questionamento acerca das recentes
possibilidades do fazer poético e das modificagcdes em seus atributos, inclusive no
que tange a relacdo autor/leitor (ou melhor, autor/receptor), propiciadas pela
interacdo, ou antes, pela imbricagcdo entre as diversas formas de linguagem artistica
(musica, video, desenho, pintura, literatura), potencializada pelo uso de novas
tecnologias, tais como o video e o computador.

Essa obra apresenta as estratégias que podem orientar nossa analise. Com
performances audiovisuais, esse trabalho de Antunes possibilita aos leitores fazer
um estudo investigativo de composicao de ideias, de enredo, de espaco, além de
uma interacdo critica do que foi trabalhado pelo autor, comparando com outras
realidades de criacéo.

Face ao exposto, pode-se afirmar que o leitor/receptor compreende (dentro de
sua experiéncia vivencial) a obra, controla o texto e o movimenta, constituindo Ihe
sentido, e, desse modo, inicia-se um processo comunicativo, que, segundo Iser
(1996, p. 104), o sucesso da obra “[...] é indicado pela constituicdo de um sentido
[...], quando o leitor [...] € capaz de questionar o significado de estruturas existentes
de sentidos e modificar experiéncias anteriores feitas. E, nesse sentido, a Estética
da Recepcéo é relevante, pois alarga as perspectivas de leitura dos destinatarios da
obra, desperta o interesse da leitura do texto, considerando a sua textualidade e as
vérias interpretacfes texto-leitor (também percebidas em outros géneros literarios).

O autor acrescenta:

Mas a relacdo entre texto e leitor carece de um padrdo de referéncias. ‘Ao
contrario, os codigos fragmentados pelo texto ndo sao capazes de regular a
interacdo; na melhor das hipéteses, o leitor terd que construir um cédigo
para ajustar a relagdo com o texto’ (ISER, 1996, p. 102-103).

Assim, a interagao do leitor com a obra, e de como tal obra atua sobre o leitor

no ato da leitura, orienta e valoriza o personagem-leitor, elemento fundamental do
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texto literario ou artistico. Essa interacdo, na producédo artistico-literaria de Arnaldo
Antunes, é proeminente, posto que o leitor constréi diversas versbes e
possibilidades oferecidas pelo texto verbivocovisual, realizando ajustes,
adequacdes, reelaborando o seu processo na interpretacdo e compreenséao da obra.

Segundo Jauss (1994), a forma como uma obra foi criada e recebida é
essencial para sua significacdo. Dessa forma, o trabalho de Antunes gera uma
participacdo ativa e criativa do leitor e possibilita dialogos dindmicos que funcionam
como um jogo de linguagem, de formas e de ideias, provocando no leitor uma
postura de se aventurar em novas convencodes, interacdo que propicia o leitor a
mudar o sentido do texto por meio das diferentes leituras, capaz de dar a obra
aparéncias renovadas.

Nessa andlise, h4 uma percepcéo além do texto que dialoga com o leitor na
concretizacao estética das significacbes. Conforme Iser (1996, p. 11), “A selecéo de
referéncia se rompe e, na combinacdo, os limites semanticos do Iéxico sao
ultrapassados”. O texto literario s6 é completo a partir da experiéncia com o leitor.

Desse modo, analisando a obra Nome, de Antunes (2005), verificamos que
seu estilo artistico redescobre novos tracos estilisticos e culturais; o autor interatua
de forma intensa com a metafora, associando arte e vida, arte e cultura, arte e
social, valendo-se de objetos, pessoas, imagens, criando padrdes de abordagens
que dialogam entre si, com novos vocabulos e representacées signicas, que
induzem a variadas percepcdes. Antunes mostra ao leitor/espectador as
possibilidades de dialogar, muitas vezes, pautado nas relacbes receptivas da arte
com tecnologia.

Assim, pois, considerando que cada videopoema envolve linguagens
diversas, em uma verdadeira agregacéo de signos, cada pessoa exposta a referida
obra tera uma percepcéao diferente, seré capaz de apreender elementos distintos em
relacdo a outras pessoas.

Se uns percebem os ruidos, outros talvez ndo os percebam, fixando-se nas
imagens e cores. Enfim, ao final de um mesmo videopoema, 0s leitores-receptores
nao teréo, forcosamente, apreendido os mesmos elementos. Nesse momento, néo
se trata, propriamente, da atribuicdo de significado ao poema, mas, antes de tudo,

da propria capacidade de apreensédo de seus elementos constitutivos.
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Antunes (2014), ao redarguir sobre o discurso poético de sua obra em video;
em especial a obra Nome, corrobora e a interpreta, a luz dos tedricos citados

anteriormente, quando respondeu:

[...] explora muito a simultaneidade, de as vezes vocé estar lendo uma
coisa, mas escutando outra, ou lendo outra ao fundo e ao mesmo tempo
tendo uma imagem, entdo este curto circuito dos sentidos era 0 que me
interessava explorar no NOME™.

Dessa forma, nessa troca ativa, cada receptor/leitor torna-se coprodutor, um
colaborador da producéo artistica, que se sente instigado a participar da obra.
Percebemos que h&d uma intersemiose, que, segundo Ana Paula Ferreira (2004, p.
41), € a juncao ou justaposicao de signos verbais com visuais (e inclusive sonoros);
trata-se de uma ruptura marco, pois significa uma desterritorializacdo ao propor uma
visdo mais ampla de arte e literatura.

Vale destacar, neste estudo, o seguinte depoimento de Haroldo de Campos
(apud DOMINGUES, 1997, p. 207-215), sobre arte e tecnologia no espacgo
intersemidtico:?° “[...] “Pessoas que ndo tém o habito de ler poesias em livros, de
repente, se sentem fascinadas ao ver a poesia em movimento, em cores, em sons,
em refracdes, no ambito dessa nova festa eletroacustica, eletroeletronica”.

Partindo dessas considera¢cfes, pode-se afirmar que a obra de Arnaldo

Antunes constitui um trabalho em construcdo, uma poesia inacabada® (grifo nosso),

cuja composicao se reveste, necessariamente, em novos estimulos a percepcao do
leitor-receptor. A obra depende dos impulsos sensoriais e das representacdes
imagéticas de seus intérpretes, que se servem das estruturas textuais formadas pelo
autor, do agrupamento das ideias, dos sons, das cores e dos movimentos para,
enfim, completar a obra.

Sendo assim, a percepcdo do leitor-receptor € convidada a participar da
composicdo da obra e se torna chave fundamental para a sua construcdo. Talvez
seja licito considerar que o0 poema nao esteja pronto e que ele se constitui no

mesmo momento em que € lido-visto.

9 Entrevista concedida a esta mestranda em 06 de dezembro de 2014.

%% |ntersemidtica: interpretacdo de signos por outros signos néo verbais.
2 op.cit. p. 49.
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A obra Nome, de Antunes (2005), leva a percepc¢éo sensorial do fruidor a um
grau bastante elevado: a percepcao antecede a interpretagéo, ampliando as formas
de o nosso cérebro captar as informacdes para o seu interior. Zilberman (1989, p.
27) esclarece que o significado da obra depende, totalmente, do que o leitor deposita
nela por meio de seus sentidos, isto é, este se desalinha da postura hermenéutica,
das limitacbes poéticas convencionais, dos discursos linguisticos, signicos,
semanticos e semioticos, jungido na estética verbivocovisual — percepcdes

sensoriais —, atribuindo sentido ao resultado final da obra. A autora complementa:

[...] Stanley Fish, que, num ensaio publicado em 1970, prop8e o que
denomina Estilistica Afetiva (Affective Stylistics). [...] Ao invés de descrever a
significacdo congelada do texto, Fish busca examinar como o destinatario
da a obra um sentido, entendido como ‘o que estd4 acontecendo entre as
palavras e a mente do leitor’ [...] Negando que o sentido seja o resultado
da leitura de uma obra, Fish entende-o como aquilo que o leitor elabora
enquanto esta lendo.o sentido é, nas suas palavras, um evento, isto é, um
processo a ocorrer durante a leitura, subordinado "s transformacdes por que
passam as operacdes mentais do leitor. O texto confunde-se & experiéncia
gue proporciona e a que o leitor carrega consigo, perdendo toda a
objetividade. [...] Afirmando ser a objetividade do texto uma ilusdo
(ZILBERMAN, 1989, p. 26-27).

A citacdo apresentada sustenta a afirmacéo de que o leitor/receptor €, entdo,
cocriador da obra, pois transita jungido ao autor na criagdo da mesma, ou seja, a
percepcdo do leitor-receptor é convidada a participar da composicédo da obra e se
torna chave fundamental para a sua construcao. Por esse motivo, considera-se licito
afirmar que o poema néo esteja pronto; por conseguinte, ele se constitui no mesmo
momento em que é lido-visto.

Mas, qual seria a roupagem que circula na obra Nome?

Nome € constituida de poemas que falam por intermédio de um
livro/video/CD, com leituras verbais, visuais e sonoras. O repertorio € composto de
clipes elaborados a partir de poemas e canc¢des, por meio dos quais Antunes utiliza-
se de diversos recursos, como colagem, caligrafia, video, fotografia e desenho, entre
outros, para inserir movimento as palavras lidas e ouvidas. Os poemas exploram 0s
cinco sentidos, em uma conexao sensorial; um dialogo entre poemas-imagens-
objetos.

Pelo fato de possuir 30 poemas em video, a obra Nome €& aberta e
inesgotavel. Tem-se a impressdo de que o material entra na tela sem uma sequéncia

|6gica pré-determinada, podendo se iniciar a leitura a qualquer momento, em uma
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escolha aleatéria, do primeiro ao ultimo. Nome possui complexidade poética
derivada da hibridizacdo de linguagens, em que o signo ndo se limita as palavras,
mas, antes, surge da juncao delas ao desenho, a musica, aos ruidos, as imagens
gue se movem, as cores e aos grafismos de todo género.

Juncdo é uma palavra que talvez ndo deva ser entendida como simples
justaposicdo, mas como aglutinacdo®. H4 uma desautomatizacéo na linguagem de
Arnaldo Antunes, com efeitos das palavras e a obra Nome pode ser confrontada,
paradoxalmente, com a natureza ambivalente do traco, ha medida em que o autor &
um desenhador-cego (o0 desenhador-cego sera abordado na quarta secdo, com base
nos insights contidos em Memdrias de cego: o autorretrato e outras ruinas, de
Jacques Derrida (2010).

Podemos afirmar que o autor se apropria da palavra que se subverte para
uma incompletude, sé se completando, o poema, no momento em que é lido-visto,
segundo os preceitos de Umberto Eco (1991, p. 5), para quem ha “...] uma
capacidade de produzir-se caleidoscopicamente aos olhos do fruidor como
eternamente novos”.

Nessa infinitude de obra aberta, surge uma nova interpretacdo: a de que o
projeto multimidia intitulada Nome é uma obra aberta, que levaria o leitor/receptor a
recriar as intencdes originais de seu criador: a obra seria eternamente inesgotavel,
eternamente inacabada. Uma obra aberta j& no processo de sua constituicdo, pela
praxis artistica de produ¢do moderna, dialoga com uma infinitude de signos gerados
dentro de diversas ideologias de carater fragmentario, com relacdes multiplas dentro
da literatura, da linguistica e da semiologia, em que os fruidores da obra viajam no
sensorial com dispares interpretacoes.

