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a palavra vive no papel
com virgulas hifens crases reticéncias
leva uma vida reclusa de carmelita descalca
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- eu quero um corpo!

corpo palavra

0 corpo sabe letras com gosto
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0 corpo |é nas entrelinhas

0 corpo conhece 0s sinais

0 corpo ndo mente

0 corpo quer dizer o que sabe
0 corpo sabe

0 COorpo quer

o corpo diz:

- fala palavra!!!

palavracorpo corpopalavra

Chacal



RESUMO

A fim de confluir desejos, permitindo livremente seus borrdes, proponho um estudo da
criacdo Regurgitofagia, do poetaperformer carioca Michel Melamed. Refiro-me ao espetaculo
produzido em 2004, com recursos da bolsa de pesquisa RioArte, e ao livro homonimo,
lancado pela Editora Objetiva no ano seguinte. Embora a obra escrita tenha sido publicada
apos a estreia da montagem, foi a partir das palavras no papel que Melamed pensou sua
performance, e o fez porque sua letra ja vinha preenchida de acéo e voz viva. A auséncia de
um nitido estopim, desse modo, logo revela a impossibilidade de categorizar o trabalho do
artista. Nesse sentido, percebo espetaculo e livro, ao mesmo tempo, como poesia, cena, 0
apetite de uma pela outra e a autodevoracdo. Antes de aprofundar-me em Regurgitofagia,
porém, examino de forma geral certa poesia atual que se pretende cena, porque sem cessar foi
cena, e aproveita o perfil dos novos tempos para reafirmar-se sem limites. Em seguida,
investigo certa cena que se sabe poesia, como sempre se soube, retomando hoje a intensidade
dessa conviccdo. Nessas etapas, entremeio textos e frases de Melamed as contribuicfes de
variados autores, como uma preparacdo para a analise de Regurgitofagia. Valendo-me de duas
imagens — a de um ourico enrolado em bola no meio da estrada, sugerida por Jacques Derrida,
e a da estranha medida que separa terra e céu para os que habitam poeticamente, tratada por
Martin Heidegger —, exploro vibragdes. Assim, abordo o percurso do sujeito que se enuncia
desde a escrita até a performance, saindo de si sem se abandonar, e a tremura da cena e de seu
ator, num constante dentro-fora do caos, dentro-fora do mundo. Essas oscilagdes seguem o
rumo da poesia, aquela que aumenta a voltagem da vida. Compreendo, portanto, ser
necessario preparar-se para acolher o solavanco. Em sua obra, Michel Melamed recebe
choques como poesia. Os espasmos vigoram seu corpo, disponibilizam-no a afetacéo, a troca
de eletricidade. Melamed é homem que pulsa, seja por meio da escrita performativa, em
desassossegado didlogo com o leitor, seja com o auxilio da maquina apelidada de “Pau-de-
arara”, que, em cena, acopla-se a seus pulsos e tornozelos, transformando em descargas
elétricas quaisquer reacdes sonoras da plateia, captadas por microfones. Ao vibrar, o artista se
permite ferir, tal qual o ourico, e se permite abrigar pela vida, numa misteriosa habitacdo.
Com Melamed, alcanco certa regido do cruzamento na qual vislumbro a poesiacena e a
cenapoesia. Ou ainda: sua poesiacenapoesia, uma vez que ndo posso discernir onde comeca
um desejo e outro termina. Constantemente, eles escorrem e se (con)fundem.

Palavras-chave: poesia, cena, performance, fronteiras desguarnecidas, Michel Melamed.



ABSTRACT

In order to converge desires, allowing freely their blots, | propose a study of the
Regurgitofagia creation, of the performer-poet from Rio de Janeiro Michel Melamed. | refer
myself to the play produced in 2004, with funds from the research grant RioArte, and to the
homonymous book, released by the Objetiva Publisher in the following year. Although the
written work had been published after the debut of the spectacle, it was from the words on
paper that Melamed thought its performance, and he did it because his words already come
filled of action and alive voice. The absence of a clear fuse, thus, reveals the impossibility of
categorizing the artist’s work. In that sense, | perceive spectacle and book, at the same time,
as poetry, scene, the appetite for each other and self-devouring. Before of | deepen myself in
Regurgitofagia, however, | examine certain poetry that intends scene, because without cease
was scene, and takes advantage of the profile of the new times for reaffirming itself without
limits. Then, | investigate certain scene that itself aspire poetry, as always itself has known,
resuming today the intensity of that conviction. In these phases, | intersperse texts and phrases
of Melamed to the contributions of varied authors, as a preparation for the analysis of
Regurgitofagia. Being worth me of two images — that of a rolled in ball hedgehog in the
middle of the road, suggested by Jacques Derrida, and the one of the strange measure that
separates earth and heaven to those who dwell poetically, suggested by Martin Heidegger —, |
explore vibrations. Like this, | approach the journey of the subject that is enunciated since the
writing until the performance, leaving of itself without be abandoned, and the flickering of the
scene and of his actor, in a constant inside-outside of the chaos, inside-outside of the world.
Those oscillations follow the route of the poetry, the one that increases the voltage of the life.
| understand, therefore, be necessary prepare itself for receiving the jolt. In his work, Michel
Melamed receives shocks as poetry. The spasms invigorate his body, make him available to
the affectation, to the exchange of electricity. Melamed is a man that vibrates, either through
performative writing, in an unquiet dialogue with the reader, either with the aid of the
machine nicknamed of "Pau-de-Arara”, which, on the stage, connects wrists and ankles,
transforming sound reactions of the audience — captured by microphones — into electrical
discharge. By vibrating, the artist is allowed to hurt, like the hedgehog, and allowing shelter
for life, in a mysterious dwelling. With Melamed, | achieve certain region of intersection in
which | glimpse to poetryscene and to scenepoetry. Or still: his poetryscenepoetry, since |
cannot discern where begins a desire and another finishes. Constantly, they slide and
(con)fuse themselves.

Keywords: poetry, scene, performance, unprotected borders, Michel Melamed.
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AS LONJURAS DO ANTES: antes de mais nada, tudo*

Havia, entdo, o desejo. Nos confins e inicios, sempre ele. O furor do eu que salta
em si mesmo, num desatino pelo de fora, em antecipada comunhdo com o estranho®. Pelas
vias do desejo, cheguei ao teatro, a poesia® e novamente ao teatro — experiéncias de risco. Era

preciso, afinal, desaprender a amar o endireitado.

Obedecer ao desassossego,
ventilar-se,

permitir-se a tortuosidade do outro.

O desespero

Apbs dez anos de fazeres em cena, publiquei, em dezembro de 2010, o livro
Coisas da atriz*, uma pequena compilacéo de 49 poemas que dialogam intimamente com a
vivéncia no teatro. Enquanto editava a obra, produzi, em parceria com a atriz Carl Rezende e
a diretora Renata Rodrigues, um espetaculo homénimo, criado a partir das poesias reunidas no
papel. A montagem estreou na ocasido de lancamento do livro, na Casa de Cultura da
Universidade Federal de Juiz de Fora, e foi apresentada inimeras vezes até o verao de 2012.

Se desejo é revolugdo, uma revolucdo de si, impossivel sofrear seu
transbordamento. O desejo borra, radical e insatisfeito. Sempre em continuacgdo, porque é de
permeabilidade que se trata. Dessa maneira, irrompeu em mim, na esteira do livro e do
espetaculo, a vontade de falar, de escrever sobre o que havia sido feito para, uma vez mais,
provar poesia e teatro, ainda que em outro lugar. Afinal, “falar de poesia ¢ também fazer
poesia” (PUCHEU, 2007a, p.221).

Todo anseio pelo dizer, entretanto, segue acompanhado do pavor de ser aquele a

findar o siléncio. Um conflito implacéavel, tdo evidente quanto as perguntas: compete a arte o

Poema presente no livro Regurgitofagia, de Michel Melamed (2005, p.19).

Antecipo, nesse trecho de abertura, a no¢éo de saida do sujeito rumo a alteridade, em (im)permanéncia no
transito intimo-alheio. Tal tema sera abordado ao longo da dissertagdo, constituindo um dos fundamentos da
pesquisa.

Refiro-me, como seré exposto no excerto Para celebrar a burrice do ourico: a poesia que se deseja cena, a
feitura poética verbal que resulta na existéncia do poema. Entretanto, desde ja, questiono o poema como algo
exclusivo da pégina do livro e também a estavel divisdo entre as variadas expressoes.

Livro lancado pela Funalfa Edi¢bes (Juiz de Fora — MG), com apoio da Lei Municipal de Incentivo & Cultura
— Murilo Mendes.
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discurso? Como pensar poesia e teatro se eles sé atendem ao gozo do poema e ao enigma do

fazer?

[...] Por vezes experimento o desejo de limitar-me a uma muda contemplacdo diante
de uma obra acabada, pela consciéncia que tenho de que, de certo modo, nos
dominios da arte e da literatura, estamos lidando com aquilo a que damos o nome de
inefavel (SARAMAGO, 2013, p.14).

Restou-me, assim, converter angustia em delicia (BATAILLE apud BRAGA,
2013), na tentativa de contaminacédo da teoria pela pratica. Por que ocultar o que me invade,
sendo eu também invasora? O desejo ndo me permitiria realizar meu trabalho, uma pesquisa
tedrica, sem 0s atravessamentos da préatica, sem imersdes em espacos poéticos que tomam
para si olhos e médos. Todo o corpo. Meu corpo em movimento, estirado no texto.

Ao longo dessa caminhada como pesquisadora, captei a dor, apreciando
confluéncias. A mesma dor almejada pela poesia, que insiste e vive, despida hoje de formatos,
temas adequados e suportes ajustados; intima de tecnologia e multiplicidade. Junto a poesia,
teima o teatro, lancando olhar desconfiado sobre linearidade, I6gica, controle. Estariam os
dois, como estratégia para repensar o presente, cumprindo profecias de morte ou em plena
ousadia de retorno as lonjuras do antes? (Nao pretendo, de modo algum, encontrar resposta
Unica a questdo. Talvez intencione, isto sim, esbarrar em duplos. Morte e vida. Agora e
ontem. Frémito e calmaria.)

Como ja mencionei, 0s comec¢os exibem o desejo inaugural, 0 mais incontrolavel
de todos, em sua furia de acidente, na emergéncia do acontecimento. Desejo totalmente livre
de compartimentagdes, imerso no “instante sem duracdo em que os sexos, as geragdes, 0 amor
e 0 6dio foram um s6” (ZUMTHOR, 2010, p.12). Descubro ai a palavra antes da palavra, a
qual se refere Antonin Artaud (1999). Palavracorpo ardente como voz e gesto, aberta ao
disparate, a sobreposi¢cdo de poesia, teatro, danca, rito. Ndo se sabe, com precisdo, em que
momento da histéria houve o rompimento de tais feituras. Certo é, porém, que elas nunca
puderam evitar os vazamentos, os pedagos de uma em fuga para a outra.