Essa conotacdo esta afinada com um recorte do livio A obra aberta, de
Umberto Eco (1991):

Poderiamos, em outras palavras, indicar o fendmeno da obra aberta como
aquilo que Riegl chamava Ku.nstwollen e que Erwin Panofsky define melhor
(despojando-o de certas suspeitas de idealismo) como ‘um sentido
derradeiro e definitivo, encontravel em fendmenos artisticos diferentes,
independentemente das proprias decisbes conscientes e aptiddes
psicolégicas do autor’; acrescentando que tal nocdo indica néo

?2 De acordo com Bechara (2009,p.418), os principais processos de formacao de palavras, na Lingua
Portuguesa, sdo a derivagdo e a composicdo. A composi¢cdo diz respeito a criagdo de uma nova
palavra, a partir de dois radicais inter-relacionados, com significado Unico, configurando-se através
da justaposicao e aglutinacao.
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propriamente como sdo resolvidos os problemas artisticos, mas como s&o
propostos. Em sentido mais empirico, diriamos tratar-se de uma categoria
explicativa, elaborada para exemplificar uma tendéncia das varias poéticas
Portanto, visto tratar-se de uma tendéncia operacional, podera ser
encontrada em maneiras diferentes, incorporada a multiplices contextos
ideoldgicos, realizada de modo mais ou menos explicito; tanto que, para
torna-la explicita, foi necessario petrifica-la numa abstracdo que, como tal,
ndo é encontrada concretamente em parte alguma. E essa abstracio
justamente o modelo da obra aberta (ECO, 1991, p. 26).

Segundo o autor, existem obras que se libertam das muitas interpretacdes
(esclarecendo que se esté avaliando aqui é a obra digital); portanto, ela ndo se fecha
em si mesma por possuir uma maior ampliddo que as obras fechadas, isto €, obras
gue ndo possuem visibilidade — imagem digital-texto; designer grafico e computacao,
mas somente a moldura do papel.

Nesse prisma, o leitor consegue exercer uma atitude perceptiva, libertando-se
da forma convencional de olhar-perceber as palavras, uma vez que, nesse tipo de
obra, tais palavras possuem maior fruicdo do que a leitura convencional, possuem
uma concretude diversa, sendo ressignificadas por sons, musica e formas visuais
disponibilizadas na obra. H4 uma dindmica relacional que amplia uma discussao em
torno do leitor/autor/obra/receptor, e adequa-los ao tempo que corre.

Dessa forma, o apelo da recepc¢éao € vivido, ou seja, o tracado da obra com o
leitor/receptor é como este reconstréi 0 modo de receber e assimilar a obra; o que
estd intrinseco nessa obra; o que € apreendido pelo leitor, e como esta leitura é
influenciada pela sociedade em que vive; a dinamicidade que leva o leitor a
apreender o texto em fases consecutivas de leitura, e, na medida em que se
movimenta dentro dele, implica aceitar a obra digital — os videopoema de Arnaldo
Antunes como obra aberta.

Esse raciocinio torna-se mais claro nas palavras de Eco (1991), quando o
autor afirma que o enredo da obra em video tem um poder de persuasao por sua
conotacdo mutavel, alteravel, e que esse poder causa uma ruptura no olhar passivo
do espectador, levando-o a ter sensacdes hipnéticas — percepcdes de

estranhamento.



68

Nesse sentido, é factivel elucidar obra aberta dentro do seguinte conceito de
Eco (1991):

Obra aberta como proposta de um ‘campo’ de possibilidades interpretativas,
como configuracdo de estimulos dotados de uma substancial
indeterminag&o, de maneira a induzir o fruidor a uma serie de ‘leituras’
sempre variaveis; estrutura, enfim, como ‘constelacédo de elementos que se
prestam a diversas relagées reciprocas’ (ECO, 1991, p. 150).

Interpretado sob esse prisma, podemos afirmar que os videopoemas de
Antunes séo instrumentos dotados de plena interceptacédo do seu fruidor, e que, ao
comungar um dialogo mdultiplo e Unico com as palavras, decompde 0s signos,
revestindo-os em outro signo — uma transicdo em que se perde, se destroi esse
signo, e retoma a fonte inicial de criagao, fluindo em uma nova imagem, em outro
signo.

A camera por tras do video, incluindo-se, aqui, todo manancial tecnoldgico da
atualidade, promove um jogo de cores, luzes, corpos, sombras, distanciamentos,
sons, palavras. Palavras escritas, faladas, palavras poéticas, nao poéticas. Propbe
uma apropriacdo da obra que embota o imagético do leitor/receptor e resignifica a
criacao inicial.

Ressaltamos, neste estudo, que a mais viva expressao na arte de Antunes é
com a palavra. Esta participa de forma devoradora na constituigdo da sua obra.
Conforme Jacqueline Lichetenstein (1994, p. 133), em A cor eloquente, as palavras
S&80 signos que representam as coisas que se passam em nossa mente, podemos
afirmar que sdo como pintura de nossos pensamentos; a lingua é o pincel que traca
essa pintura e as palavras séo cores.

Assim considerando, o poema é a palavra criando o texto; o texto é a sintonia
estrutural do poema — a sintese da constituicdo fisica da linguagem que materializa
a esséncia do objeto nomeado: o poema. Mas, no caso de Antunes, essa criacdo

poética €& exacerbada pelo uso das multiplicidades de linguagens.
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.......... Sobre esse assunto, abordado em entrevista realizada por esta mestranda

em 2014, o autor assim se expressa:

Em NOME vocé poderia usar performance visual, mas na verdade é
verbivocovisual como diriam os concretos, na verdade o que esta em jogo
ali é uma interseccéo entre o que vocé |é, vocé vé e o que vocé escuta.
Explorando muito a simultaneidade, de as vezes vocé estar lendo uma
coisa, mas escutando outra, ou lendo outra ao fundo e a0 mesmo tempo
tendo uma imagem, entdo este curto circuito dos sentidos era o que me
interessava explorar no NOME (ANTUNES, 2014).

Portanto, os videopoemas de Antunes permitem-se balizar como obra
aberta®>, compreendida assim ao retracar o valor recepcional do fruidor da obra
como participes, com notacdo de verdadeiros impactos perceptivos da palavra em
meio midiatico, (re) situam a influéncia desses aportes no que é percebido pelo
leitor/receptor, ou seja: seus processos mentais?*; a acolhida da obra ndo é
reduzida a limites determinados.

Além disso, a associacdo das novas tecnologias, aliadas a hibridizacdo de
diversas linguagens artisticas, potencializa a interacdo autor-leitor e torna porosa a
tradicional linha de separacdo entre esses papéis, transforma o leitor em uma
espécie de coautor. Para substanciar esse raciocinio, € interessante observar o

poema Nome (2005), pertencente a obra homoénima:

Figura 14: Nome (2005).

Fonte: Encarte DVD Nome (2005).
Fotografia: Elisabeth Probst.

% «Uma obra aberta enfrenta plenamente a tarefa de oferecer uma imagem da descontinuidade: ndo a
descreve, ela propria é a descontinuidade. Ela se coloca como mediadora entre a abstrata categoria
da metodologia cientifica e a matéria viva de nossa sensibilidade; quase como uma espécie de
esquema transcendental que nos permite compreender novos aspectos do mundo. E nesta chave que
devem ser interpretados emocionados protocolos de leitura que a critica nos proporciona diante de
obras informais, quase que se entusiasmando pelas novas e imprevistas liberdades que urn campo
de estimulos tao aberto e tdo ambiguo oferece a imaginagéo” (ECO, 1991).

* Com suporte tedrico, também para a andlise da recepgdo em Pavis (1996) — recepgao ou
interpretacdo da obra pelo espectador ou analise dos processo mentais, intelectuais e emotivos, é o
que foi considerado.
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O poeta utiliza-se de um jogo de imagens para construir o0 poema, com
sobreposicdo de palavras, uma alocugcdo que reverte a uma coreografia, uma
conversa entre as palavras e a danca.

Sobrepostas, as palavras movimentam-se como pares encadeadas de
perguntas e respostas, em que as palavras, anulando a ideia pré-concebida dos
signos — desconstrucao do significado que completa o texto e as imagens. Desse
modo, o0 autor prop8e novos conceitos a estas palavras, provoca a inter-relacédo e
uma inadequagdo vocabular, formando, entdo, uma linguagem anarquica,
visualizada nos jogos de imagens.

O poema se constrOi em uma sequéncia de palavras constituidas de
significados que véo para além da prépria palavra. Desse modo, partindo-se dessa
concepcao, é possivel entender o poema Nome, do projeto multimidia homénimo,
de Arnaldo Antunes (2005):

Nome

algo € o nome do homem
coisa é o nome do homem
homem é o nome do cara
isso & o nome da coisa
cara é o nome do rosto
fome é o nome do moco
homem é o nome do trogo
0sso é 0 nome do fossil
corpo é o nome do morto
homem é o nome do outro

O poema mostra a inquietude do eu lirico. Aqui, a arte no uso da palavra
(imagético-simbdlica) € utilizada como elemento enigmatico, a figura humana: algo é
o nome do homem. Nesse sentido, 0 poeta altera a tbnica das palavras, que
oscilam em um labirinto e as corrompe (construindo-as e desconstruindo-as).

Dessa forma, o poema desvela uma trama poética de corrompimento, de
desfiguracdo — 0 que € e o0 que pode ser, ou seja, a figura humana sem identidade
(podemos chama-la de qualquer coisa) — uma acepcao simbdlica; um ser imparcial,
frio, subjetivo a coisa € o nome do homem; um desconceito do humano.

N&o bastasse esse demérito, 0 poeta, no labirinto dessas proposi¢des, situa a
figura humana em um estado de existéncia despropositado, marcado pelo jogo das
palavras: algo-homem; coisa-homem; homem-cara; cara-coisa; cara-rosto; fome-

mMo¢o; homem-trogo; osso-féssil; corpo-morto; homem-outro, quebrando de vez com
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a harmonica esséncia do ser. Percebemos que o autor utiliza-se das desarticulacoes
e dos deslocamentos das palavras, agregadas de tal forma a destituir de identidade
a propria existéncia.

Além disso, notamos que, nesse poema, a linguagem poética de Antunes € de
afericio — ele examina, regula e mensura cada vocabulo, os quais, quando
ajustados a estética de palavras multifacetadas, resultam em mero objeto diante dos
olhos (sensagbes de estranhamento). Esse estranhamento, de dimensdes
labirinticas, € um decurso de divagacoes (frio, impessoal, tendencioso, irracional) em
gue o representante ativo dessas manifestacdes € o ser humano, com seus valores,
contelidos e potencialidades.

Portanto, o poema Nome traduz uma reflexdo sob o aspecto da figura do
homem — configura uma ideia desvinculada da esséncia humana. O poema possui
esse tom reflexivo, mas desdramatizado?.

Conforme ja explicitado anteriormente, a obra de Antunes aponta para a
viabilidade de ser considerada aberta, devido a especificidade de seu discurso
poético, que concebe também uma relacdo de complementariedade quando Arnaldo
Antunes acrescenta novas significacbes as palavras, que se abrem como
possibilidades na arte da performance conectada aos suportes tecnoldgicos.

Sem duavida, a tecnologia imposta pelo consumo da modernidade apresenta
uma ruptura social, cultural e histérica; a cultura digital e seus sistemas de
comunicacdo constituem o cerne da representacdo espetacular da performance.
Patrice Pavis (2008) descreve a performance como um processo de renovacdes

sensoriais, uma arte interativa conceitual de identificacdo ou ndo da persona poética.

A performance associa, sem preconceber ideias, artes visuais, teatro,
danca, musica, video, poesia, cinema. E apresentada ndo em teatros, mas
em museus ou galerias de arte. Trata-se de um ‘discurso caleidoscépio
multitematico’. [...] Enfatiza-se a efemeridade e a falta de acabamento da
producdo, mais do que a obra de arte representada e acabada. O
performer ndo tem que ser um ator desempenhando um papel, mas
sucessivamente recitante, pintor, dancarino e, em razéo da insisténcia sobre
sua presenca fisica, um autobid-grafo cénico que possui uma relacdo direta
com os objetos e com a situacdo de enunciacéo (PAVIS, 2008, p. 284).