Atendo-me ao Ocidente, lembro que Aristételes (2000), em sua Poética, chamou
tragédia e comédia de poesia. Curiosamente, a compreensdo ainda recorrente a respeito do
lirico, erguida pela subjetividade romantica nos séculos XVIII e XIX, ndo foi tratada pelo
filésofo grego. Dessa forma, indago: por que exilar a poesia nos sentimentos solitarios do
poeta ou mesmo na invencao gutenberguiana do seculo XV, se ela é também — e sempre foi —

acao e vibracdo emanada do outro? Por que ndo consentir, como clama Artaud (1999, p.89), a
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unido natural de poesia e teatro, “duas manifestagdes passionais”, “dois niicleos vivos”, “dois

magnetismos nervosos”?

Foi no momento em que a poesia individual, que sé compromete aquele que a faz e
no momento em que a faz, grassava da maneira mais abusiva, que o teatro foi mais
desprezado por poetas que nunca tiveram o senso nem da a¢do direta e em massa,
nem da eficicia, nem do perigo. [...] Basta de poemas individuais e que servem
muito mais a quem os faz do que a quem os Ié. Basta, de uma vez por todas, de
manifestacGes de arte fechada, egoista e pessoal (ARTAUD, 1999, p.87-89).

O contemporaneo, como penso, vem engendrando respostas as questdes
anteriores. Nao ha motivos — ele diz — ndo ha motivos para o exilio e a separacdo. As
fronteiras, afinal, estdo desguarnecidas (PUCHEU, 2007b). Ao menos, ha o anseio do
desguarnecer. O anseio, consequentemente, do limiar. Algo arriscado, é necessario que se
diga, posto os principios reclamarem a violenta invencdo. Invencao do eu a partir do outro. O

estranho garimpado no entranhavel.

O monstro

Em meu garimpo, logo consenti que um monstro alcangasse o fluxo dos quereres
na dissertacdo, causando destruicdo e recomeco. Meu objetivo inicial era analisar de que
forma a poesia autoral, entendida como eixo do processo de montagem, poderia provocar a
criagdo do ator em cena. Assim, havia proposto um estudo comparado entre Coisas da atriz e
Regurgitofagia®, de Michel Melamed — espetaculo produzido em 2004, com recursos da bolsa
de pesquisa RioArte, em sintonia com livro homoénimo, lancado pela Editora Objetiva no ano
seguinte. Com o passar dos meses, entretanto, percebi que tinha os pés sobre uma regido de
contornos penetraveis. Eu estava no entre, deslizando de um espaco a outro.

Em Michel Melamed reconheci poeta e performer, sendo os dois apenas um,
propulsor de manifestagdes que surgem juntas: a poesia, j& em seu nascimento, é cena; e a
cena, desde sempre, foi poesia. Dessa maneira, deixei para outro momento Coisas da atriz, no
projeto original, e passei a alimentar cotidianamente, de esguelha, 0 monstro eu-Melamed.
Atendo-me, entdo, apenas a Regurgitofagia, noto que ndo é possivel categoriza-la. Ao que
parece, espetaculo e livro sdo, a0 mesmo tempo, poesia, cena, o apetite de uma pela outra e a

autodevoracdo. Com este trabalho, busco confluir desejos, permitindo livremente seus

®> A montagem, co-dirigida por Alessandra Colasanti e Marco Abujamra, faz parte da Trilogia brasileira, que

retine ainda Dinheiro gratis (2006), Homemusica (2007) e a pega “extra” Antidinheiro gréatis (2009). Mais
informagdes em www.michelmelamed.com.br.
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borrdes. Minha intengéo, portanto, desloca-se da ideia de transposi¢édo de um género a outro
ou de recriacdo artistica na juncao de dois territdrios, partindo a territorios indistintos.

A viagem

A esta altura, vejo-me proxima das discussdes travadas nos dois primeiros
excertos da dissertagdo®, nos quais entremeio poemas e frases de Michel Melamed, ainda sem
alcancar Regurgitofagia na encruzilhada final. Nessa direcdo, primeiramente, examino de
forma geral uma poesia que se pretende cena, porque sem cessar foi cena, e aproveita o perfil
dos novos tempos para reafirmar-se sem limites. Em seguida, invado a cena que se sabe
poesia, como sempre se soube, retomando hoje a intensidade dessa convicc¢do. Devo ressaltar,
contudo, que abordo certa poesia e certa cena atuais, pois, como menciona Antonio Cicero
(2001), em seu artigo Poesia e paisagens urbanas, todos os caminhos trilhados ao longo da
historia das artes continuam disponiveis e podem ser escolhidos em algum momento ou lugar.

Sempre existira, imagino, a poesia que se deseja poesia em livro, embora, segundo
Paul Zumthor (2010), qualquer palavra condenada a escrita aspire a voz viva. O que procuro
acentuar ¢é o fato manifesto de que toda poesia pode ser lida, verbalizada. Porém, nesse caso,
tratar-se-ia de falsa oralidade, conforme Zumthor (2010). A verdadeira oralidade — acrescenta
0 autor — encontra na performance seu principal elemento e fator constitutivo. Desse modo, 0
excerto primeiro deste estudo, Para celebrar a burrice do ourico: a poesia que se deseja
cena, investiga a poesia que nasce diante do abismo, pronta para unir-se ao desconhecido. Tal
poesia, ja na dimensdo do texto, inventa-se cena.

Para exploréa-la, evoco uma vertente do pensamento contemporaneo sobre o eu
lirico. Michel Collot (2004; 2006), Dominique Combe (2010) e Jacques Derrida (2001; 2002)
evidenciam um sujeito que sai de si: perde sua iluséria autonomia e vai em dire¢do ao outro.
Por conseguinte, esse eu, ndo mais trancafiado em sua intimidade, estende sua carne as carnes
do mundo, faz de sua palavra gesto do corpo e, assim, performa. Do corpo do texto ao corpo
do performer, portanto, o sujeito transfere-se com naturalidade, aberto ao outro-leitor-
espectador. A poesia que se sabe cena, exposta ao acidente e & ferida — como um ourigo
enrolado em bola, bem no meio da estrada (DERRIDA, 2001) —, revela-se crise e retorno,
buscando seu recanto em um tempo de esvanecidas divisas. Antonin Artaud (1999) é também

convocado a estender seu grito pela palavra no corpo e pela morte como vida. Paul Zumthor

® Para celebrar a burrice do ourico: a poesia que se deseja cena, excerto primeiro, e Para vibrar entre a terra

e 0 céu: a cena que se deseja poesia, excerto segundo.
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(2010), com suas contribuicdes sobre oralidade, e Jean-Luc Nancy ampliam os debates, ao
lado dos autores de artigos reunidos no livro Mais poesia hoje, organizado por Celia Pedrosa
(2000), e de poetas da atualidade, como Ricardo Aleixo (2000; 2009) e Ricardo Domeneck
(2007; 2008), que criticam a prisdo da poesia no livro. Por fim, Giorgio Agamben (2009) e
Zygmunt Bauman (2001) oferecem-me seu entendimento sobre o contemporaneo, concepgao
que se desdobra nas demais partes do trabalho.

Sob o titulo Para vibrar entre a terra e 0 céu: a cena que se deseja poesia,
alinhavo, no excerto segundo, debates sobre a poesia como forma de composi¢do cénica,
partindo do ensaio Teatro e poesia nel Novecento: alcune riflessioni, de Marco De Marinis
(2011). No sentido inverso da pulsdo, é agora a cena que se amarra a poesia. Compreendo que
isso pode ocorrer de diferentes maneiras, mas opto por enfatizar o que De Marinis (2011)
chama de um fazer poesia com a cena. No intuito de rastrear tal ambicdo, sirvo-me da
misteriosa medida tratada pelo alemdo Martin Heidegger (2008) em seu estudo sobre um
poema tardio de Friedrich Holderlin (1770 — 1843). Habitar poeticamente 0 mundo constitui
medir uma distancia que escapa, mas pode ser notada — entre a terra e 0 céu. Esse pensamento
auxilia-me na aproximacdo com o habitar cénico que atrai uma palavracorpo em vibracédo
porque poética, sem controle. Falo, entdo, de certa fatia do teatro atual, propensa a
fragmentacdo, a desagregacao do significado e a construcdo de um modo outro de existéncia.

A fim de refletir sobre experiéncias cénicas contemporaneas, De Marinis (2011)
recupera exemplos de poesia composta com a cena no curso do Ultimo século: Antonin
Artaud, Bertolt Brecht e Living Theatre. Em seu encalco, chego a performance art e a
movimentos vizinhos que influenciaram o fazer teatral de hoje, nomeado por Josette Féral
(2008) como “teatro performativo”. A nog¢ao de performance, por conseguinte, ilumina um
espaco de negociacdo, ao longo do qual o desejo de poesia espalha-se e a cena abandona o
calculo: identidade fixa, unidade, 16gos. Instaurado o caos’, essa cena agarra-se a linha
soliddo-siléncio e voa pelos ares, numa saida para poténcia e criacdo. Aqui, lanco médo das
argumentacoes de Deleuze (1992, p.162) sobre o dizer “raro”, somente possivel por meio de
soliddo e siléncio, pausas nas mesmices da vida na atualidade. Nesse contexto, trago ainda as
contribuigdes do poeta Juliano Garcia Pessanha (2006a; 2006b; 2009), para quem a regido da
“palavra-quebrada”, poética, apresenta-se na oscilagéo. E ¢ ai, depois do salto, num constante
ir e vir, que a cena fabrica outro territorio, arrastando um pedaco de caos, permanecendo entre

conforto e desconforto, dentro e fora do mundo, dentro e fora de si.

" Como sera explicado no excerto segundo, utilizo-me dos temas caos, fuga e criacdo de novo territério a

partir de uma exposicao oral do filésofo portugués José Gil.
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No arremate do excerto, discorro sobre o fazer do ator que, num estimulo ao fazer
do publico, aparece como elemento essencial na invencdo poética pela cena. Contudo, além
do fazer, importa repensar o ser do ator — ator-poeta que é autor e diretor de si mesmo ao
conhecer e percorrer todo processo criativo.

Meu recorte, enfatizo, envolve a poesia que se quer cena e a cena que se quer
poesia, manifestacGes plenamente escancaradas a mescla. Logo, tomei como tarefa minha —
no excerto terceiro, intitulado Para suportar o tranco do poético®: Regurgitofagia, de Michel
Melamed — analisar a juncdo de desejos, a promiscuidade, tendo como foco o trabalho de
Melamed, livro e espeticulo. O poetaperformer ndo sabe dizer ao certo se suas palavras

nasceram para um ou para outro. “Tudo nasce pra tudo™®

, justifica ele, tomando por poesia
sua obra regurgitofagica’® como um todo. Para o artista carioca, a poesia alastra-se & medida
que revigora 0 pensar e 0 agir de quem cria, dentro e fora da cena. Nesse sentido, ndo ha
limites entre as linguagens, como ndo ha limites entre arte e vida.

Encontro, assim, em uma expressdo do poeta Alberto Pucheu (2007a, p.220),
“poesiavida”, a rota que me leva a certa regido do cruzamento, totalmente improvavel para
espacos ou hifens entre os fazeres'. Nela, vislumbro a poesiacena e a cenapoesia de Michel
Melamed, ou ainda, sua poesiacenapoesia, uma vez que ndo posso discernir onde comega um
anseio e outro termina. Constantemente, eles escorrem e se (con)fundem.

Intencionando debrugar-me sobre tal experiéncia, procuro investigar o discurso do
artista ao longo dos dez anos desde a estreia de Regurgitofagia em 2004. Além de acessar
pelo YouTube videos com apresentacdes de programas televisivos e entrevistas concedidas,
recorro a textos escritos por Melamed e publicados em seu site e blog'?, a entrevistas e criticas
presentes em jornais e revistas em versdo on-line e a entrevistas especificas para a pesquisa
realizadas por e-mail (cinco ao todo). Deparo-me, entdo, com multiplos sujeitos e suas ideias

cambiantes. Sobre esse ponto, 0 autorator observa: “[...] ja4 ndo sei mais quem sou, 0 que

Titulo pingado no ensaio Poesia, para que serve? (Alternative take), que integra o livro Pelo colorido, para
além do cinzento (A literatura e seus entornos interventivos), de Alberto Pucheu (2007a).

Entrevista 1, realizada por e-mail, respondida no dia 24 jan. 2013 (ver APENDICE). Daqui em diante,
passarei a referir-me a ela apenas como Entrevista 1.

Emprego o adjetivo regurgitofagico para referir-me a obra Regurgitofagia, livro e espetaculo.

Aqui, inspiro-me também no poema Palavra corpo, de Chacal (2009), epigrafe desta dissertacdo, que, ao
final, diz “palavracorpo corpopalavra”. Também por esse motivo, adoto a grafia palavracorpo, sem hifen, ao
longo do trabalho, assim como poetaperformer e autorator.

www.michelmelamed.com.br e www.michelmelamed.wordpress.com.

10
11

12

14


http://www.michelmelamed.com.br/
http://www.michelmelamed.wordpress.com/

equivale dizer: sou todos esses e mais ainda 0s proximos. Saber que meus varios sao visiveis
¢ razao para certa trégua comigo mesmo™?,

De certa forma, por conseguinte, tangencio outras produ¢des de Melamed, como
as demais pecas da Trilogia brasileira, a montagem Adeus a carne, de 2012, e a performance
SEEWATCHLOOK, criada nos Estados Unidos em 2011 e base para a série
SEEWATCHLOOK — O que vocé vé quando olha o que enxerga?, exibida pelo Canal Brasil
em 2013. Utilizo-me de registros em video de tais trabalhos e, com relacdo a Regurgitofagia,
sirvo-me de um exemplar do livro editado em 2005 e da filmagem de uma apresentacao de
2009, no Teatro Sesc Ginastico do Rio de Janeiro, disponibilizada pelo ator™.

Como salientei, nos dois primeiros excertos da dissertacdo, insiro textos e frases
de Melamed entre as contribuicdes de variados autores, como uma preparacao para o estudo
de Regurgitofagia, aprofundado na etapa seguinte, em que reforco a abertura para maltiplas
vozes (as de Melamed, poetas e teoricos), ainda no intento de agucar a mesticagem e
emancipar o pensamento.

Minha atitude, assim, conecta-se a de Melamed. O carioca é cria de um grupo de
poetas urbanos da década de 1990 que se reuniu por meio do evento CEP 20.000 — Centro de
ExperimentacBes Poéticas™®, sob o comando dos escritores Guilherme Zarvos e Chacal. Com
facilidade, ele aprendeu a esfacelar os géneros, visto o CEP proclamar-se, ja na atualidade,
um “lugar indoméavel, onde ainda mora o desejo e a alegria de inventar” (CEPVINTEMIL,
2013). O artista parece integrar-se a uma geracdo, apontada pela ensaista Suely Rolnik (1998;
2006), atenta as manobras do capitalismo e do modelo de existéncia em vigor. As reflexdes da
autora ajudam-me a pensar a relacdo de Melamed com a antropofagia de Oswald Andrade,
uma vez que o performer, em devolugdo a proposta do Manifesto antropofagico, atesta ser
preciso, agora, vomitar tudo o que foi engolido involuntariamente pelos sujeitos. Somente
depois do incdmodo e do expurgo, acrescenta o poeta, pode-se selecionar o que de fato
merece chegar ao estbmago. A poesiacenapoesia regurgitofagica vale-se, portanto, de

ambiguidade, verborragia e demasiados fragmentos do mundo a fim de questiona-lo.

3 Entrevista 5, realizada por e-mail, respondida no dia 14 maio 2014 (ver APENDICE). Daqui em diante,

passarei a referir-me a ela apenas como Entrevista 5.

Tal gravacdo e as das demais pecgas da Trilogia brasileira foram disponibilizadas a mim, no &mbito desta
pesquisa, com acesso privativo pelo site Vimeo. A gravacdo de Adeus a carne tem visualizacdo liberada:
vimeo.com/40138393. Em minha analise, ao longo da dissertagdo, cito diversas cenas de Regurgitofagia. A
cada citagdo, insiro uma nota de rodapé com o tempo inicial da cena na filmagem utilizada como referéncia
no presente trabalho (ver MELAMED, 2009).

Sugiro um registro de Melamed, aos 15 anos, em 1991, falando um de seus poemas ao microfone em uma
edicdo do CEP 20.000. Disponivel em www.youtube.com/watch?v=UM1hm-YgL08.
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Dentre 0s excessos, estdo os incessantes choques enfrentados pelo individuo em
seu cotidiano tecnologico: desde a estridente buzina de automoével num cruzamento perigoso
até a crua violéncia num video acessado pela internet. Seja por meio da escrita performativa,
em desassossegado dialogo com o leitor, seja com o auxilio da interface “Pau-de-arara”™® em
cena, Melamed recebe choques como poesia, uma vez que, na rotina da vida, é capaz de
suportar as descargas ativando um posicionamento critico. Para sondar as muitas
consideracBes possibilitadas pela nocdo de choque, recupero o filosofo alemdo Walter
Benjamin (1975; 1994) e seu conceito de “experiéncia vivida”, desenvolvido a partir das
figuras do operario e do transeunte modernos. Seguindo esse rumo, introduzo as contribuigdes
da pesquisadora Anita Prado Koneski (2009), ampliando, assim, os debates sobre a relacdo de
Melamed com o publico. Segundo o poetaperformer, a investigacao referente a participacao e
invengdo do receptor constitui uma das bases do “tripé conceitual” da Trilogia brasileira,
sendo os dois outros fundamentos a instalacdo de um espaco de transgresséo e a livre travessia
por linguagens'’. No que se refere ao Gltimo ponto, especialmente, lango méao das analises de
Alberto Pucheu (2004) e Eleonora Fabido (2011) sobre Regurgitofagia. De fato, Melamed nédo

518

se preocupa com demarcacgOes. Prefere mover-se desesperadamente, com “mil olhos”™", entre

paixao e paralisia.

Nao vejo divisdo entre as linguagens. [...] Objetivando: o desespero. Existe um
desespero em interferir. Essa interferéncia precisa de um estado minimo de alegria e
fé e paixdo. Dai a paixao é febril e traz 0 desespero que € paralisante de novo. Entéo
a faisca é o péndulo entre a paixao e a paralisia.”

A fusdo

Febre, faisca... Outubro de 2012, inicio da pesquisa.

16 «pay-de-arara” ¢ o nome dado a um tipo de tortura comum no perfodo da ditadura militar brasileira (1964 —
1985), no qual o preso permanece pendurado por uma barra de ferro apoiada entre dois suportes, como mesas
ou outros méveis. O torturado tem os pulsos amarrados e 0s bragos envolvendo os joelhos, por cujas dobras
passa a barra de ferro. Essa tortura era normalmente acompanhada de eletrochoques, afogamentos e da
palmatoria. Sobre o palco, Melamed tem os pulsos e os tornozelos ligados a uma maquina. Por meio dela,
reacOes sonoras da plateia sdo captadas por microfones e transformadas em descargas elétricas. O artista faz
referéncia a ditadura por diversas vezes. Logo no inicio do livro Regurgitofagia, hd uma citagcdo de Fernando
Gabeira no Pasquim: “Os grandes caras da tortura no Brasil ndo séo os bate-paus, os caras que chegam e te
torturam, sdo os analistas, os ‘garotos de gabinete’, analisando o que vocé diz enquanto apanha e procurando
suas contradi¢des” (p.15). Parece-me importante salientar essa relacdo no ano em que se completa o
cinquentenario do Golpe Militar no Brasil.

Entrevista 2, realizada por e-mail, respondida no dia 17 mar. 2013 (ver APENDICE). Daqui em diante,
passarei a referir-me a ela apenas como Entrevista 2.

8 Entrevista 5.

9 Entrevista 1.
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Ainda sem conhecer eu-Melamed — monstro que me roga: entorte-se! — ja havia
sido capturada por teatro e a poesia. Eles sempre ansiaram me salvar, amarrotando minhas
certezas e perfurando a palavra longilinea. Teatro e poesia continuam sua tarefa, agora a me

garantir que sdo um so, a inflamar minha vibracao em direcdo ao outro.

FIGURA 1 — Agua (1953-1954)

Escultura em bronze de Germaine Richier.

Foto: Centre Pompidou, MNAM-CCI/Adam Rzepka/Dist. RMN-GP.
Fonte: CENTRO CULTURAL BANCO DO BRASIL, 2013, p.43.

Foi inevitavel desmanchar-me.
Ser infiel aos restos do dentro apenas.
Saio e assombro-me com as aguas alheias, enfim,

pervertendo minha solidez.
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1 PARA CELEBRAR A BURRICE DO OURICO: a poesia que se deseja cena

[...] Amo tudo que é estranho [...] Michel Melamed (2005, p.83)

Na estrada, um ourigo pressente a catastrofe.

Talvez a anseie.

Fecha-se em si, vendo ainda a estrada.

Todo o seu corpo a Vé.

Um corpo que se protege enquanto lanca-se ao automadvel em movimento.
O animal sabe de si ao esparramar-se até a matéria do risco.

Seu desejo tera vindo de dentro ou de fora?