% gignificado da palavra: (de que se retiram as caracteristicas dramatizadas). Dicionario UNESP
do portugués contemporaneo. Sao Paulo: Editora da UNESP, 2004.
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Com base nessa definicdo, pode-se considerar a possibilidade de se discutir
também os videopoemas de Arnaldo Antunes como uma espécie de arte em
processo (work in progress), aliada a performance, definida por Cohen (2004) — o

tedrico da performance, nos seguintes termos:

[...] poderiamos traduzir por ‘trabalho em processo’, procedimento este que
tem por matriz a nocdo de processo, feitura, interatividade,
retroalimentacao, distinguindo-se de outros procedimentos que partem de
apreensfes aprioristicas, de variaveis fechadas ou de sistemas nao
interativos (COHEN, 2004, p. 18).

Esse transito conceitual se confirma na entrevista jA mencionada
anteriormente, em que Antunes (2014)*° esclarece como enxerga essa arte em

Nome:

Nunca confundi performance com teatro. No teatro existe um jogo de
representacdo. Para mim performance e feita em cima de uma
espontaneidade do momento onde sou mais verdadeiro. Ndo me vejo
representando um papel e sim exercitando a vida na sua intensidade
maxima ali, que € o momento da expressao, isto nas performances que eu
faco, tanto no show musical, performance em cima do palco, como na
performance visual.

Portanto, colocando-se em relevo uma representacdo hibrida (arte visual,
poesia, musica, danca, artes cénicas): linguagens mdltiplas e de forma variadas de
tal forma, poder-se-ia afirmar que a obra se esgota na percepcao do fruidor da obra.

O autor, na obra em estudo, apropria-se das performances, trabalha no limite
da espontaneidade — uma construcdo paradoxal no sentido em que lida com a
transgressdo?’, um resgate de criacéo livre, chegando aos liames da anarquia, uma
anarquia que transita na tecnologia, realiza indumentarias estéticas — sem
compromisso de completude, deixando-a a deriva de seu publico — inconteste, sem
perder a dimensao da sua verdade: “[...] a performance nao €, na sua esséncia, uma
arte de fruicdo convencional , nem uma arte que se proponha a ser estética, muito
embora [...] se utlize de recursos cada vez mais elaborados para conseguir

aumentar a ‘significagdo’ da mensagem” (COHEN, 2004, p. 46), podendo-se, entdo,

26 Op. cit. p. 49.

" Na verdade, a performance atua dialeticamente tanto a nivel do principio do prazer — com fluxo
criativo e um processo de atuacéo dionisiaco, quanto a nivel do principio da realidade — com uma
clara preocupacéo de organizacdo da mensagem (COHEN, 2004, p. 45).
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afirmar que, realmente, a obra é finalizada na percepcéo do fruidor da obra

Pascal (1992, p. 51), em seu livro sobre a obra do pensador Emmanuel Kant,
faz a seguinte consideracéo: “[...] Mas ndo é somente a faculdade de pensar, ou no
entendimento, que se devem procurar formas; deparamo-las também na
sensibilidade ou faculdade de sentir”.

Assim, nesses movimentos de ambivaléncias que alargam os impedimentos e
as interferéncias da realidade, a fusdo das linguagens, o uso das tecnologias, a
liberdade temética, a direcdo para a plasticidade e o experimentalismo sao
elementos expressivos que ampliam e aproximam as fronteiras entre a vida e a arte,
uma provocacgao; uma ruptura com as suas formas estratificadas e convencionais,
revitalizantes das artes, arranjos que conseguem despertar a intuicdo sensivel do
leitor — suscitam o fendmeno de perceber e de promover dinamicidade a obra.

Observemos o que afirma o tedrico Cohen (2004):

E importante enfatizar o papel de radicalidade que a performance, como
expressdo, herda de seus movimentos predecessores: a performance é
basicamente uma linguagem de experimentacdo, sem compromissos com
a midia, nem com uma expectativa de publico e nem como uma ideologia
engajada. ldeologicamente falando, existe uma identificacdo com o
anarquismo que resgata a liberdade na criacdo, esta a forca matriz da arte
(COHEN, 2004, p. 45).

Sendo assim, mesmo em um texto sociolégico que fomente a ideologia
politico-sociologica, ou mesmo uma dramaturgia, que se utiliza de truques signicos
para realizar um trabalho humanista — muitas vezes praticados por meio de suas
vidas pessoais, o performer vai até a alacridade rispida da realidade. Como pontua
Cohen (2004), a arte do performer é bem distinta do trabalho ator/intérprete, este (o
ator) monta seus personagens a partir de adaptagbes as caracteristicas do
personagem, envolve-se em emoc¢des corpo/pensamento e constréi o personagem a
verossimilhanca do texto, da dramaturgia. Vale lembrar que, na performance,
trabalha-se com a persona® e ndo com personagens.

O performer usa 0 corpo como instrumento que percorre um espago-tempo
cambiando para a interligacdo com seu publico, ou seja, o performer é o sujeito e 0
objeto de sua obra — a significacdo corporal (do performer) mobiliza a inter-relagéo

do espaco ocupado com a plateia. Enfim, a persona, na arte performética, é a

? para maiores detalhes acerca do trabalho do performer e o levantar de sua persona, remetemos
o leitor a obra de Cohen (2004).
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linguagem do corpo, livre de conceitos limitantes.
Feitas tais elucidagles, justifica-se apresentar, no segmento a seguir, uma
andlise de duas representacfes performaticas de Antunes:

a) Performance 1:

Figura 15: Arnaldo Antunes, Performance Poética (2010).
Palacio da Aclamagéo, Salvador, BA.

Fonte: Disponivel em: <https://dimusbahia.wordpress.com/tag/performance/>. Acesso em: 12 dez.
2014.

Realizada em ambientes quase sempre fora dos teatros, privilegiando
espacos como museus, galerias de arte, nessa apresentacao (Figura 14), o paulista
Carlito Carvalhosa, artista plastico, assinou a exposi¢cao Roteiro de Visitacdo, em
Salvador, no Palacio da Aclamac&o?®®, presentidade poética, ao vivo, Arnaldo
Antunes assume o0 palco. A apresentacdo de Antunes é um desdobramento da
exposicdo, uma relacdo entre o espaco do palacio e das obras, integrando a
segunda parte do Projeto Ocupas de Museus do Instituto Artistico e Cultural da
Bahia (IPAC/BA).

Nesse evento performativo, em cena, o performer (Antunes) desenha uma
mascara ritual por intermédio de suas agoes fisicas, dando ritmo a cada uma dessas
acOes, por meio do signo corporal, da leitura vocal, com poder de se transformarem

permanentemente, tecendo uma rede de significagbes que se organizam no tempo

» O Palacio da Aclamacdo é um dos mais significativos museus-casas de Salvador. Transformado em
residéncia oficial dos governadores da Bahia em 1912, o solar oitocentista passou por obras de
ampliacdo projetadas pelo arquiteto italiano Filinto Santoro e foi ocupado, oficialmente, pelos gestores
desse estado entre 1917 e 1967. Desde entéo, o0 espaco ja sediou despachos do governador, abrigou
visitantes ilustres, a exemplo da rainha da Inglaterra, Elizabeth Il, em 1968, e se tornou museu em
1991.c
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do evento e promovem um fluxo sequencial dinamico-espacial que caminha,
progressivamente, para o seu final, em que o publico tende a se tornar participante.

Vale ressaltar que a caracterizacdo fisica de um performer passa pela
insercado de elementos signicos, imagem corporal — estimulos sensoriais, a voz e 0
discurso verbal, figurino, aderecos, objetos, que criam uma estrutura estética e
confere sentido & obra como um todo. A performance é considerada um evento, um
espetéaculo.

Portanto, nesse evento, Antunes (2010) expressa-se de forma significativa,
"teatralizando a linguagem” por meio da entonagdo — uma tonicidade em ritmo
rapido, com maior ou menor intensidade, alterando os significados das palavras
(decifrando a linguagem escrita da linguagem visual cénica), a que Cohen (2004, p.
XXIV) reconhece como “...] indeterminacdo das narrativas superpostas sem
significado fechado [...] uma atuacédo que prepondera a relacdo texto-espetaculo. [...]
um imbricamento Intenso entre criador-criatura-obra [...]".

Vale assinalar, o que se pretende delinear nessa atuacao de Antunes é o vigor
projetado por meio da voz e de toda e qualquer acdo criada, que conduz a atencao
do espectador e que, por alguns momentos, permanece entorpecida, até que
comece a incorporar pouco a pouco a fala, frases, movimentos e pausas. Esse

raciocinio torna-se mais claro nas seguintes palavras de Eco (1991):

[...] Entdo a notacéo diversiva, capaz de subtrair o espectador a fascinagéo
hipnética a que o enredo o submete, agiria como motivo de ‘estranhamento’,
ruptura abrupta de uma atencdo passiva, convite ao julgamento ou, de
qgualguer forma, estimulo de libertagcdo em relacdo ao poder persuasivo do
video.(ECO, 1991, p. 201).

Essas sdo nuancas sutis que prendem facilmente a atencdo desse
espectador, uma relacdo de sensacédo de sentimentos, uma espécie de ima que
atrai sentimentos e emocodes, criando um percurso sensorial para concretizar a fala
performatica do espetaculo ou evento.

Outro desempenho de Antunes, O siléncio (1996), um espetaculo eletrbnico
sonoro, em que a sua performance foi materializada por meio de um tecido de

palavras, induz o espectador a uma relacao da forma-objeto de sentido antagonico.
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b) Performance 2:

O siléncio, cancdo de Antunes (1996), gravada em um CD homonimo por
Antunes, em que o autor utiliza-se de uma semantica que se desprende da

significag&o signica, compondo o ruido que existe no siléncio do cotidiano.

Fotografia 1: O siléncio.

.-

' l ROG?OH

Fonte: Fotografado por Elisabeth Probst no site: <https://www.youtube.com/watch?v=t2FAOBDS_4Y>

O siléncio
antes de existir Computador existia a tevé
antes de existir tevé existia luz elétrica
antes de existir luz elétrica existia bicicleta
antes de existir bicicleta existia enciclopédia
antes de existir enciclopédia existia alfabeto
antes de existir alfabeto existia a voz
antes de existir a voz existia o siléncio
o siléncio
foi a primeira coisa que existiu
o siléncio que ninguém ouviu
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astro pelo céu em movimento

e 0 som do gelo derretendo

o barulho do cabelo em crescimento
e a musica do vento

e a matéria em decomposicao

a barriga digerindo o péo

exploséo de semente sobre o chéo
diamante nascendo do carvao
homem pedra planta bicho flor

luz elétrica tevé computador
batedeira liquidificador

vamos ouvir esse siléncio meu amor
amplificado no amplificador

do estetoscépio do doutor

no lado esquerdo do peito esse tambor (ANTUNES, 1996).

Nessa criacdo interativa, Antunes (1996) percorre o mundo tecnolégico —
pontos luminosos, sinais sonoros e graficos, um verdadeiro movimento sinestésico,
codigos que se entrelacam em uma multidiversidade de discursos e culturalidades —;
forcas que potencializam o trabalho com a linguagem.

Dessa forma, o poema O siléncio mexe com a questdo do ruido, um ruido
que ninguém viu, mas um siléncio que sempre existiu, siléncio que ecoa do passado
aos ruidos provocados pelo universo da contemporaneidade, que causa a
estranheza, uma inferéncia aos dias atuais.

Antunes (1996), a partir da lente de uma camera que o focaliza, desencadeia
uma dindmica de deslocamentos, posturas e gestos entrelacados no espaco da
representacdo que obedece a um ritmo, variando tudo de acordo com um contexto
estético. A fluéncia das palavras também € articulada de acordo com os
componentes das imagens, que se transformam diante dos olhos do espectador.

Trata-se de um evento verbivocovisual, com intervencgdes do poeta, inser¢des
de sons eletrénicos, imagens virtuais — uma comunicacdo poética hibrida elaborada
por meio de linguagens diferentes, suscitadas nos dialogos, tensdes e das
interferéncias intersemiéticas. Essas ressoam na voz elétrica de Antunes agregada a
recursos tecnolégicos: amplificadores, computacao grafica e digital, mixagem, entre
outros — uma viagem autoperceptiva, com o intuito de reviver as inven¢des do
homem até chegar a posicao do tempo atual.