Recorro, acima, a imagens do fildsofo Jacques Derrida (2001), apresentadas no

ensaio Che cos'é la poesia?, para tatear certa nocéo de poesia®’, na atualidade, que se quer

cena®!, performance. Digo tatear, pois, tal qual o ourico coberto de espinhos presente nas

metaforas de Derrida, essa poesia ndo se deixa segurar firme. Possui palavracorpo e, agil, vai

ao encontro do outro, sem se abandonar. Talvez, ela surja ja contendo em si mesma, no texto,

uma dimensdo performativa e, naturalmente, chegue ao corpo do poetaperformer. Pergunto-

me se, ao vislumbra-la, aproximo-me do resgate ou da crise. Tal poesia, afinal, sempre

existiu? Ou, espelhando a fragmentacédo e a liquidez préprias do contemporaneo, confirma a

morte dos géneros artisticos e de suas nitidas divisGes?

20

21

A principio, distancio-me da significacdo expandida do vocabulo grego poiésis: “acdo de fazer algo”
(BUARQUE DE HOLANDA, 1996). Recorro a feitura poética verbal, que resulta na existéncia do poema:
“composi¢do poética de certa extensdo, com enredo” (BUARQUE DE HOLANDA, 1996). Porém, como
podera ser observado adiante, pretendo, neste trabalho, questionar o poema como algo exclusivo da pagina do
livro. Ainda que tenha sido elaborado primeiramente para o suporte-livro, 0 poema ndo esta confinado nele.
Dificil, contudo, é a tarefa de distinguir poema (a parte) e poiésis (o todo): “No caso do poeta, [...] 0 que se
faz é o poema, ‘uma obra em verso’, um objeto de linguagem (verbal) — ou melhor, um objeto feito daquilo
que para muitos constitui a tessitura estrutural da propria condi¢cdo humana” (NETO, 2009, grifo meu). De
acordo com Jean-Luc Nancy (2005), a poesia (como qualidade, em sentido absoluto) pode encontrar-se,
inclusive, onde ndo existe propriamente poesia (como discurso, um género no seio das artes).

Chamo de cena o que nédo é simples verbalizagdo da escrita ou falsa oralidade (ZUMTHOR, 2010), ponto que
sera por mim abordado ao longo deste estudo. Para Zumthor (2010), ao alcancar a oralidade, a poesia tem na
performance seu principal elemento constitutivo.
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1.1 O sujeito sai de si: a vida no entre

Parece que quando alguém relaxa e deixa as fronteiras borrarem, coisas
surpreendentes surgem. Michel Melamed (2013a)

Inicio, “pelo tato”, minha sondagem (ainda que alguma dor de espinhos seja
inevitavel — o primeiro de sucessiveis choques??). Almejo apalpar essa poesia arisca e, de
alguma maneira, aqui enuncia-la. Segundo Derrida (2001, p.113), para que isso seja possivel,
¢ preciso abandonar o saber e comemorar a burrice do ourico: ao crer proteger-se é que o
animal arrisca-se a ferida. “[...] Desmobilize a cultura, mas ndo se esque¢a nunca, em sua
douta ignorancia, daquilo que vocé sacrifica no caminho, atravessando a estrada.” Pois bem,
aconselhando-me também com Antonin Artaud, fecho os olhos para sentir o toque, para
“acordar e olhar como num sonho, com olhos que ndo sabem mais para que servem € cujo
olhar esta voltado para dentro” (ARTAUD, 1999, p.6).

Desse modo, saio de mim.

Em seu texto O sujeito lirico fora de si, Michel Collot (2004) observa, analisando
a questdo do sujeito lirico no contemporaneo, que 0 mesmo esta fora de si. Tanto perde o
controle de seus movimentos interiores quanto se projeta em dire¢do ao exterior. “Esses dois
sentidos da expressdo me parecem constitutivos da emocao lirica: o transporte e a deportacao
que porta o sujeito ao encontro do que transborda de si e para fora de si” (COLLOT, 2004,
p.166). Ao retirar o sujeito de sua interioridade, o pensador francés afirma afastar-se de uma
tradicdo cujas origens localizam-se na teoria hegeliana de lirismo. Para Hegel, o poeta lirico
esta fechado em si mesmo, em um mundo subjetivo® e circunscrito. Tudo o que ocorre ao seu
redor serve-lhe como pretexto para que sua alma possa expressar-se (COLLOT, 2004). No
entanto, ainda conforme Collot (2004), Hegel ndo descarta certa mediacdo em alguns casos,
na medida em que uma situacdo real, oferecida ao poeta, pode arrancar-lhe sentimentos ha
muito escondidos na intimidade.

Hoje, a precipitagdo em direcdo ao alheio vai além das excegdes e ndo cessa.
Retornando a Derrida (2001), percebo que o animal alcangou o0 meio da pista, expondo-se ao

acidente. Em contrapartida, seu desejo de morte avanga em velocidade sobre ele como se

%2 Trago, desde ja, a ideia de choque proposta por Michel Melamed em Regurgitofagia (livro e espetaculo).
Esse termo sera empregado algumas vezes ao longo do estudo e explorado no excerto terceiro da dissertagéo.
8 Conforme Milovic (2001, p.60), “o moderno esquecimento do ser ¢ feito pela subjetividade”.
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viesse do exterior. De acordo com Collot (2004), o sujeito lirico guarda em si uma instancia

a0 mesmo tempo a mais intima e estrangeira. O mesmo e 0 Outro, numa “co-pertenca

conflituosa” (COLLOT, 2006, p.29). Assim, o autor — como ele mesmo destaca — vai ao

encontro do pensamento heideggeriano da diferenca ontoldgica, para o qual o ente ndo pode

dissociar-se do ser?®, ainda que este ultrapasse absolutamente aquele. Sobre tal ponto, Collot

questiona Derrida, ao afirmar que este ultimo, num ato extremo, dissipa a alteridade,

generalizando-a.

Se sO ha diferengas sem referéncia, ndo ha mais alteridade, mas uma perpétua
alteragdo, produzindo uma pluralidade indefinida. Alteridade provém do termo
latino alter, que, como o grego héteron, define-se em fungdo de um polo de
referéncia, seja ele o Ego, 0 Mesmo ou 0 Um. O Outro ndo passa sem o Um. N&do ha
alteridade sem ipseidade. O pensamento da diferenga sem divida convém a uma
escrita sem tema e sem referente, a esses jogos de escrita praticados por certa
literatura contemporanea. Mas a poesia talvez ndo seja literatura (COLLOT, 2006,
p.29).

De fato, para Derrida (2001), sem a presenca do sujeito é que talvez possa haver

poema. O eu nunca assina um poema; o0 outro sim. Mas o eu é ainda o lugar da partida do

desejo e, dessa forma, ndo esta “liquidado

99 25

O eu apenas é em funcdo da vinda desse desejo: aprender de cor. Tenso para
resumir-se a seu proprio suporte, portanto sem suporte exterior, sem substancia, sem
sujeito, absoluto da escritura em si, o “de cor” deixa-se eleger além do corpo, do
sexo, da boca e dos olhos, ele apaga as bordas, escapa as maos, vocé o ouve com
dificuldade, mas ele nos ensina o coragdo (DERRIDA, 2001, p.116).

De todo modo, o eu e seu desejo cessam de pertencer exclusivamente a si

mesmos. Segundo Collot (2004, p.165), a autonomia de “sua-majestade-0-Eu” nunca passou

24
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Conforme Milovic (2001, p.60), se, com a metafisica, ndo ha nada de novo no mundo, para Heidegger, uma
maneira de pensar possibilidades ¢ “deixar o mundo Ontico e abrir caminho para o mundo ontologico, para as
novas formas do ser, esquecidas pela metafisica. Ao mesmo tempo, isso quer dizer superar a estrutura da
presenca e, talvez, ter perspectiva de novos projetos, do futuro, do tempo. Dai a razdo do titulo do livro de
Heidegger: Ser e tempo. Ser ndo é presenca; 0 ser se abre no tempo. A abertura depende de nos, € uma
postura existencial. A possibilidade ontoldgica do ser é a possibilidade do tempo. Essa abertura confronta o
essencialismo da tradicdo metafisica, elaborando-se, assim, o existencialismo na filosofia de Heidegger. Ele
faz isso seguindo o caminho da fenomenologia de Husserl, em que a diferenca entre o ser e as aparéncias é
superada. Aqui Heidegger supera também a presenga da subjetividade moderna dentro da fenomenologia de
Husserl. Ao invés de falar sobre o sujeito, Heidegger se refere ao ser-ai, com sua estrutura fundamental de
compreender o mundo”.

Michael Peters (2000, p.81-82) analisa o tema: “o pos-estruturalismo nunca ‘liquidou’ o sujeito, mas
reabilitou-o, descentrou-o e reposicionou-o em toda sua complexidade histérico-cultural [...] Em uma
entrevista com [Jean-Luc] Nancy, originalmente publicada em Who comes after the subject?, Derrida
questiona a interpretacdo que Nancy faz da ‘liquidagdo do sujeito’ e, ao discutir o discurso sobre ‘a questao
do sujeito’ na Franga, nos ultimos vinte anos, sugere, em vez disso, o slogan ‘um retorno ao sujeito, o retorno

do sujeito’”.
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de ilusdo. Abandonando sua posi¢do de soberano da palavra e do sentido e mantendo-se em
transito entre o eu e o isso (COLLOT, 2006), o sujeito permite sua redefinicdo pelo
pensamento e pelo ato contemporaneos e concede ao lirismo a possibilidade de rediscutir-se
como expressao no mundo de hoje (COLLOT, 2004). Expressao aberta a outras expressoes.
Em seu ensaio A referéncia desdobrada, Dominique Combe (2010) percorre
historicamente o conceito de eu lirico, sobretudo na tradigdo teorica alema. Passando pela
subjetividade romantica®®, pela impessoalidade simbolista®’, pelas abordagens retéricas e
fenomenolégicas®, o autor apresenta desdobramentos e impasses a respeito do tema,
propondo a superacdo dos mesmos por meio da concepcdo desse eu lirico a luz de uma tenséo
jamais resolvida. Nesse sentido, ele questiona como 0 sujeito que se enuncia pode fazer
referéncia ao poeta (estar em si) e, paralelamente, abrir-se ao universal por meio da ficcéo (ir
ao encontro do outro). De acordo com o plano retorico, a resposta para tal interrogativa esta
em uma “redescri¢ao” figural do sujeito empirico pelo lirico, “uma mascara de ficcdo atrés da
qual se dissimula o sujeito lirico [que] poderia ser assimilada a um ‘desvio figural’ em relagao
ao sujeito empirico” (COMBE, 2010, p.124). Ou seja, nesse caso, tem-se uma “dupla
referéncia” ou “referéncia desdobrada” (p.128), além de multiplas leituras. No plano

fenomenolodgico, a “dupla referéncia” diz respeito a uma dupla intencionalidade do sujeito:

%6 Nao pretendo, neste estudo, aprofundar-me na génese do conceito de eu lirico. Entretanto, cabem algumas
observacdes a respeito. Sobre a subjetividade roméntica, cito Combe (2010, p.114-115): “A problematica do
‘sujeito lirico’ (lyrisches Ich) procede, em grande medida, da heranca filosofica e critica do Romantismo
alemdo que se difundiu primeiro na Inglaterra, em seguida na Franca e depois por toda a Europa. A
triparticdo retorica pseudoaristotélica nos géneros épico, dramatico e lirico, como demonstra Gérard Genette,
foi relida por A. W. Schlegel e, de maneira mais geral, pelos romanticos alemées, a luz da distingdo
gramatical entre as pessoas. E dessa forma que, para Schlegel, assim como depois dele para Hegel, a poesia
lirica ¢ essencialmente ‘subjetiva’ em funcdo do papel preeminente que ela confere ao ‘eu’, enquanto a
poesia dramatica ¢ ‘objetiva’ (tu/voce), e a épica, ‘objetivo-subjetiva’ (ele). A Estética de Hegel, posterior ao
Romantismo, realiza de alguma forma a sintese dessa concepc¢do romantica e lega a poética moderna o
postulado da ‘subjetividade’ lirica”. Nédo a toa, tende-se, ainda hoje, a compreender a poesia lirica como
“vocagdo [para] exprimir [...] os estados de espirito do sujeito na sua interioridade” (p.115).