Desse modo, a performance do autor/encenador, de posse dos recursos e
mecanismos tecnoldgicos, vocais e corporais, empresta forma ao signo, promovendo
uma alteracdo abrupta em termos de significado, uma pratica que ultrapassa 0s

limites do efémero e eliminavel, tipico da cultura espetacular, de intervencdo e
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experimentalismo, como afirma Pavis (2003):

Considerada do ponto de vista de sua inscricdo das culturas, a pratica
espetacular (no sentido geral do inglés performance) é muito mais larga do
que parece. Ela ultrapassa os limites do espetaculo, considerado como
produto acabado. Efémero e eliminavel. [..] A pratica espetacular é
abordada como um caso particular do conjunto maior das praticas culturais
‘no sentido de cultural de performances’, que sdo elas mesmas
consideradas enquanto uma espécie de ‘cultura em acao’.(PAVIS, 2003, p.
263).

Portanto, podemos afirmar que o espetaculo privilegia as formas, as
estruturas, trabalha com a ressignagem*’, uma representacdo mais elaborada dos
signos da palavra integrada a linguagem visual, em que o espectador |é e decifra
esse signo visual, discernindo, assim, 0 que se quis estabelecer no espetaculo, por
intermédio de suas experiéncias e representacdes interiores.

Observemos a proposta de José Mario Peixoto Santos (2003, p. 38), ao

analisar e descrever a performance, que ele chama de live art®:

A performance esta ontologicamente ligada a um movimento maior, uma
maneira de se encarar a arte — a live art. A live arte é a arte ao vivo e
também a arte viva. E uma forma de se ver arte em que se procura uma
aproximacdo direta com a vida, em que se estimula o espontaneo, o
natural, em detrimento do elaborado, do ensaiado

Nesse conceito, esta Antunes com sua obra digital, aparecendo em cena
como modelo de identificacdo de sua poética, com intervencdes multiplas,
representando os cédigos de maneira pictérica e maleavel. Entdo, longe das
rotulagcbes e definicbes sistematizadas, do ndo uso da palavra impostada, das
inovacdes cénicas — verbivocovisual, o autor realiza um trabalho multifacetado, em
construgéo, uma poesia inacabada®, cuja composicao se reveste, necessariamente,
de novos estimulos a percepcéao do leitor-receptor. A obra depende dos impulsos
sensoriais e das representacdes imagéticas de seus intérpretes, que se servem das
estruturas textuais formadas pelo autor, do agrupamento das ideias, dos sons, das

cores e dos movimentos para, enfim, completar, finalizar a obra.

% A ressignagem seria a utilizacdo combinada de diversos tipos de signos que sdo retransformados
através de processos como amplificag@o, multiplicacéo, inverséo etc. (COHEN, 2004, p. 66).

3L A live art € um movimento de ruptura que visa a dessacralizar a arte, tirando-a de sua funcéo
meramente estética. (COHEN, 2004, p. 38).

% 0O conceito de obra ndo acabada é paradigmatico para a nocdo do work in progress (COHEN,
2004, p. 18).
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Tomando como ponto de partida a etimologia de obra ndo acabada, que
Cohen (2004) delimita em torno do papel da performance (a ligagdo da performance
com arte inacabada, empresta a arte virtual um passo epifanico em direcéo a ténue
linha que separa a obra estratificada da obra em processo).

Portanto, entende-se work in progress (trabalho em progresso) ou, ainda,
work in process, como um trabalho de experimentacdes, em que o artista se liberta
das amarras condicionantes impostas pelo sistema. O trabalho em processo lida
com os velhos axiomas das artes cénicas, mas sob outro prisma (sentido plastico) a
fim de incorporar as nocbes de progresso temporal e processualidade. (COHEN,
2004).

Antonio Candido (1969, p. 1), em A literatura de dois gumes, afirma que, no
Brasil, tudo se banhou em literatura, do formalismo juridico até o senso humanitério
e a expressao familiar dos sentimentos, interpretacdo que subverte os preceitos de
Renato Cohen (2004, p. 20):

A criacao literaria traz como condi¢do necessaria uma carga de liberdade
gue a torna independente sob muitos aspectos, de tal maneira que a
explicacdo dos seus produtos € encontrada, sobretudo nelas mesmas. [...]
Mas na medida em que é um sistema de produtos que sdo também de
comunicacdo entre os homens, possui tantas ligagcbes com a vida social,
gue vale a pena estudar a correspondéncia e a interagdo entre ambas
(CANDIDO, 1969, p. 1).

A assercao de Candido (1969) é concludente para delimitar a pratica criativa,
hibrida, idiossincratica de Antunes, ou seja, aquele que rompe paradigmas; que
realiza uma arte a qual, em varios sentidos, € a arte em processo ou work in
progress.

O trabalho de Antunes prima pelo transito em varias areas do conhecimento:
literatura, poesia, musica, artes plasticas, danca, multimidias, instalacbes — um
trafego paralelo entre as posturas estéticas de criacdo hibrida do mundo
contemporaneo, bem como do trago epigono dos concretos.

Assim, a obra Nome, de Arnaldo Antunes (2005), articula-se com as
proposicOes tedricas apresentadas anteriormente, ao expandir o campo de
percepcdo do leitor, permitindo-lhe novas experiéncias sensoriais, subvertendo e
reinventando o seu lugar tradicional de receptor passivo. Trata-se de uma obra que

pode ser compreendida, portanto, dentro do conceito de work in progress ou
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process, como define Cohen (2004):

[...] conceitualmente a expressdo work in process carrega a nocdo de
trabalho e de processo: como trabalho, tanto no termo original quanto na
traducdo se acumulam dois momentos: um, de obra acabada, como
resultado, produto; e, outro, de percurso, processo, obra em feitura
(COHEN, 2004, p. 20-21).

Estabelece-se, portanto, uma linguagem que se concretiza enquanto

percurso/processo e, enquanto produto, obra gestada nesta trajetoria.
Observemos a seguinte afirmacdo apresentada por Antunes (2014), em

entrevista:

Gosto muito da ideia da arte em processo [...] € muito vivo para mim a ideia
de obra inacabada, de transparéncia do processo no resultado que vocé
mostra. Tudo isso sempre foi muito atraente para mim. Tem um ensaio que
publiquei no livro 40 escrito lancado em 2000, que o Mac me convidou a
fazer uma exposicdo a partir do acervo deles, e nessa curadoria escolhi
obras que eram um pouco isso. Eram coisas ndo definitivamente obras e
sim processos em sua feitura do resultado final. NOME tem uma dindmica
prépria que considera um trabalho em processo. De alguma forma, ele foi
feito através de descobertas que foram acontecendo durante o processo.
Ele traz um pouco a marca disso.

Admitida essa interpretacdo, € imprescindivel atentar para o fato de que o
autor extrapola o papel, o computador, as midias, em uma ruptura marcada por
multiplos dialogismos, capaz de reinventar a poética fora dos padrdes
convencionais. Inovador e eclético, caminha pelos novos meios de comunicacéo,
trazendo novas possibilidades de cria¢do; uma obra, a um s6 tempo, verbal, visual e
sonora, formada, pois, pela interligacdo entre texto, video e som.

Com a ecloséo dos recursos tecnologicos, tal como a computagéo gréfica, foi
possivel realizar essas inovacgdes estéticas, por meio da criacdo da obra digital. Essa
nova perspectiva de leitura explora diversas possibilidades de interacdo entre autor
e leitor, agora algados a condigdo de autor-emissor-artista e usuario-receptor-leitor.

A dialética tecnoldgica — um dos pilares da obra antuniana, € o mecanismo
usado pelo autor para provocar uma metamorfose estética em seu processo

produtivo digital.
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Assim, a partir dessa premissa, apresentamos a seguinte definigéo:

Sobre o processo de recepcao da videopeosia, vamos citar urn trecho da
obra do pioneiro Melo e Castro, que explica as diferentes etapas de leitura
de um videopoema:

Ler um videopoema é uma experiéncia complexa, com diferentes momentos
de percepcdo que irdo coincidir com imagens se movendo e se
transformando.

Entdo nos defrontamos com diferentes tempos e ritmos:

a) o tempo pertencente ao videopoema como uma de suas variaveis;

b) o movimento de nossos préprios olhos para encontrar urn caminho para
ler os signos;

¢) o tempo de nossa decodificacdo e entendimento do que estamos vendo
no momento (TOSIN, 2003, p. 80).

Sob essa perspectiva, € imprescindivel tomar como ponto de apoio as obras
dos autores Lévy (2006) e McLuhan (1964), tedricos que abordam o
desenvolvimento tecnolégico e o uso da tecnologia nas artes e na literatura. Lévy
(2006) entende a técnica e a tecnologia como abertura para uma gama de
possibilidades para a cultura e para a sociedade; jA& McLuhan (1969), em suas
formulacg@es tedricas, remete as implicacdes do uso das redes de comunicacdo em
que esta imerso o homem na Era eletrbnica, cibernética e da automacao. Portanto,
percebemos a existéncia de importantes fontes de imaginario quando, enquanto
leitor/receptor, participamos da instituicdo de mundos percebidos.

As imbricacbes, cada vez mais profundas, dos recursos tecnoldgicos com o
mundo em que o homem se encontra imerso, mudam-lhe as experiéncias como ser
social, bem como as percepcoes e as acepcgdes da realidade, tal como enunciado
por McLuhan (1964). Nesse sentido, Lévy (2006, p. 12-17) esclarece que as
tecnologias modernas néo se limitam a um uso meramente instrumental e calculavel,
tornando-se importantes fontes de imaginario ao participar da instituicdo de mundos

percebidos:

Vivemos hoje em uma destas épocas limitrofes na qual toda a antiga ordem
das representacbes e dos saberes oscila para dar lugar a imaginarios,
modos de conhecimento e estilos de regulacdo social ainda pouco
estabilizado. Vivemos um destes raros momentos em que, a partir de uma
nova configuracao técnica, quer dizer, de uma nova relagdo com o cosmos,
um novo estilo de humanidade é inventado. [...] o virtual, rigorosamente
definido, tem somente uma pequena afinidade com o falso, o ilusério ou o
imaginario. Trata-se, ao contrario, de um modo de ser fecundo e poderoso,
gue pbe em jogo processos de criagcdo, abre futuros, perfura pocos de
sentido sob a plenitude da presenca fisica imediata (LEVY, 2006, p. 12-17).
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Dessa forma, compreende-se que 0s videopoemas possuem um estado de
mutabilidade, ndo somente em sua leitura, que compreende a transmigracdo do
texto verbal para o ndo verbal sonorizado, das formas lineares e nao lineares, que
mantém o objeto liberto das informacdes livrescas. A soma dos signos esta a mercé
dos diferentes graus de significacdo e vai muito além da escrita e da palavra —
apresenta inimeras propostas de interpretacdo, de coreografia dos movimentos, da
configuracédo visual e do imaginario do leitor.

Tais estruturas reorganizam o texto poético, ou seja, 0 texto+imagem-+som,
embotam a leitura do poema. Por conseguinte, a insercdo de suportes técnicos e
tecnologicos cristaliza o audiovisual, fazem com que esses textos atinjam uma
maturidade plastica que projeta a escrita como tecnologia intelectual®?.

Com a linguagem da Informatica, o uso da escrita desenhada pela construcao
intersemidtica do video orienta o artificio midiadtico, monta um novo padrao
comunicacional. Muniz Sodré (2006) refere-se a essa atuacao midiadtica com a

seguinte afirmacao:

[...] para constituir um novo padréo computacional, em que atuam
simultaneamente, segundo Packer e Jordan, cinco processos: integracao,
entendida como hibridizagdo de tecnologias e formas artisticas;
interatividade, como possibilidade de manipulacdo direta do processo
midiatico pelo usuario; hipermidia, ou entrecruzamento em bases pessoais
de elementos separados da midia; narratividade, como conjunto das
estratégias estéticas e formais que se resolvem em textos néo lineares na
hipermidia; imerséo, que é o envolvimento dos sentidos na simulagédo de um
ambiente tridimensional®* (SODRE, 2006, p. 104).

E pertinente enfatizar que essa ferramenta de comunicagdo tecnoldgica
implica uma intervencdo que Sodré (2006) chama de bios midiatico, um quase-
mundo-téatil, a exemplo do conceito peirceano de quase-mente, que se materializa na
tecnicidade midiatica da comunicagao.

O individuo vive um contato mais que visual; trata-se de uma interacado dos
sentidos, de uma experiéncia sensorial, uma conexao dinamica, que, conforme
Sodré (2006), é uma forma de vida (bios) virtual, mas nédo a linguistica de um meio
de comunicacao isolado, envolta pela percepcao e pelas experiéncias sensoriais do

espectador-leitor, que produz expressdes corporais (piscadelas, sorrisos, manejo

% para uma leitura inicial sobre a questdo da tecnologia intelectual pode ser consultado o livro de
Lévy (2006).

% Cf. CASTELLS, Manuel. A galaxia da Internet: reflexdes sobre a Internet, os negécios e a
sociedade. Zahar, 2003, p. 165.



83

das maos), como membro organico que funciona contiguo de uma extensao.

Evidenciamos que o bios (virtual) ultrapassa as expressdes externas do corpo
de um falante (meneios de cabeca, sorrisos, entre outros). Ele ndo mais se institui
como mero espectador, mas como membro organico de uma ambiéncia que deixa
de funcionar na escala tradicional do corpo humano, para se adequar
existencialmente (ponto de existéncia, em vez do visual ponto de fuga), pelo éxtase
ou pelo deslumbramento da imersdo, a escala de um sistema neural (a
interconexao dos muitos dispositivos representacionais, a que se da o precario nome
midia). Esta é a postura hermenéutica de Sodré (2006), presente na obra As
estratégias sensiveis: afeto, midia e politica.

A partir das consideragcBes apresentadas, podemos afirmar que Antunes faz
parte dessa nova forma de pensar a escrita, tipica da cultura informatica, centro dos
discursos ligados as tecnologias intelectuais, que fazem parte do universo
cosmopolita, formadas pelos individuos com suas instituicbes e técnicas —
verdadeiros sujeitos desta gama de possibilidades na configuracdo tecnoldgica de
transmissdo e tratamento das mensagens. O autor pertence a esse conjunto
coletivo, uma vez que participa das mudancas que estao ocorrendo ao nosso redor e
que representam um redesenhar das conexdes fisicas do mundo, e do nosso
destino, mostrando, portanto, um novo olhar na forma de se comunicar e conhecer.

Na obra Arte e tecnologia: a histéria de uma transformacdo cultural,
Domingues (1997, p. 17) apresenta essa relacdo que compde a escrita no sentido de
esclarecer a questdo atual da arte e da cultura; a producdo artistica e as novas
tecnologias: “[...] Os artistas oferecem situacdes sensiveis com tecnologias, pois
percebem que as relacées do homem com o mundo ndo sdo mais as mesmas”. A

autora acrescenta:

Hoje, tudo passa pelas tecnologias; a religido, a industria, a ciéncia, a
educacdo, entre outros campos da atividade humana, estdo utilizando
intensamente as redes de comunicacgéo, a informacdo computadorizada; e a
humanidade estd marcada pelos desafios politicos, econémicos e sociais
decorrentes das tecnologias. A arte tecnolégica também assume essa
relacdo direta com a vida, gerando producdes que levam o homem a
repensar sua propria condicdo humana (DOMINGUES, 1997, p. 17).

Também sob esse angulo, temos as prerrogativas retorico-filosoficas de
McLuhan (1964), que, de modo idéntico, alberga o raciocinio de que os meios de

comunicacdo sdo dimensdes ampliadas do corpo humano. Vale lembrar que as
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midias séo legiveis dimensdes projetadas no sistema nervoso — afeta a percepcao,

as sensacdes e 0s processo cognitivos da condicdo humana:

O meio é a mensagem significa, em termos da era eletrbnica, que ja se
criou um ambiente totalmente novo.

A principio, o ‘conteddo’ de qualquer meio ou veiculo é sempre em outro
meio ou veiculo. Por sua vez, a ‘mensagem’ de qualquer meio ou tecnologia
€ a mudanca de escala, cadéncia ou padrdo que esse meio ou tecnologia
introduz nas coisas humanas (McLUHAN, 1964, p. 11).

Dessa forma, McLuhan (1964, p. 127) divide a histéria do Homem em trés
partes, a partir da determinacao cultural de um meio predominante, chamando cada
uma delas de Galéxia: a primeira galaxia é a da cultura oral, cujo meio de
comunicacdo por exceléncia € a palavra falada;, o homem dessa galadxia possui
experiéncia rica e multiforme e maior proximidade com o mundo. A segunda € a
Galaxia de Gutemberg, como ele apelidou a cultura da escrita e da imprensa; o
homem dessa galaxia € vitima da imposicdo de um sentido Unico de consciéncia
linear e de um processo de divisao igualitaria das tarefas cognitivas (inteligentes). A
eternidade dada pela palavra escrita registrada cria uma consciéncia mais duradoura
de determinado assunto, sendo que sua proximidade cria identidades grupais. A
terceira é a cultura eletrbnica, caracterizada pela velocidade instantanea e pela
integracao sensorial.

A relacdo do homem com a tecnologia é de apoio a vida, ou seja, institui uma
forma social modificada pela constante evolucéo tecnoldgica dos meios eletrénicos,
na qual, a imagem (entendida aqui como a escrita) € a linguagem usual na chamada
Aldeia Global — estreita ligacdo econdmica, social, politica; uma padronizacdo
cultural modificada pelos avancos tecnolégicos.

N&o obstante, Aloisio Trinta (2003, p. 11) afirma:

[...] uma tecnologia nova desperta a sociedade de seu sono letargico. [...]
ele nos interpelou, encarecendo a necessidade de nos conscientizarmos de
toda sorte de mudancas impostas pelo dinamismo tecnolégico da midia.
Mais sentidos (sendo) estendidos, mais sentidos (a serem entendidos)
(TRINTA, 2003, p. 11).

Esse é o selo da obra do poeta Antunes, uma poesia capaz de significar, além
da palavra, um forte papel de agente transformador - pela arte participativa; com
interatividade tecnologica — uma comunicacao globalizada, em um dialogo do

homem com a maquina.
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Antunes (2014), em entrevista, afirma:

Se ha uma fronteira entre as areas de expressdo artistica, qual é?
Eu acho que a arte é um territério sem fronteiras, € a0 mesmo tempo um
territorio para questionar as fronteiras, derrubar muitas delas. Falamos de
fronteiras entre géneros, linguagens, mas ha também fronteiras entre
repertdrios, entre o popular e o culto, o sofisticado e a cultura de massa. A
arte pée em xeque todas elas. Em termos de circulagdo de informag&o
artisticamente expressiva, eu acho que estamos em um territério de
liberdade, que possibilita o convivio com a diferenca, o enriquecimento por
meio de informacdes novas, de outros povos. Os campos do conhecimento
vém se hibridizando também. Por exemplo, as conferéncias e os textos de
Buckminster Fuller [filosofo, designer, arquiteto, artista, engenheiro e
inventor norte-americano] sdo ao mesmo tempo arte e ciéncia. Para mim, é
uma referéncia para pensar o mundo sem fronteiras geograficas. Em um de
seus textos, ele escreveu ‘a Terra é um utero’, como se seres humanos
fossem as células que estivessem se preparando para um nascimento
grupal. E um pensamento muito interessante. Creio que me inspirei nele ao
fazer o verso ‘Dentro da placenta do planeta azulzinho’, da cancédo
Tribalistas®®

O autor tem o propésito fundamental de gerar uma comunicagédo perceptiva,
ao se empreender no mundo da dialética computacional — uma metamorfose
pletérica diante das formas culturais emergentes, entre elas, destacam-se as redes
midiatico-cibernéticas. Essa interpretacdo pode ser observada no poema Entre, de
Antunes (1993), de natureza cinética:

Entre

entre arco e flecha
entre flecha e alvo
entre alvo e treva
entre treva e ocaso
entre ocaso e terra
entre terra e marte
entre marte e perto
entre parto e morte
entre parte e parte

Esse poema joga com as palavras que se alternam no espaco do campo
visual, aglutinam-se e fendem-se; transformam-se e permutam-se — marcam uma
mutabilidade; uma praxis figurativa de acado ciclica. O poeta usou todo o espacgo

visual, intermediado por cores, movimentos, composicao gréafica das palavras; enfim,

®Entrevista Arnaldo Antunes. Revista Continum/Iitad Cultural. Dentro da placenta do planeta
azulzinho: as possibilidades de interacdo da arte. Sdo Paulo:l tau Cultural, v. 2, ano 1, 2007.
Entrevista realizada por Marco Aurélio Fiochi. Em agosto de 2007. Disponivel em:
<http://novo.itaucultural.org.br/matéria continuum/dentro-da-placenta-do-planeta-azulzinho/>. Acesso
em: 31 dez. 2014b.
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imprime novas dimensdes as palavras. O poema em estudo possui uma estrutura
grafica (significante-significado), que ressalta as potencialidades do signo, com
linhas disformes, sobre o que se assenta a linguagem verbal.

Essa reiteracdo antagbnica entre a imagem e a palavra, mergulhada em uma
circularidade despretensiosa, na qual Antunes joga com a natureza do signo,

reverbera as coisas simples deste mundo. Observemos o instantaneo a seguir:

Fotografia 2: Entre (DVD Nome), de Arnaldo Antunes (2005).

h )
Fonte: Fotografado por Elisabeth Probst, disponivel no DVD Nome (2005).
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Assim sendo, Antunes usa, nessa composi¢cao, uma voz (gutural), que vai do
grave ao baritono nasal, uma linguagem digital de carater Unico e especial. Trata-se
de uma producao sonoro-visual-cinética.

Nessa producéo, notam-se significativos efeitos graficos, em que a fuséo das
palavras se distorce; estas se apagam e transformam-se em manifestacoes literais
dos seus significados. Os vocabulos desaparecem gradual e sucessivamente — ha
um movimento cinematografico que aproxima e distancia os elementos graficos
mutaveis, ha um deslocamento das formas, sendo que o leitor fica responsavel pelo
seu entendimento e julgamento, isto é, decifrar o vinculo, entre— flecha-alvo-treva-
ocaso-marte-morte-parte. Talvez, a ideia do autor fosse propor ao leitor um jogo com
a materialidade das palavras.

Ao fundo do video, existem painéis que imergem em cores variadas, criando
ambientes nos quais surgem as palavras. Dessa forma, Antunes faz uso das
tecnologias modernas e analogas, uma execucdo em que O autor joga com 0S
conceitos visuais e semanticos, em consonancia com sua experiéncia de poeta e
artista plastico.

Os didlogos tecnoldgicos e as interpenetracdes artisticas, oriundas das
experiéncias iconogréaficas, colaboram para que Arnaldo transite de um meio de
significagdo para outro, liberto de convengdes. Exatamente o que ocorre em Nome,
ja que € uma proposta criativa do autor, em assinalar interpretacdes de quem
mantém um dialogo com as vanguardas do passado, combinada com 0s recursos
tecnoldgicos disponiveis no momento.

Nesse sentido, é importante considerar uma perspectiva da obra Nome

articulada a obra recente, tema que sera abordado na préxima sec¢ao.
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4 ANTUNES HOJE: REVERBERACOES DO NOME NA OBRA RECENTE

Nesta secdo sera apresentada uma reflexdo acerca da construcéo da obra de
Arnaldo Antunes, envolvida neste processo da ideia instigante, que comeca no tracgo,
nas palavras, nas frases, o eixo do ato de realizagcdo do poema. Mas, 0 que existe
do projeto multimidia Nome (2005) na obra recente? A obra comeca na experiéncia
do traco, na mistura de estimulos, na transitoriedade das diferentes linguagens — um
conjunto de caracteristicas e estratégias capazes de dialogar entre si. A imbricacdo
do trilhar do traco em Nome (2005), bem como sua repercussado na obra recente, é
0 ponto de partida para elaboragéo do processo construtivo da proposta provocadora
de Arnaldo Antunes.