Quanto a impessoalidade simbolista, recorro ainda a Combe (2010, p.117): “Com efeito, ndo € absolutamente
fortuito que a sistematizacdo critica do lyrisches Ich, para além dos circulos filosoficos, se efetive por volta
de 1900, no interior do grupo poético de Stefan George, profundamente marcado por Baudelaire, Mallarmé e
os simbolistas franceses, traduzidos e comentados como modelos de uma ‘poesia pura’, em reagdo ao
Naturalismo e a poesia social. Considerando que a vida do poeta importa pouco, 0 poeta se entrega ao rito
elitista de uma obra sacralizada. [...] A subjetividade dionisiaca encontra, entdo, o ideal baudelairiano de uma
poesia ‘impessoal’ (‘a impessoalidade voluntaria dos meus poemas’); a busca de Rimbaud por uma poesia
objetiva em que ‘eu é um outro’; a constatagdo de Ducasse de que ‘a poesia pessoal ja marcou sua época de
malabarismos e acrobacias contingentes’ e que ¢ tempo de retomar ‘o fio indestrutivel da poesia impessoal’;
e, sobretudo, a exigéncia de Mallarmé do ‘desaparecimento elocutério do poeta’ até a ‘morte’”. Nesse caso,
para Combe (2010), amplia-se a distancia entre poesia e autobiografia.

Exponho, adiante, neste paragrafo, as abordagens retdrica e fenomenoldgica, uma vez que elas, segundo
Combe (2010), levantam a probleméatica da unidade do sujeito lirico (dual, ele estaria entre a literatura e a
biografia).
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voltado para si e para 0 mundo, ele dirige-se para o singular e o universal, trata da
autobiografia e da ficgdo.

Assim, Combe (2010) identifica o carater de tensdo do sujeito lirico, asseverando
que este, altamente problematico e jamais acabado, ndo é, ndo possui forma estavel. Vive no
entre, num constante e vibratério movimento performativo de ir e vir, do empirico ao

transcendental, do referencial ao ficcional, do individuo a personagem.

1.2 Carne e outras carnes

A urgéncia de dizer pode se transformar num grito, e a impossibilidade
do grito, em um espasmo. Michel Melamed (2012a)

Até aqui, pretendi evidenciar o deslocamento do eu ao espaco de fora: o alheio.
Desse modo, pouso as maos sobre a palavra que se faz carne. Seguindo a abordagem
fenomenolégica®® de reinterpretacdo da subjetividade lirica, Collot (2004) discute a
encarnacao do sujeito a partir das reflexdes do filésofo francés Maurice Merleau-Ponty, para
guem a nocdo de carne permite pensar a extensdo do eu ao outro, ao mundo e a linguagem,
num pertencimento reciproco. O corpo do sujeito entra, dessa maneira, em relacdo com as
carnes do mundo, envolvendo-as e sendo também envolvido, vendo e sendo visto. Para
Merleau-Ponty, a palavra surge, entdo, como gesto do corpo. “O sujeito ndo pode se exprimir
sendo através dessa carne sutil que é a linguagem, doadora de corpo a seu pensamento, mas
que permanece um corpo estrangeiro” (COLLOT, 2004, p.167).

Tendo como sua a matéria do outro e a de tudo que segue até este outro, 0 eu ndo
mais pode possuir a plena e inteira consciéncia de si mesmo. Ao incluir a alteridade,
descobre-se e realiza-se como um outro. Collot (2004) cita ainda o poeta francés René Char
para apresentar a emogédo do sujeito também como carne, a0 mesmo tempo palavra e mundo,
realizada na forma do poema. Nesse contexto, lembro-me, uma vez mais, de Artaud (1999),
para quem a crenca na materialidade fluidica da alma é indispensavel ao trabalho do ator.
Conforme o pensador francés, as paixdes estdo submetidas as “flutuagdes plasticas da

matéria” (p.154), o que amplia a soberania do homem, na medida em que ele se alcancga no

2 «A fenomenologia [termo usado por Husserl] teria de ser a ciéncia sobre os fendmenos, mas do modo como

aparecem para a consciéncia. 1sso significa que os fendbmenos ndo sdo separados do trabalho da consciéncia,
ndo estdo fora dela, no sentido da tradicional relacdo entre o sujeito e 0 objeto” (MILOVIC, 2001, p.57).
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sentido inverso, partindo rumo a seu duplo. “E sobre esse duplo que o teatro influi, essa efigie
espectral que ele modela” (ARTAUD, 1999, p.153).

Uma monstruosidade, na opinido de Artaud (1999), instaura-se quando 0s seres
humanos apenas sonham seus atos, perdidos em consideracdes sobre as possiveis formas
desses atos e trancafiados em si mesmos, ao invés de serem impulsionados pelos proprios
atos, arremessando-se ao estrangeiro. Atentando-me as duas possibilidades, levantadas por
Artaud (1999), de se tomar posse da vida (ser impulsionado pelos atos ou sonha-los),
encontro em Collot (2004) um par semelhante: o individuo pode escolher transferir-se as

coisas ou impor-se a elas.

FIGURA 2 — Coisa-corpo
Investigacdo El borde silencioso de las cosas, do Programa Danga e
Politicas, da Area de Danga do Centro Cultural de la Cooperacion,
Buenos Aires, Argentina.
Foto Juan Gasparini, 2009.

Fonte: EL BORDE SILENCIOSO DE LAS COSAS, 20009.

No primeiro caso, abrir-se-a ao inesperado, ao inédito, perdendo-se nas coisas,
abismando-se com elas, para se recriar. Em terreno desconhecido, o sujeito perde “o controle
de sua lingua e seu corpo” e “se inventa sujeito” (COLLOT, 2004, p.169). Ou ainda,

“projetando-se sobre a cena lirica através das palavras e imagens do poema, ele chega a
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apreender do fora seu pensamento mais intimo, inacessivel a introspecgdo” (COLLOT, 2004,

p.169, grifo meu).

E aqui
— depois de sair de si e juntar a sua as carnes do mundo —

o sujeito performa®.

Do tato a sinestesia, ou¢o Maria Gabriela Llansol me dizer: “O corpo ¢ o poema
sdo chamados a formar um ambo. Eles tém matéria, sdo cores em movimento” (LLANSOL,
2000, p.25). Ouco, ainda, o brado alto do poetaperformer carioca Michel Melamed: “[...] Que
tudo seja atravessado por tudo, que as coisas se repitam, transformem, atravessem, coincidam,
enfatizem”. Foi preciso evocar uma vertente do pensamento contemporaneo sobre o eu
lirico para explorar certa poesia atual que se deseja cena; que se contradiz ao proteger-se na
palavra escrita enquanto busca o mortal, a cena: como na rodovia, 0 ouri¢o enrolado em bola,
erguendo espinhos agudos (DERRIDA, 2001). Chego a performance posto que esse € o lugar
do inominavel e do inclassificavel. Lugar da estranheza, do desconforto e, por conseguinte, da
alteridade.

Em seu artigo Literatura e performance, Juliana Helena Gomes Leal (2012)
salienta que a arte e a literatura experimentais apresentam inimeros desafios aqueles que se
dedicam a estuda-las, uma vez que certos textos literarios hoje, tomados como organismos
vivos, experienciam, performam. Apesar de alguma desconfianca, como acrescenta a autora,
cresce entre os pesquisadores o interesse em pensar “o estatuto da escrita literaria a partir do
viés da performance” (LEAL, 2012, p.1l). Exatamente por oferecer resisténcia a uma
definicdo, o termo performance presta-se como chave de leitura para obras literarias que

escapam aos rotulos.

%0 Refiro-me & ideia de desempenhar um fazer (ter uma experiéncia) e mostrar esse fazer. Saindo de si e
levando seu corpo para agir ao lado de outros corpos, também seus, 0 sujeito vive algo Unico em determinado
instante. Cabe ressaltar que, para Jean-Luc Nancy (2005), a poesia, em sentido absoluto, é sempre um fazer;
aqui e agora. Neste ponto do trabalho, investigo o ato performativo na dimensdo do texto escrito. Adiante,
porém, chegarei a ideia de que esse sujeito pode efetivamente ir para a cena, assumindo o corpo do
poetaperformer. O termo performance, neste contexto, também faz mencdo a performance art, assim
denominada a partir dos anos 1970, reunindo tendéncias das artes visuais no periodo predecessor, como 0
happening, a live art e a body art, num retorno a manifestagdes vanguardistas do inicio do século XX.
Quando falo de poetas atuais que buscam a poesia como performance, falo de propostas que discutem,
amplificam, reconfiguram e transgridem tais experimentacdes.

1 Entrevista 1.
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A perspectivacdo articulatoria e agregadora, trago multifuncional, que o termo
performance traz consigo da abertura para a construgcdo de uma critica estimulante
para leitura de um tipo de experiéncia literaria que costuma tomar emprestado, reler,
testar e se atrever a fazer uso das particularidades da dimenséo organica e pulsatil do
corpo como forma de subverter o disciplinar, de romper com as conven¢des
narrativas (tanto no que se refere a substancia como matéria literaria, quanto as
formas de organizacdo desse material na estrutura composicional da obra) (LEAL,
2012, p.4).