Diga-se, de pronto, que se pode pensar o traco como aquele fundamento
basico da escrita, ou seja, ele seria a incisdo que se processa num determinado
espaco, abrindo possibilidade de existéncia da escrita.

No livro Memdérias de cego: o autorretrato e outras ruinas, Jacques Derrida
(2010) investiga por quase quatro décadas o que ele chamou de “différance — quem
Ou 0 que escreve, traca? Quem pergunta por quem ou 0 que escreve? Qual é a
forma de uma resposta adequada a essas perguntas? Qual é o meio em que se
revelara a resposta?” Segundo o filosofo francés, as coisas aparecem presentes no
momento vivido, ndo seria preciso registra-las na memoria, elas seriam o proprio
registro.

A acao propulsora de uma obra comega no risco, no trago (talvez tomando o
traco como um flash; impressdes), “[...] uma visdo que impulsiona a mao do artista,
e motiva o reflexo na gramatologia da escrita’” (DERRIDA, 2010, p. 71). Assim, 0
traco sempre sera a viseira que antecede a escrita perceptivel, uma pantomina da
criacdo do sujeito, em que o escrever ou tracar reflete impropriedade do traco, da
letra e, por conseguinte, da escrita.

Derrida (2010) aponta a natureza da visdo como um dom, pela possibilidade
do olhar, mas ao mesmo tempo refutando a adnamia — a impossibilidade de a viséao
sustentar a escrita, prolongamento do traco, do registro. O traco: a marca do que se
inscreve que exige o registro, a memoaria; o arquivo que exigiu a presenca do traco.

Maurice Merleau-Ponty (1999) trata dessa tensdo penetrante em que se

experimenta a escuriddo, assim como o desenhador cego:
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Quando, por exemplo, o mundo dos objetos claros e articulados encontra-se
abolido, nosso ser perceptivo, amputado de seu mundo, desenha uma
espacialidade sem coisas. E isso que acontece a noite. Ela ndo é um objeto
diante de mim, ela me envolve, penetra por todos os meus sentidos, sufoca
minhas recordacfes, quase apaga minha identidade pessoal. [...] A noite
nao tem perfis, ela mesma me toca e sua unidade é a unidade mistica do
mana. Mesmos gritos ou um clardo longinquo ndo a povoam senao
vagamente, é por inteiro que ela se anima, ela € uma profundidade pura
sem planos, sem superficies, sem distancia dela a mim. Todo espaco para a
reflexdo é sustentado por um pensamento que liga suas partes, mas esse
pensamento nao se faz de parte alguma. Ao contrario, € do meio do espaco
noturno que me uno a ele. A angustia dos neuropatas na noite vem de que
ela nos faz sentir nossa contingéncia, o movimento gratuito e radical pelo
gual buscamos nos ancorar e nos transcender nas coisas, sem nenhuma
garantia de encontra-las sempre (PONTY, 1999, p. 380-381).

A auséncia do visivel é um desempenho peculiar do artista ao desenhar o
cego ou mesmo a cegueira — é algo inerente a qualquer obra, qualquer construcéo
textual, € uma experiéncia na escuriddo da memadria que procura a visibilidade
signica; suas combinacfes de sons, cores, conceitos estdo relacionados aos
sistemas convencionais da linguagem escrita e visual.

Nesse sentido, percebe-se essa dialética da mao que traceja na escuriddo da
memoria; partindo-se do sentido da visdo elementarmente temporalizado pela
cegueira, como uma antevisdo que antecede a escrita, a qual, segundo Derrida
(2010), revela a inaptiddo visual do autor que desenha dentro de uma cegueira
visual, orientado apenas pela imagem captada em seu arquivo da memoria. E nesta
pretensdo que o artista comeca a compor a obra.

Na coletanea Pensar em ndo ver: escritos sobre as artes do visivel, Derrida
(2012) explora a aptiddo dos nossos olhos — olhos videntes, que projetam um ato de
antecipacdo®®, o qual envolve todo o espectro semantico da percepcdo ou do
conceito. Vale lembrar que percepcdo, segundo o filésofo, € a maneira de
apreender; apreender no sentido de dominar, entdo o cego serve-se da mao que
enceta uma atitude de tomar o que ndo se vé ou que se Vé sem ver.

Nessa concepcdo de Derrida (2012), o desenho, o traco que pode se
manifestar inicialmente na escrita é paralelo a producdo de um cego quanto a
alguma ideia, escrita, desenho, etc. Isso porque o cego pode ter infindaveis

maneiras de produzir uma obra, porquanto, ele ndo tem a capacidade da producao

% «Antecipar” quer dizer tomar previamente (antecapere), apoderar-se previamente. A antecipacao ja
€ algo que, na maioria da vezes, com a ajuda das maos, vai ao encontro do obstéculo para prevenir o
perigo. Junto ao léxico da antecipacdo, temos o0 da a-preensdo, o léxico manual, se podemos dizer
assim. Tudo o que digo se desloca entre a méo e o olho, como o desenho” (DERRIDA, 2012, p. 68).
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mediante comparacéo fisica, ele a faz por meio de suas préprias experiéncias. O
ponto de vista do filbsofo € o de que ha um recorte no esquema de visdo
organizado, hierarquizado, um esquema, sempre seletivo que, consequentemente,
deve tanto ao enceguecimento quanto a visdo (DERRIDA, 2012, p. 73).

Considerando esses principios, que, por sua vez, colocam em relevo a visdo
do olhar que seleciona, sendo que esse perspectivismo é definido pelo autor como
excludente, ou seja, tudo o que esta fora de uma perspectiva é negligenciar tudo que
esta fora da moldura, colocar o visivel sob uma 6tica que gera o enceguecimento.

Na verdade, o paradigma imbricado na dialética do visivel e do invisivel
compreende a capacidade de construir um relato autobiografico — o vazio enquanto
siléncio, e 0 esvaziamento por meio do traco, fornecendo imagens, figuras, cores e
movimentos guardados em algum trecho da memdria.

E permitido, entdo, entender que o artista, segundo Derrida, € um
desenhador cego, e, por seu turno, também a obra de Antunes (2005) é,
diametralmente, compativel ao conceito do filosofo, uma vez que o autor utiliza-se
do meio interno, da mente, do intelecto, da memoria e de todos os 6rgaos do
sentido, exceto da viséo, para obter o resultado de multiplas interpretacdes.

Portanto, além da evocacdo pelo artista de suas lembrancas — dialética da
memoéria — h4 um caminho na direcdo ndo do jogo signico, mas do jogo de rastros,

uma dimensao de ideias que cristalizam o significado do discurso falado ou escrito:

Ora, o0 pensamento que da conta disso ja ndo se orienta mais por temas,
ndo pretende mais se constituir como critica tematica. Se todo e qualquer
tema sé se manifesta enquanto tal num conflito ou jogo de rastros, ndo ha
porque eleger ou consagrar a presenga de um tema como centro, principio
organizador, fundamento, questdo mais original, etc. Em outros termos, a
prépria l6gica do rastro nos leva a realizar que o que quer que funcione
como significado, num determinado discurso falado ou escrito, s6 o faz
enquanto desempenha concomitantemente a funcdo de uma estrutura
significante, ou seja, na medida em que ja remete a uma outra ‘coisa’, um
outro ‘signo’, diferente dele. Mais uma vez, é somente por comportar uma
estrutura de remetimento — e, portanto, funcionar como um significante — me
relacdo ao termo ‘cultura’ ‘histéria’, etc., que o termo ‘natureza’ pode
funcionar como um significante. Isto impede que se pretenda realizar uma
‘teoria’ do jogo, deste jogo aqui em questdo, ja que 0 que quer que se
entenda, numa tal teoria, por ‘jogo’ ja se inscreve, inevitavelmente, no prévio
jogo de rastros (DERRIDA, 2002, p. 27-28).

Uma incisdo a qual se processa em alguma superficie e que leva a escrita:

este é o0 traco — que transita em um jogo que € anterior ao signo, rastro que
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possibilita a escritura (arquiescritura®’, segundo o filésofo francés), a sombra que
decorre da memoria formadora de uma identidade; uma revelacdo de seu
desenhador, que traca e retraca na busca de se ver e se autografar, uma revelagéo
ficcional. Algo interno, que € “[...] no movimento de tracar um desenho ou um texto, o
autor apenas captura um traco, um ponto de vista entre infinitos outros, o que € um
indicador da cegueira, tanto da mao que trabalha quanto de qualquer objeto
representado” (DERRIDA, 2010, p. 71-73).

Derrida (1973), em sua obra De la gramatologie, entende o traco como o
que determina a estrutura do sinal, isto é, o traco sempre serd de alguém ou de
algum objeto ausente, sendo apenas uma identificacdo daquilo que passou, uma
travessia. Importa ressaltar que o traco € ulterior ao signo, o traco é o rastro que
define a escrita, uma travessia para o desconhecido, um limite da sombra e da luz,
do velar, desvelar o momento embrionario que compde qualquer obra.

Essa concepcao implica toda uma visdo do rastro ou trago que remonta ao
videopoema Nome, de Antunes (2005). Para elucidar esse raciocinio, é
interessante, neste estudo, analisar o rastro de Nome, obra geradora e motivadora

deste estudo, na obra recente de Antunes.
4.1 O TRACO OU RASTRO DE NOME NA OBRA RECENTE

Posto que o uso das palavras transcende a grafia, o desenho, o significado da
palavra, da frase — comeca no traco, no nascedouro da obra. Sobre o assunto,
Audemaro Taranto Goulart (2003) assim se expressa:

Essas colocagdes conduzem a um imprescindivel conteldo que é preciso
destacar na escrita: a nocdo de traco. Diga-se, de pronto, que se pode
pensar o trago como aquele fundamento basico da escrita, ou seja, ele seria
a incisdo violenta que se processa num determinado espaco, abrindo a
possibilidade de existéncia da escrita. Mas Derrida vai muito além dessa
notacdo basica, vendo no tragco uma dimensdo que, ultrapassado a sua
caracterizagdo como substéncia, coloca-se, fundamentalmente, como
processo. Dai a sua afirmagdo de que embora ele [0 trago] ndo exista,

%7 «A arquiescritura seria, portanto, uma escritura essencial, ocorrente num nivel mais geral e abstrato,
um principio de diferenca primeira, precedendo a todos os demais sistemas simbdlicos que tém lugar
nos grupos sociais. Seria ela, desse modo, algo anterior a prépria linguagem em quaisquer de suas
manifestacdes: oral ou escrita. E preciso ainda observar que, para Derrida, a arquiescritura ndo é algo
que venha de fora do sistema da escrita, impondo-se como um inicio de tudo, mas ela esta “sempre
ja ali, na origem, a partir da origem, o que significa na verdade que ndo ha origem (pura)”. E por isso
gue Derrida ndo aceita a discussao de se determinar quando (ou onde) teve inicio a escrita, posto
que ela é, na verdade, um continuum, caracterizando-se como uma “estrutura de todos os sistemas
complexos em todos os seus niveis” (GOULART, 2003, p. 23).
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embora ele nunca seja um ser-presente fora de toda plenitude, sua
possibilidade é de direito anterior a tudo o que chamamos signo
(significado/significante, conteldo/expressao etc.) conceito ou operagao
motor ou sensdrio (GOULART, 2003, p. 26).

Assim, a ideia n&o fica presa apenas dentro da mente que a pensa. O traco
apreende a ideia e induz as interpretacdes subjetivas do autor, que ainda nao
consegue estabelecer o verdadeiro significado do texto ou, quais as suas

verdadeiras intences, como afirma Goulart (2003).