Certa nocao de performance, relevante por influenciar fortemente multiplas
experimentacdes de hoje, em diversas areas, aparece por volta dos anos 1970 para auxiliar a
compreensdo de manifestagBes artisticas que ndo se encaixavam em géneros até entdo
conhecidos: teatro, danga, pintura, escultura etc. E necessario destacar, porém, que muitos
tedricos apontam origens ancestrais para tal feitura. J. Glusberg (2011), por exemplo, afirma
qgue a performance remonta a antiguidade, possui uma pré-historia, uma vez que atrela o
corpo humano ao ritual. De qualquer modo, conforme Eleonora Fabido (2008), toda
disposicdo para definir performance ou enquadrd-la em determinados géneros,
inevitavelmente, esbarra em um falso problema. Em seu livro Performance: uma introducéo
critica, Marvin Carlson (2009) sustenta que o termo tornou-se bastante popular nos ultimos
anos, ligando-se a inUmeras atividades nas artes, na literatura e nas ciéncias sociais.

Ndo se deve, consequentemente, deixar-se cair em vaos do estereGtipo. A
performance ndo prevé formato Unico: um artista e seu corpo, em uma ac¢do ao vivo, sendo
vistos por um publico, num determinado tempo e espaco (LEAL, 2012). Se a performance
requer matéria, esta nem sempre se encontra em estado visivel. “Por que ndo qualificar como
material também aquilo que sobrevive em nds como rastro indelével, como sensagdo etérea,
como percepcao fugidia?” (LEAL, 2012, p.3). E como ndo separar performance e visivel se
ela é também energia e fluxo? Ha aqui duas vias, ndo excludentes: “corpo-vestigio” e “corpo
como suporte”, para langar mao de termos escolhidos por Leal (2012, p.3). Na primeira via,
experimentando ser aquilo que ndo é, o verbo depara-se com a presenca do corpdreo e arroja-
se ao inomin&vel. Transborda até o alheio. Assim, enquanto narra, o narrador vivencia a agao.
“Narrar performaticamente é narrar o si-mesmo também a partir de um fora, do outro, do exo
e situado numa localidade propositiva, cuja forca reside nos meandros ndo delimitaveis do
“mais além” interposto pelo transgénero performatico (LEAL, 2012, p.6, grifo da autora).

Pois bem, a esta altura, avisto o sujeito no entre. Corpo e letra, numa “inseparagéo

absoluta” (DERRIDA, 2001, p.114), estendem-se pelo espaco de fora, até o outro, e
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performam®. Entendo, portanto, que ha, entre as escrituras literérias de hoje, um veio que
corre para o performativo. O texto, o narrador e a obra performam. Como visto anteriormente,
0 eu lirico também performa. “Colocando-se de corpo perdido nessa matéria-emocédo, 0
sujeito encena e obra o colocar que o constitui” (COLLOT, 2004, p.175). Dessa forma,
presumo, conforme possibilidade suscitada no inicio deste excerto, que a poesia aqui
garimpada (aquela que se deseja cena e ndo somente a simples verbalizacdo da escrita) pode
nascer trazendo em sSi mesma, no espaco do texto, uma dimensdo performativa e,
naturalmente, chegar ao corpo do poetaperformer. Ja cena. Ainda poesia. “Jainda”
(MELAMED, 2005, p.37).

1.3 O poema no acidente. As feridas.

A poesia é a capacidade de ver que tudo € extraordinario. A poesia esta no olho,
esté no desejo de quem vé& o mundo. Michel Melamed (2011)

Seguindo, entdo, uma pista deixada por Collot (2006) em trecho citado
anteriormente®, pergunto: e se poesia ndo for literatura? Ou ainda: o que é poesia? Faco tais
questionamentos a espera do siléncio, chorando “o desaparecimento do poema — uma outra
catastrofe. Anunciando o que é tal como €, uma questdo salda o nascimento da prosa”
(DERRIDA, 2001, p.116).

Mas pode-se tentar de outro modo:

O poema é o corpo material das palavras, que possibilita o espanto de ver as coisas
sempre pela primeira vez. [...]
O poema é a descoberta aterradora, porta de entrada para o reino das Mées. [...]

%2 E preciso salientar que para Derrida (apud Féral, 2009) qualquer escrita ¢ performativa. “Dizer que toda

escrita é performativa no sentido de que sua significacdo ndo é dada de uma vez por todas, nem dada de
maneira unidirecional, alinha-se com uma das principais preocupacgdes da filosofia pds-moderna. No campo
das artes, de um ponto de vista hermenéutico, os filésofos e criticos p6s-modernos voltaram a questionar a
autoridade do autor. [...] Toda escrita passa as intengdes de seu autor, e aqueles que a recebem o fazem
através de seus proprios caminhos, vivéncias, conhecimentos e horizontes de expectativas. Toda escrita
(sobretudo artistica) é uma escrita com buracos, com zonas de sombras, com contradigdes, com enigmas que
cada um podera preencher ou resolver a sua maneira, enriquecendo assim a rede de significados™ (Féral,
2009, p.73). A autora comenta ainda que Derrida desenvolveu e ampliou os conceitos de J.L. Austin, teérico
que, nos anos 1950, utilizou o termo performativo para designar as palavras que, ao invés de “dizer” alguma
coisa, “fazem” alguma coisa. O conceito foi retomado por John R. Searle na elaboragao da teoria dos atos de
fala.
%% “Mas a poesia talvez nio seja literatura” (COLLOT, 2006, p.29).
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O poema é aquele rosto desconhecido que vem ao meu encontro e me desafia
(BARRENTO, 2001, p.35-36).

O poema é sem tesdo e pleno de desejo (LLANSOL, 2000, p.18).

Logo, constato: todas as substancias sdo possiveis a poesia. De acordo com o
poeta e ensaista Antonio Cicero (2000), os diferentes movimentos de vanguarda pretenderam,
em seus manifestos e acOes, responder questdes sobre a esséncia da poesia. Cada corrente,
entretanto, levantou determinadas prescricdes, muitas vezes incompativeis entre si. Tal
observacdo permite a conclusdo, segundo Cicero (2000), de que 0s poetas vanguardistas
desvelaram caminhos até entdo inimaginaveis ao romper com as nog¢des, as formas e 0s meios
tradicionais da poesia. Consequentemente, comprovaram o carater acidental dessa feitura,
visto que as novas nocdes, formas e meios ndo se apresentam como essenciais. S&o
possibilidades entre outras tantas existentes. Cabe assinalar, como acrescenta o autor, que
nenhuma vanguarda descobriu a esséncia da poesia, embora todas elas tenham expandido sua
compreensdo, enumerando tudo o que um poema ndo precisa ter: historia, tema elevado,
vocabulario nobre, esquema métrico, verso, rima, ritmo, enjanbemant, cesura e, até mesmo,
palavra. Porém, isso “ndo nos permite dizer positivamente em que consiste a poesia”
(CICERO, 2000, p. 21).

As vanguardas, ainda que em busca de especificidades, acabaram concedendo a
histéria o conhecimento de carater negativo: nenhuma particularidade é indispensavel a
poesia. “Descobre-se que a poesia ndo tem esséncia, ela é toda acidéncia” (CICERO, 2000,
p-23). Como diz Derrida (2001, p.115), “nao ha poema sem acidente, ndo ha poema que ndo
se abra como uma ferida, mas que ndo abra ferida também”. Um acidente, por certo, leva a
morte — uma morte capaz de significar vida. Conforme Artaud (1999), para que as coisas
comecem de novo, é preciso que se arrebentem, que sofram de peste até a destruicdo na
fogueira. “Trata-se [...] de ndo morrer morrendo™* (DERRIDA, 2002). Mesmo despida de
todas as regras e caracteristicas antes percebidas como essenciais, a poesia ndo deixa de ser

poesia e adentra caminhos infinitos e contingentes.

Todas as possibilidades formais continuam disponiveis e sdo empregadas em algum
momento ou lugar. O sentido de vanguarda ndo € a rendncia, mas a
desprovincianizacdo ou a civilizacdo da arte. Ela demonstrou, entre outras coisas,

% Sugiro, a titulo de ilustracdo, um trecho da obra O funambulo e o escafandrista, realizada por Laura Erber em
2008 (série de trabalhos produzidos em Paris, durante um periodo de residéncia no Le Recollets, com uma
bolsa da prefeitura da capital francesa). Disponivel em www.youtube.com/watch?v=fG_rOheD4iE. A morte,
aqui, surge como uma capacidade de se chocar — ler um livro e morrer, algo que nos acontece as vezes, Como
diz a breve narrativa de Erber.
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que ndo ¢ a obediéncia a esta ou aquela regra particular, a adocéo desta ou daquela
forma, a pertinéncia a este ou aquele género que garante a qualidade artistica de uma
obra (CICERO, 2000, p.21).

Atinjo, neste momento, a paisagem do hoje. E vejo uma disposi¢do para o perigo,
0 risco. Esse é 0 ponto em que a poesia se encontra: ndo se pode assegurar como ela deve ser.
Desde o século passado, indaga-se sobre crises e destrui¢cbes. Contudo, as verificacdes
cabiveis, sobreviventes na praia do contemporaneo, dizem que as antigas certezas — ou seriam
ilusdes? (CICERO, 2000) — foram as Unicas a chegar ao fim. Algo natural, em tempos
liquefeitos. Segundo Zygmunt Bauman (2001, p.8), em Modernidade liquida, os fluidos, por
sua “extraordinaria mobilidade”, servem de principal ¢ mais adequada metafora para a
presente fase da era moderna®, iniciada nas décadas de 1960 e 70. De acordo com ele, toda
liberdade sonhada e possivel foi atingida na atualidade, de modo que as convicgdes perderam-
se entre longinquos vestigios. Dai, para Chacal (2000, p.54), estarmos no territorio da “poesia

ao Deus dara”. O autor elege exatamente a liberdade ilimitada para avaliar a poesia atual.

Entramos no campo da parapsicologia aplicada ao devaneio. Da esbérnia como
metro e rima. [...] O que acho Util na poesia de hoje é que ela é mais pratica que
tedrica. Os preceitos foram as favas. Pensar sobre a poesia hoje ndo gera
necessariamente regras, formulas, igrejas. Liberdade, essa palavra ultrapoluida,
superfaturada, vigora agora (CHACAL, 2000, p.54).

Talvez seja mesmo impossivel dissociar abrupta e totalmente um fazer de seu
tempo. Quanto a poesia brasileira, especificamente, Ricardo Aleixo (2000) a concebe
ostentando as inimeras faces da presente era, agil e inconstante. O autor diz ndo defender o
que chama de “vale-tudo p6s-moderno”, embora ndo se negue a examinar, “em nome de sabe-
se l& quais critérios candnicos, [...] o possivel valor do que quer que se proponha como
poesia” (ALEIXO, 2000, p.156). Citando o historiador Nicolau Sevcenko, Aleixo (2000)
adverte que o papel do artista hoje, em qualquer pais, adquire mais importancia na medida em
que ele se dispde a bagungar as pecgas e a modificar as regras do jogo, reagindo, mas também
provocando contingéncias.