[...] pode-se estabelecer um paralelo com a propria criagdo literaria, na
medida em que a tomamos como um fluxo do inconsciente, carregado de
pulsGes e de manifestacdes instituais ligadas ao prazer e que, no entanto,
acabam elididas pelo controle racional no momento mesmo em que sao
codificadas, ou seja, no momento em que sao transformadas em linguagem
(Goulart,2003, p. 9).

Entdo, as elucidacdes apresentadas podem refletir a trajetéria a que se
submeteu Antunes na producado desta e nas demais propostas multimidiaticas.

Por conseguinte, cabe destacar, aqui, uma andalise do proprio autor que
enfatiza: “Tudo incorpora um pouco a experiéncia do NOME, tinha ali uma semente
gue foi sendo germinada” (ANTUNES, 2014).

Por exemplo, observemos o poema Acordo, presente no DVD Nome, de

Antunes (2005):

Figura 16: Acordo.

Fonte: Encarte DVD Nome (2005).

A Figura 16 é um instantaneo do projeto multimidia Nome. Desse modo, a

linha de cima n&o tem forma, apenas a de baixo, e, no decorrer do poema, assume
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vérias formas até chegar a palavra, que, ainda assim, transforma-se: concordo,
acordo, discordo. Além disso, a cegueira do autor € exibida na interpretacdo do
leitor; talvez se possa afirmar que Antunes seja cego a essa interpretacdo, o que
permite as inimeras leituras do fruidor da obra. O traco inicial do poema é como
uma mancha amorfa, que pode ou ndo adquirir forma no decorrer do poema, mas
isso depende, talvez, do leitor.

A palavra firma-se com autoridade na obra de Antunes e, a partir dessa
acepcao, faz-se necessario apontar outra caracteristica que robustece a sua obra,
acessorio que se ajunta e corrobora com o Arnaldo Antunes multiplo — os rabiscos
(rascunhos) e garatujas, que ele usa com liberdade, sem compromisso, em diversos

textos. Como o préprio autor evidencia na entrevista:

[...] trabalho com muitos rascunhos e sempre o processo para mim acaba
fazendo parte do produto final, € muito vivo para mim a ideia de rascunho,
de obra inacabada, de transparéncia do processo no resultado que vocé
mostra. Tudo isso sempre foi muito atraente para mim (ANTUNES, 2014).

Destaca-se que a obra de Antunes € desenhada pela intersemidtica —
agregada a instrumentos semiodticos e linguisticos, possibilitando inovacbes e
invencdes de novos codigos, que rompem com a estética classica e convergem para

uma diversidade de discursos e reivencdes, que comega nos mais complexos e
variados rascunhos.

Sob esse ponto de vista, vejamos a seguinte definicdo do autor:

[...] Em geral parto de um impulso, uma fagulha — que pode ser uma frase,
uma ideia, um ritmo, uma melodia, uma imagem, um recurso grafico ou um
jogo de palavras; e vou desenvolvendo aquilo, através de muitos rascunhos.
Ai entra um exercicio de acrescentar e suprimir elementos; adicdo e
subtracdo — além de escolhas e da efetivacdo de diversas possibilidades
(rabiscando, salvando, gravando, imprimindo ou arte-finalizando diferentes
versdes). E como se eu precisasse sempre ver, ler, ouvir as Varias
alternativas para ir fazendo minhas escolhas e mudancas, antes de chegar
a um resultado (verbal, visual, ritmico-mel6dico). Nao sou o tipo de artista
gue processa tudo interiormente e ja produz de cara algo finalizado. Para
mim tudo que fago é antes matéria-prima de um processo de refeitura
(substituicdo, comparacdo, remontagem de partes, decantacdo), que
precisa materializar as possibilidades para se realizar [...] (ANTUNES, 2003,
p. 37).

Ao cotejar os diversos poemas digitais do autor, observamos que, de certa

maneira, Antunes pratica e exercita 0s rabiscos/rascunhos — um exercicio
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mnem®nico>®, em que ha uma rendicdo do autor em compor e decompor a palavra-
objeto, sendo que essa se esfacela inUmeras vezes, para, no fim, concretizar e
materializar os fragmentos construtores do seu discurso poético.

Assim, de acordo com pensamento de Vygotsky e Leontiev (2001), € correto

afirmar:

[...] O rabisco nao significa coisa alguma, mas, considerando sua posic¢ao,
situacdo e relagdo com outros rabiscos, desenvolve um papel de auxiliar
técnico da memodria — funcdo mnemodnica) (grifo nosso). [...] ‘Linhas e
rabiscos séo substituidos por figuras e imagens, e estas dao lugar a signos’.
Nesta sequéncia de acontecimentos estda todo o caminho do
desenvolvimento da escrita [...] (Vygotsky; Leontiev, 2001, p. 14).

Nesse sentido, a concepcao vygotskyana (IVIC, 2010, p. 22) esclarece a
acepcao descrita anteriormente: “[...] tendo acesso a lingua escrita, o individuo se
apropria de técnicas psicologicas oferecidas por sua cultura, que se tornam suas
“técnicas interiores [...]". O caracter evolutivo e involutivo, gerado por forcas internas
e inconscientes, do rabisco inicial, constitui uma das particularidades da expresséo
criativa de Antunes, acao criadora que se materializa em algumas configuracdes de
sua obra.

Entretanto, o rascunho, no sentido de tecedura de um texto, envolve uma
intencdo — (desejo de completar algo ainda prematuro), de completude do contetdo
tematico. Rascunhar é penetrar no mundo do indizivel que se revela nas
manifestacfes do significante das palavras até chegar ao ponto da materialidade de
seus significados. Em suma, o rascunho expressa uma funcdo estética da
linguagem. Também representa uma possibilidade concreta na organizagdo da
mensagem, da elaborag&o do texto.

De acordo com essa postura, verificamos que Antunes ndo adota sua agao
criadora somente por meio de seus rascunhos, pois fragmenta-se, depreende outras
possibilidades, como a garatuja, que € o desenho inteligivel — massa confusa de

riscos que se distanciam do contorno e das formas dos objetos:

¥ Mneménico é um conjunto de técnicas utilizadas para auxiliar o processo de memorizacao.
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[...] vou assim, trabalhando com pedagos de papel e versdes que eu vou
cotejando e revendo. Vou deitar, levanto rabisco alguma coisa volto a mexer
naquilo... E um processo muito material, de externar as alternativas para
poder ir montando o produto final (ANTUNES, 2009, p. 367).

Nesse sentido, o poeta produz um desequilibrio (garatuja intencional), um
amontoado de palavras, riscos, rabiscos, imagens; contudo, nada mais € garatuja,
pois a ela se agregam outros elementos (formas geométricas, movimento,
interpolacao, fusdo), que substantivam uma linguagem simbolica, rompendo com o
verso e a sintaxe tradicional. As garatujas dos filhos também servem de aporte a sua
obra.

Vejamos, a seguir, uma demonstracdo por meio dos poemas: Asa (1991,p.5)
do livro Tudos, e As coisas (1992, p. 92-93), de Antunes, para elucidar a profunda
extensdo dos rabiscos, tracos, rastros e garatujas na obra do autor (Antunes
transforma a linguagem semibtica em poténcia simbdlica), em que o significado
transcende o objeto simbolizado — poesia semidtica.

O poema Asa, inserido no livro Tudos, cuja capa é apresentada na Figura 17,
obra high-tech (tecnologia de ponta), em que Antunes (1991), por meio de desenhos
feitos a méo, utiliza-se de efeitos graficos computadorizados, produzindo imagens
distorcidas, voando pelas paginas. Sdo poemas em versos livres, caligramas,
graficos, uma conexao da arte artesanal com tecnologias avancadas, como se pode

observar a seguir:

Figura 17: Asa (1991).

—

——_:"'-"-'//

sa

Fonte: Antunes, 1991.
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No mesmo compasso hibrido de género, Antunes publica, em 1992, o livro As
coisas, uma obra de carater estético que se liberta da objetividade das defini¢des.
Nessa obra, o autor explora desenhos de sua filha Rosa Celeste, um horizonte que
se descortina, desarticulando sintaxes, subvertendo as novas formas de explorar a

significacao verbal. Observemos o poema As coisas, de Antunes (1991):

Figura 18: As coisas (1991) — Garatuja, de sua filha Rosa Celeste, e texto de Arnaldo
Antunes.

9 Todas as coisas
p do mundo ndo
cabem numa

idéia. Mas tu-

do cabe numa

palavra, nesta
palavra tudo.

Fonte: Antunes, 1992.

Antunes (1992) elabora uma relacdo bastante didatica quando dialoga com o
natural e imprevisivel mundo infantil. De acordo com o0 momento e o contexto, utiliza,
inmeras vezes, a parceria com seus filhos. Trata-se de um trabalho representativo
de efeito de sentidos, de efeitos estéticos. Uma interconexdo que evidencia a
dialética poética que comeca no rabisco, no traco, nas garatujas, uma

experimentacdo que elabora varios de seus poemas, como ressalta Antunes (2013).

[...] Creio que a convivéncia com meus filhos pequenos trouxe muita
inspirac@o para meu trabalho criativo. Alimentou, em parte, certo sotaque
poético que produz estranhamentos, descobertas e analogias imprevistas.
Além disso, alguns convites como os da Palavra Cantada e do Pequeno
Cidadéo, me levaram a compor e atuar em projetos especialmente voltados
para o publico infantil, o que j& me deu grandes prazeres. Mas tudo
comecou com minha convivéncia intima com as criangas aqui de casa, que
me motivaram com seus olhares muito virgens e livres para as coisas do
mundo (ANTUNES (2013, p. 35):

Embora seja conhecido por seu trabalho voltado ao publico adulto, o autor cria

essa linguagem intermediada, com obras infantojuvenis e obras com intervencdes



97

de seus filhos — de cunho adulto.

4.2 UM POETA DIGERINDO NOVAS POSSIBILIDADES

Na década de 1990, Haroldo de Campos (1997), em A arte no século XXI:
depoimento sobre arte e tecnologia — 0 espaco intersemiotico, escreve uma
expressiva introducdo ao trabalho de Arnaldo Antunes. Vejamos o0 que pondera o
tedrico: “[...] gostaria de destacar a figura de um artista jovem, que também trabalha
com computador, o Arnaldo Antunes. MUsico, compositor e letrista de muito talento,
passou-se inteiramente para a poesia” (CAMPOS, 1997, p. 208).

Nesse texto, o autor ja preconizava uma profusdo de possibilidades artistico-
literarios no entdo principiante Antunes. Desse modo, anuncia-se a poética
tecnologica com a qual o poeta trabalha hoje, junto ao intangivel signo tecnolégico,
além das performances, em que o autor processa um cenario virtualizante, de peso
significativo na cultura brasileira. Essa intervencdo de abertura signica, com
multiplas linguagens, reverbera as obras recentes, digerindo novas possibilidades.

Entretanto, o trabalho de Antunes, que é bem peculiar e as vezes alegorico,
de intenso apelo visual, em que a palavra concita a tecnologia a alcancar limites e
ultrapassa-las, transporta a semantica textual para um discurso carregado de

significados. Nessa linha de investigacao, Trinta (2003) elucida bem essa questao:

[...] todos os meios sdo metaforas ativas por seu poder de traduzir a
experiéncia em novas ambiéncias. [...] os efeitos produzidos pelas novas
midias em nossas vidas se assemelham aos efeitos da nova poesia:
mudam n&o somente 0 n0sso pensamento, sendo também as bases em que
ele se estrutura [...] (TRINTA, 2003, p. 9).

Elementos que, com o tempo, Antunes exerce de forma expressiva. Todavia, 0
autor, com o passar do tempo, desloca a sua conexao referente a Poesia Concreta
dos anos 1950, para reutiliza-la contemporaneamente, ou seja, realiza
experimentacdes a partir delas, todavia, com as alteracdes de linguagens hibridas,
que vao sofrendo um processo préprio de maturacao.