No entanto, como argumenta Andrés Morales (2000), apesar da relacdo intima

entre arte e histdria, 0 poeta ndo esta obrigado a testemunhar uma epoca ou a entregar ao

% 0 autor questiona (lembrando a famosa frase sobre “derreter os solidos”, cunhada pelo Manifesto comunista)
se a modernidade ndo teria sido um processo de liquefagdo desde o comeco. A esse respeito, ele comenta:
“Os tempos modernos encontraram os solidos pré-modernos em estado avancado de desintegracdo; e um dos
motivos mais fortes por tras da urgéncia em derreté-los era o desejo de, por uma vez, descobrir ou inventar
solidos de solidez duradoura, solidez em que se pudesse confiar e que tornaria 0 mundo previsivel e,
portanto, administravel” (BAUMAN, 2001, p.10, grifo do autor).
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leitor uma férmula feita para entender seu tempo, ele é livre para escolher o rumo de sua
travessia. “A poesia [...] ¢ uma pergunta [...]”*® (MORALES, 2000, p.170, traducdo minha).
Seguindo nessa direcdo, retomo Bauman (2001) e acentuo: ndo ha como definir o momento
exato em que um sélido comeca a derreter. Como pretender dar limites a uma determinada
fase da historia se o ontem escorre para o0 agora, e este, para o depois? Muitos elementos
proprios do moderno sdo constatados hoje, porém, transmutados, seja pela tecnologia, seja
pelos comportamentos que ela suscita. Também aqui o0 sujeito estd no entre. “Nao existe,
entdo, oposicdo alguma: a histéria e o cotidiano, o hoje e o ontem, o imediato e o mediato se
cruzam, se tocam, se desfazem um no outro, esvaziando-se, contendo-se, entremesclando-
se”’ (MORALES, 2000, p.167, tradugdo minha). O autorator Michel Melamed (2005, p.38-
39) resume, jogando com as palavras: “N&o se fazem mais antigamentes como futuramente”.

Ao referir-se a uma outra maneira de o artista posicionar-se diante dos objetos e
das coisas, permitindo o desencontro de palavra e ideia, Leal (2012) indica, entre outros
tantos, um ponto de reflexo das multirreferéncias, da livre imaginacdo e dos excessos proprios
a contemporaneidade. Nos anos 1930, entretanto, Artaud (1999) j& havia bradado pela ruptura
da amarracdo palavra-coisa, rogando que as palavras voltassem a ser gestos [proposicdo
semelhante a de Merleau-Ponty, mencionada anteriormente, e em consonancia com a
abordagem de Paul Zumthor (2010), para quem os gestos, forma externa do poema,
manifestam a ligagdo primaria entre o corpo humano e a poesia].

Como se V&, o discurso de um tempo verte no seguinte (ou no anterior), ainda que
se renove em outras aguas. Para Collot (2006), numa equivaléncia com o pensamento
artaudiano, a distancia entre palavra e coisa ndo exila o poeta no siléncio inerte. Ao contrario,
irrompe nele o anseio de renomear a coisa, unindo-se a ela. O sujeito, como ja foi dito, esta
transitando entre 0 eu e 0 isso-outro, o dentro e o fora. Portanto, ao desaguar no hoje, o poeta
ndo mais encontra espaco para dicotomias. Ndo mais ha fronteiras nitidas. Melamed (2005,
p.43) fricciona o tema, ironizando a velha insisténcia da vida entre dois polos: “Sim ou nido?
Sim-ou-né@o? Pensa rapaz, pensa! Tudo nessa vida € assim. De tudo pode restar apenas o néo
ou o sim”. Segundo Renato de Azevedo Rezende Neto (2009), em sua dissertacdo de
mestrado Ac¢des plastico-performéticas, politicas e filosoficas da poesia brasileira

contemporanea, se a modernidade ainda resguardou o conceito de especificidade de cada
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“La poesia [...] es una pregunta.’
“No existe, entonces, oposicion alguna: la historia y lo cotidiano, el hoy y el ayer, lo inmediato y lo mediato
se cruzan, se tocan, se deshacen el uno en el otro, vaciandose, conteniéndose, entremezclandose.”
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género artistico, a contemporaneidade®® expds por completo a indiscernibilidade entre os
fazeres. Se 0 moderno tendeu para a negagdo do passado, no contemporaneo, o artista tem a
sua disposicao os avancos tecnoldgicos e ainda tudo o que foi realizado anteriormente, todos
0s meios e estilos. Na mesma haste, depois do extremo, o péndulo. Depois do sélido, o
liqguido (BAUMAN, 2001). H4, por conseguinte, a descoberta de outra relacdo, fluida, com o
passado e o presente, a histdria e o hoje, a tradi¢cdo e uma aposta radical (MORALES, 2000).
Conectar-se a uma tradicdo ndo condena ninguém a pertencer a ela. lgualmente, em Giorgio
Agamben (2009), ser contemporaneo significa ndo coincidir exatamente com o proprio tempo,
significa aderir a ele, mas tomar distancias, estando, por isso mesmo, mais capaz de apreendé-

lo, por meio do deslocamento e do anacronismo.

Pode dizer-se contemporaneo apenas quem nao se deixa cegar pelas luzes do século
e consegue entrever nessas a parte da sombra, a sua intima obscuridade. [...]
Perceber no escuro do presente essa luz que procura nos alcancar e ndo pode fazé-lo,
isso significa ser contemporaneo. Por isso 0s contemporaneos sao raros. E por isso
ser contemporaneo €, antes de tudo, uma questdo de coragem: porque significa ser
capaz ndo apenas de manter fixo o olhar no escuro da época, mas também de
perceber nesse escuro uma luz que, dirigida para nds, distancia-se infinitamente de
nés. Ou ainda: ser pontual ao compromisso ao qual se pode apenas faltar
(AGAMBEN, 2009, p.63-65).

Logo, ser contemporaneo quer dizer regressar, mas um regressar despregado da
nostalgia. Trata-se, isto sim, de uma suspensao na caminhada. Um olhar voltado para tras, um
corpo erguido ao futuro, mas totalmente imerso na vereda do hoje, apto a perceber o escuro

além das luzes.

1.4 Um recanto sem paredes

A poesia nos espetaculos atua afirmando a diferenca, a multiplicidade de
interpretacdes e verdades... E ndo fago diferenciacdo entre poesia,
espetaculo, Brasil... Michel Melamed™®

Se insisto, ainda, na ideia de colapso, naturalmente regresso a ideia de morte

como vida. O poeta e fil6sofo Alberto Pucheu (2007a) distende esse oximoro e alumia o

%8 Aqui faco o contraponto moderno-contemporaneo a partir da classificaco estilistica sobre a qual fala Cohen
(1998).
% Entrevista 1.
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anuncio da poesia: seus defuntos despertam-se, avancam e gargalham diante dos caixdes que

0s aguardam.

[...] Ndo nos enganemos: a poesia ndo tem compromisso com a morte. Se, as vezes,
a poesia mostra o que é pior do que a morte, é tdo somente em nome de mais vida.
Se a poesia faz de seu personagem, de seu eu lirico, de seu ele ou nos liricos, um
defunto andante ou um sondmbulo, ela quer apenas fazé-los atravessar a morte ou o
sono para deles sair revitalizado, com uma nova vida jamais sonhada, com uma vida
inaudita que a poesia teima em anunciar, ou, entdo, para tornar risivel suas vidas
anteriores cheias de forgas militares que encarceram, fardam, prendem, fornecem
patentes, classificam, enfim, com qualquer nomeacdo que estanca vida. Esses so 0s
dois vetores intensivos de vida para os quais serve a poesia: o riso do sempre risivel
das propriedades individuais e a alegria de um comego vertiginoso (PUCHEU,
200743, p.222).

Andrés Morales (2000) também substitui qualquer possivel apocalipse por um
protagonismo diferente, no qual a poesia esteja associada ao pensamento, a filosofia e a
indispensavel espiritualidade que sempre possuiu. Ndo se trata, como enfatiza o autor, de
rechacar as vanguardas, mas sim de “trocar as coordenadas e calibrar com mais precisdo o
jogo da aposta formal com o dizer, nunca frivolo, nunca vazio, do tema tratado”*
(MORALES, p.170, tradugdo minha). Ou ainda, trata-se de “‘vomitar’ os excessos a fim de
avaliarmos o que de fato queremos redeglutir” (MELAMED, 2005, p.72).

A palavra crise, em Aleixo (2000, p.156), equivale ao orixa Exu, aquele “que
pode restabelecer a ordem ou fazer tudo desandar de vez”. O autor ndo tem duvidas: a poesia
vive. Estd na encruzilhada, de velas acesas. A diversidade e o desconcerto das vozes, a
propdsito, sdo duas de suas maiores riquezas. Aleixo (2000) menciona, entdo, algumas provas
dessa vida atual de palavra e movimento (dois dos elementos sob o comando de Exu): recitais,
performances multimidias, CDs, utilizacdo de meios eletrdnicos e textos com dimensédo
performativa. Ao que parece — para responder a uma interrogagio de Octavio Paz*' — poema e

ato estdo em fase de reconciliagao.

Neste ponto, aproximo-me ainda mais da poesia arisca que venho acossando.

Esbarro em seus calcanhares.

0 “Cambiar las coordenadas y calibrar con mayor exactitud el juego de la apuesta formal con el decir, nunca

frivolo, nunca vacuo, del tema tratado.”
41 y . . s . .
u u u u , qu vra vivi \%
“Sera uma quimera pensar em uma sociedade que reconcilie 0 poema € o ato, que seja palavra viva e palavra
vivida, criagdo da comunidade e comunidade criadora?” (PAZ, 1972, p. 95).
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E volto a questdo: e se poesia ndo for (somente) literatura? Em sua video-
performance Garganta com texto, o poeta Ricardo Domeneck (2007)* assegura que, ao invés

de literatura, a poesia é de um tipo especifico de performance. Domeneck comenta ainda:

ou ele [o poeta atual] acompanha o desenvolvimento tecnolégico de seu tempo e
entende que o papel como desenvolvimento tecnoldgico € algo posterior a invencéo
da prépria poesia, e ndo ha motivo para que a performance do poeta permaneca
atrelada somente ao papel, ou ele leva a sua performance, através da linguagem,
para 0s campos tecnoldgicos como o video ou a arte digital, ou ele tenta retornar a
poesia, por questdes de salde, a sua base oral, mas sem se perder em equivocos,
dicotomias ingénuas entre natureza e artificio (DOMENECK, 2007).