Essas reflexdes abrem caminho para uma andlise no discurso contemporaneo
na obra de Antunes (2005), na interpretacédo acerca das possibilidades que o mundo
oferece de forma ampla, especialmente na abordagem tecnicista, um jogo dinamico

na manifestacdo da palavra, valendo-se do pensamento do proprio autor: “Nao me
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vejo num registro Unico. Poesia, musica, video, danca, transito entre estas coisas
facilmente. Fazer o ‘contrabando’ ‘entre um registro e outro é o que me interessa”
(ANTUNES, 1993, p. 6-10).

Tomando como exemplo o video Sou volavel, uma das faixas de Disco (um
trabalho multimidia, langado por Antunes no segundo semestre de 2013), gravado
na cidade de Paranapiacaba, no interior de S&o Paulo, famosa por sua caracteristica
provinciana, proxima da natureza.

Antunes acorda ao ar livre em frente a uma locomotiva bem antiga. Vém as
palavras, e ele as encaixa conforme suas referéncias (que vao de Prince a Woody
Allen), em fotografias rasgadas que completam sua face):

Sou vollvel
(Arnaldo Antunes / Marisa Monte / Dadi Carvalho)

pagina vazia, melodia,

onde é que a palavra vai cair?

onde vai cair?

acho que ela vai aterrissar em territorio perigoso

de onde a ideia vai sair?

por onde vai andar?

onde o pensamento vai chegar?

acho que ele pode atravessar um territorio perigoso

s6 porque eu falei ndo quer dizer que eu sei

s6 porque eu falei ndo quer dizer que eu ndo posso estar errado
s6 porque eu falei ndo quer dizer que é lei

s6 porque eu falei ndo quer dizer que se eu falei esta falado

eu ja mudei de ideia

e vocé com isso?

eu sou voluvel

nado tenho compromisso

A seguir, apresentamos uma montagem do video, a fim de servir como

ilustracéo dessa ideia:


http://namiradogroove.com.br/tag/prince

Fotografia 3: Sou volavel (2013).

Arnaldo Antunes / Marisa Monte / Dadi Carvalho
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Fonte: Disponivel em: <http://www.arnaldoantunes.com.br/new/sec_videos.php>. Acesso em: 22 dez.
2014.
Montagem elaborada para este trabalho. Fotégrafa: Elisabeth Probst.

Em busca da inspiragdo perdida, Antunes inicia uma viagem utépica — uma
digressdo em torno da palavra. A producdo estética explora variados espacos e
cenarios; sempre em preto e branco, como no sonho, sendo que a palavra e o

proprio autor transitam por esses espac¢os (uma incursdo coparticipativa); a palavra


http://www.arnaldoantunes.com.br/new/sec_videos.php
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foge aos olhos do poeta que a persegue por entre labirintos de coisas, objetos,
lugares, pessoas.

Trata-se de um poema enigmatico, que caminha no mundo dos simbolos,
consércio de linhas ou tracos que reproduzem o vocabulo palavra — que transita
diante dos olhos, em espacgos diversos perdendo seu contorno. Nessa procura
exaustiva, o poeta expressa um estado estertor, em que perder o elemento
inspirador é perder o labor poético.

A apreensdo do poeta flutua dentro de uma realidade imaginada, um nada
sendo, acontecendo, sem a conjuntura semantica do vocédbulo enquanto simbolo, e
enquanto semema®’; sem inspirac&o, o caos, um grande quebra-cabeca.

A linguagem semidtica visual, preenchida de significados e ligada a palavra,
abre e fecha o poema no sentido reverso. A inspiracdo € a manifestacao que envolve
a materializacdo do imaginario poético por meio da palavra. A inspiracdo estabelece
a ponte que absorve o discurso poético, e a linguagem representa um estado de ser
das coisas e dos objetos. Nada existe sem eles, portanto, é pertinente observar o

qgue José Fernandes (1996) afirma:

[...] & despeito de sua auséncia em palavras, sua esséncia perpassa toda a
construcdo/destruicdo do poema-natureza-homem-linguagem, porque o
homem existe e é na linguagem. [...] a ponto de podermos dizer que se 0
homem ndo é na linguagem, ndo o é igualmente na natureza (Fernandes,
1996, p. 219).

Com um conteudo filoséfico de reversibilidade, alicerce para a interpretacao
exposta, em que o autor retoma sua conexao com o sujeito lirico (a palavra sempre
esteve com ele), e, de forma integral, ascende o poder da palavra, das ideias, dos
signos, marcado pela unidade criador-criatura, ou melhor, autor/palavra, uma
construgdo que liga visualmente: o signico, o linguistico, 0 semantico e a semidtica,
revestidos de dupla significacdo — o perder e encontrar; 0 encontrar sem nunca ter
perdido. Essa interpretacdo se consolida quando o eu lirico comeca a tracejar o

poema.

¥ MACEDO, Walmirio. O livro da Semantica: estudo dos signos linguisticos. Rio de Janeiro:

Sindicato Nacional dos Editores de Livros, 2013.
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A seguir, apresentamos uma postura reforcada por Antunes (2013) em seu

Dossié:

[...] De certa forma, tudo que produzo (cancdes, poemas, trabalhos visuais)
envolve o uso da palavra, em suas multiplas possibilidades e conex8es com
musica, imagem, performance, etc. Posso até prescindir da palavra, mas
ndo da significacdo poética. E como se ela fosse um porto seguro, de onde
me aventuro em direcao a outras linguagens. Dessa forma, tudo acaba se
conectando. Ao mesmo tempo, sinto estar cada vez mais precaria a
delimitacdo entre as linguagens e cada vez mais fluente o transito entre
elas. A modernidade, de uma maneira geral, borrou essas bordas. E o0s
meios digitais vieram para misturar as cores de vez. [...] (ANTUNES, 2013,
p. 31).

Pelo que se pode delinear, o poema encerra uma semantica de sublimidade da
palavra, propondo uma leitura que se situa em uma explosdo de significados, em que
0 poeta expressa uma configuracdo a qual corporaliza o imprescindivel objeto
imaginado: o signo linguistico.

Assim, o poeta hoje, digerindo novas possibilidades, presentifica a triade:
semantica, sonora e cinética; estas cunham as matrizes iconogréficas de sua obra,

que transita em diversos suportes.
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5 CONCLUSAO

A partir da coletanea de videopoemas de Arnaldo Antunes (2005), intitulada
Nome (DVD+CD), foram confirmadas as recentes possibilidades do fazer poético e
das modificagBes em seus atributos, inclusive no que tange a relagdo autor-leitor (ou
autor-receptor), propiciadas pelos novos suportes trazidos pelo que comumente se
tem designado como Era digital os quais potencializam a interacédo entre as diversas
formas de linguagem artistica (musica, video, desenho, pintura, literatura).

A relevancia do presente trabalho residiu na averiguagao de novos espagos e
possibilidades para a literatura, abertos pelas tecnologias contemporaneas,
contribuindo, dessa forma, para maior compreensdo das alteracdes sofridas na
percepcao e na fruicdo do leitor e, até mesmo, no status deste Ultimo, que participa
da criacdo poética. A continua inquietagdo quanto as relacdes homem-maquina e as
modificagbes dai resultantes, em suas diversas camadas — social, cultural e
individual — foram registradas como elementos confirmados apds o término desta
pesquisa.

Foi observado o reflexo do advento da cultura das midias, a ocupacdo do
ciberespaco, dos recursos eletrénicos e tecnoldgicos que constituem o discurso
inerente da obra antuniana e seus entornos (instalacbes, artes plasticas,
performances, cinema). Nela, ha a confirmacdo do dialogo com a intermidialidade —
uma dialética da cibercultura.

A cibercultura registrou-se, no desenvolvimento da pesquisa, como uma
pulsdo na vida cotidiana de hoje. As novas realidades virtuais, construidas pelas
tecnologias, suas ferramentas e artefatos, a total primazia da estética, realizam um
movimento que aproxima a vida com a arte, oferecendo novas possibilidades de
compreensao do dialogo socio-politico-cultural da sociedade contemporéanea.

Constatou-se, inclusive, que esses processos amplificaram os sistemas de
entretenimento, informagbes e aprendizado, envolvendo diversas areas do
conhecimento, expandindo, cada vez mais, as interacbes entre seres humanos,
imbricados na conexdo de equipamentos sofisticados, com destaque para a Internet.
Entdo, como cultura mercantil provocadora de novas formas de conhecimento, bem
como de transmisséo de informacéo, pautada na linguagem sensorialista, coloca em

perspectiva o indispensavel trabalho do leitor/receptor — a causa e o efeito da obra.
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Nesse sentido, sugiram indagac¢fes para situar a poética de Arnaldo Antunes.
Seria esta obra aberta? Ou seria inacabada, afeita a relagao leitor/receptor, partindo-
se dos pressupostos da performance? Sendo assim, a performance seria um modelo
de obra inacabada, uma obra em processo? Esses questionamentos se fazem
pertinentes a partir da constituigdo do problema que foi investigado; eles constituem
0s eixos fundamentais da construcao deste trabalho.

Antunes se configurou como um poeta que transitou por mdultiplas teorias,
intertextualidades, contextualidades, sendo importante, portanto, conhecer parte de
sua trajetoria no contexto histérico na poética brasileira, retomando um didlogo com
0 movimento concretista da década de 1950, com a interacdo sensorial dos meios
tecnolégicos, multimidiatico — intersemiético, com pletérico dominio de elementos
visuais, sonoros e cinéticos.

Uma modulacdo adversante a linguagem convencional foi identificada nos
videopoemas, no ato de ler as letras no exemplar impresso, em que o leitor
somente se movimenta dentro desse espaco. O mesmo ato impossibilita inUmeras
variedades de leitura, mas essas sao restritas, em oposicao ao leitor- espectador,
aguele que Ié nas telas eletrbnicas. Sendo assim, as possibilidades se alargaram, e
o leitor atuou como cocriador da obra, explorando significacbes e codificacdes de
novas linguagens. Nesse caso, a linguagem cibernética de mensagens
intersemioticas € uma forma viva de ler.

Assim, tornou-se interessante recorrer a visao tecnicista de McLuhan (1964),
tedrico que vislumbrou o conceito de Aldeia Global — uma revolucdo tecnoldgica,
pressupondo uma inter-relacdo signica dos cédigos aos quais pertencem, fluindo
para a midia e desta para a cultura em geral. Esses sdo recursos que Antunes
explora de forma independente e criativa, conforme foi constatado neste estudo.

A arte de Arnaldo Antunes parece romper com o tradicional caminho de
construcdo da obra, pois, conforme defendido nesta dissertacdo, o autor amplia as
fronteiras da inovagdo, em certo sentido, causando um estado de estranheza,
chegando a uma transgressao, desfamialirizando conceitos, objetos, coisas, sendo
gue o poema, mesmo, as vezes, desestabilizado, ndo perde a conexdo da forma
com o conteudo.

Desse modo, filho da modernidade, Antunes caminha, essencialmente, na
direcdo da exploracao linguistica, questionando e investigando as inclinacdes e as

habilidades da arte contemporanea, reinventando as ideias modernistas, deglutindo
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a fustigante realidade virtual, em que a materialidade da sua obra interage de forma
sistémica na relagéo autor/receptor, com propostas de novos campos de percepcéo,
sistematizando a relacdo homem/maquina e encetando a relacédo entre a arte e a
sociedade.

Finalmente, o tema Os videopoemas de Arnaldo Antunes e a interseccao
entre arte, poesia e tecnologia, mote deste estudo, instaurou a definicdo de que a
tecnologia altera a fruicdo, a cognicao e a sensibilidade do seu receptor, tornando-se
porosa pela associacdo de novas tecnologias, resultado da hibridizac&do das diversas

linguagens artisticas.
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ANEXO

1 Entrevista com Arnaldo Antunes, realizada por esta mestranda no Victory Hotel
Suites, em 6 de dezembro de 2014 (Gravacdo em CD).
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