Conforme Neto (2009), a poesia exclusiva do suporte-livro enfrenta situacao
dificil no pais, especialmente pela auséncia de publico. O autor cita inimeras a¢bes (plastico-
performaticas, politicas e filoséficas) que podem contribuir para o reencontro com o olhar do
leitor. Ou — porque ndo? — espectador. Melhor: um leitor que sente e obra, desde o texto até a
cena. Referindo-se a escrita performativa em geral, Leal (2012) observa que, ao narrar
performaticamente, o narrador demanda, em paralelo, uma narracdo do leitor. Este é
convidado, também, a sair de si, a experienciar, comprometendo seu corpo e sua mirada em
um diélogo inter-relacional. Dessa maneira, o leitor “¢ levado, numa atitude responsiva, a
performativizar subjetividades” (LEAL, 2012, p.7).

Também na poesia atual, naquela a que me refiro, o leitor recebe variadas
propostas e a elas precisa acrescentar outras, pessoais, mostrando-se ferido e ativo,
participando da performance. Essa dinamica, como elucida Morales (2000), dispde-se a
atenuar algumas desavencas entre poesia e publico, erguidas desde as vanguardas e o
rompimento entre forma e fundo. A esse respeito, o autor defende o meio-termo ao sinalizar
que a poesia ndo deve ser um tratado histérico, tampouco um manifesto estético. Para ele, 0
poema surge, diafano, como um sinal das palavras do passado somadas ao olhar critico em um
hoje mediatizado, as formas que teve e pode ter e aos espagos entre realidade e sonho —
marcas que, juntas, exilam o leitor da posi¢do de objeto passivo. Lembro-me, nesse contexto,
de Marcel Duchamp (1975), quando apregoa que o0 ato criador ndo é executado pelo artista
sozinho, uma vez que o publico se pde em contato com a obra e 0 mundo, estabelecendo
decifraces e interpretacBes proprias e, consequentemente, acrescentando suas contribuigdes.

Esse movimento de abertura em direcdo ao leitor revela-se intenso numa poesia

que, efetivamente, quer a cena (seja qual for, mediada ou ndo pela tecnologia) e vai até ela.

2 Ppaulista radicado na Alemanha. Além de Garganta com texto, indico Epic glottis. Disponiveis em
www.youtube.com/watch?v=sZwFos5meBU e www.youtube.com/watch?v=Fvu5GvWaGag.
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Inserido nessa vertente, o poeta Ricardo Aleixo (2009), que atua em poéticas experimentais

com a voz, anuncia:

O performador,

no meu projeto pessoal
de criacéo,

é um tipo de leitor que
se da a ler,

ao assumir e expandir

a condigdo performativa
da leitura.

[...] (ALEIXO, 2009).

Conforme ja mencionei, o contemporaneo embaralhou os géneros e 0s meios. E
se, como brada Domeneck (2007), a poesia se define performance, é por estar negociando seu
recanto, ainda que ndo encontre limites em paredes. Ao longo deste estudo, encontrei
diferentes tipos de manifestaco relativos a poesia que investigo. Resumidamente, cito trés*:

1) performances poéticas com énfase no corpo e na voz do poetaperformer, em
palco vazio, mas distante da antiga ideia de sarau: simples leituras em voz alta — falsa
oralidade, segundo Zumthor (2010). Um exemplo seria o projeto Eco Performances Poéticas,
em Juiz de Fora — MG*;

2) performances poéticas com inclusdo de musica, danca, video, cenérios e
aderecos, como Preparacdo para o fim do mundo, de Brisa Marques, apresentado no dia 21
de novembro de 2012, no projeto Digas! Poesia Falada do SESC Palladium, em Belo
Horizonte — MG;

3) performances poéticas gravadas em audio e/ou video. Num exemplo, Ide verso,
de Marcelo Sahea®.

Para um fazer que ja foi considerado arte da imitacdo, reunindo epopeia, tragédia
e comedia em suas origens gregas, e arte-modelo no romantismo, a poesia sempre se mostrou
disposta a se adaptar, chegando, no decorrer do tempo, a cangdo, a prosa, ao cinemae a TV.

Como sustenta Melamed (2005, p.121): “Nao ha um s6 caminho, uma s6 bandeira — mas um

* Meu objetivo, com este trabalho, ndo é o de esmiugar as variadas maneiras de a poesia querer-se cena. Os

exemplos trazidos séo apenas alguns dentre muitos. Além disso, creio que a divisdo aqui proposta se da em
termos tedricos e didaticos, pois, na pratica, os modos se misturam, podendo uma performance poética com
énfase no corpo e na voz do poetaperformer trazer algum tipo de cenario e figurino e ainda ser gravada e, em
seguida, exibida a um publico ou disponibilizada pela internet. Essa mescla pode ser observada, por exemplo,
no espetaculo Regurgitofagia, de Michel Melamed, que sera analisado adiante.
www.ecopoetico.blogspot.com.br. Sugiro a leitura de duas matérias sobre o projeto escritas por mim para o
Jornal Tribuna de Minas. Disponiveis em www.tribunademinas.com.br/cultura/cha-nem-de-cadeira-1.475959
e www.ecopoetico.blogspot.com.br/p/imprensa.html.

www.youtube.com/watch?v=HISfxf-gd5w.
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excesso de mastros”. ApOs a nogcdo moderna de especificidade dos mediuns, periodo em que
as artes se voltam para eles, o contemporaneo arvora-se em complicador dessa relagéo,
desmanchando o codigo e o objeto (NETO, 2009; TEIXEIRA COELHO, 2001), evitando que
um género possa se reduzir a seu meio. Assim, ndo raros sdo 0s gritos contra a priséo da
poesia no livro, a favor da ampliagdo de seu campo. Antbnio Risério, por exemplo, defende
que:

Na verdade, os discursos que querem reduzir a poesia a um dos formatos que ela
assumiu, ao longo de sua longa trajetoria historica, indicam para mim, nada mais
que a crescente ansiedade de literatos conservadores diante das transmutacdes
formais que presenciamos — e, em consequéncia, diante da impossibilidade de
sustentar o carater Unico ou mesmo a hegemonia do modelo grafico que eles
elegeram para o fazer poético. Mas o fato — simples — é que a arte da palavra é
anterior ao espago gréafico gutemberguiano. [...] SO alguém completamente
enceguecido pelo afd irracional de defender o seu sitio (ou a sua baia) escritural,
frente & proliferagdo de signos e formas de nossa circunsténcia histérico-cultural,
pode pretender que a materializacdo do poético somente seja viavel atraves do
medium gutemberguiano, pelo padrdo/formato tipografico que se estabeleceu com a
impressédo de textos compostos com versos livres. Os computadores, a holografia, o
laser, 0 video, etc., estdo ai, a nossa volta (RISERIO, 1998. p.200).

No texto O tal de voco do verbo visual, publicado em seu blog, Domeneck (2008)
refere-se ao trabalho pluralista com a poesia experimentado por poetas brasileiros na era
digital*® (video, poesia sonora, gravacdo de leituras, performance). Para ele, “nada ha de
‘vanguardismo’ nesse fendmeno, mas do testemunhar do nascimento de suportes tecnologicos
que permitem ao poeta RETORNAR a caracteristicas dormentes do fazer poético”
(DOMENECK, 2008, grifo do autor).

Domeneck aposta nas novas tecnologias*’ para a superacdo do que chama de
eshocos tracados por grupos como o Noigandres®, que, segundo ele, deixaram de lado o

trabalho sonoro e corporal na poesia*. Em ambito mundial, conforme Paul Zumthor (2010),

* Domeneck (2008) cita: André Vallias, Lenora de Barros, Ricardo Aleixo, Marcelo Sahea, Marcelo Noah,

Henrique Didimo e Marilia Garcia.

Alguns tedricos, com respeito a esse assunto, também enveredam por reflexdes sobre tecnologia, relagdo com
o0 passado e perfil das atuais gera¢des. O francés Michel Deguy (2001), por exemplo, questiona:

“As novas ligas possiveis com as artes antigas e as artes novas “tecnologicas” (video, eletronica da
sonorizacdo...) ndo imp8em nova(s) alianca(s) em que a esséncia escriptural da poesia se apaga? A urgéncia
de uma re-socializacdo da poesia para uma geracdo que deserta da leitura ndo leva a poesia para fora do
livro?” (DEGUY, 2001, p.30).

Formado, em 1952, Sdo Paulo, por Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Augusto de Campos e,
posteriormente, Ronaldo Azeredo e José Lino Griinewald. O grupo, que assinou revista homénima de 1952 a
1962, foi iniciador do Movimento Concretista no pais.

Comprovando as esfumacadas fronteiras entre moderno e contemporéneo, no Brasil, a questdo da
performance e o retorno & oralidade foram bandeiras levantadas em recitais e eventos pelo Movimento
Modernista, no inicio do século XX, e, ja nos anos 1970, pela chamada “poesia marginal” ou “geracao
mimeografo”, cujos artistas misturavam poesia, musica e teatro num movimento transgressor € de reacdo a
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um crescente nimero de poetas, desde a virada do século XIX para o XX, seguem engajados
na procura dos valores perdidos da voz viva e da escrita com vistas a performance.
Atualmente, aparecem multifacetadas expressdes que unem, em performance, texto, voz,
acdo, energia ¢ tecnologia. “Do fundo de um mundo esmigalhado pelo abuso da escrita, se
erguem, em nossos dias, os apelos a essa unidade” (ZUMTHOR, 2010, p.207).

Artaud (1999) anunciou vorazmente, ha mais de 70 anos, ser preciso acabar com a
supersticdo dos textos e da poesia escrita. “A poesia escrita vale uma Unica vez e, depois, que
seja destruida. Que os poetas mortos cedam lugar aos outros” (ARTAUD, 1999, p.87-88).
Como nos adverte Derrida (2002), Artaud né&o deseja instaurar a mudez paralisada e absoluta
na cena, mas sim que esta clame, ardente, antes de se permitir apaziguar na palavra, antes de
aceitar que o ourico abandone a estrada. O teatrélogo quer a palavra no corpo, a palavra antes
da palavra. E que poesia e teatro, “duas manifestacdes passionais”, se unam tao
verdadeiramente, tdo integralmente, “como duas epidermes num estupro sem amanha”
(ARTAUD, 1999, p.89). Com sua proposicéo, o francés parece navegar de volta ao principio,
a uma época anterior a escrita, a separacdo e a qualquer defini¢cdo. Conforme afirma o poeta e
filosofo Alberto Pucheu, citado por Neto (2009, p.76), “o poema ¢é aquilo que ndo quer de
modo algum se afastar de sua origem”. Para Zumthor (2010), o tempo da voz>® sem palavra,
ao qual Artaud parece aludir, diz respeito a infancia do homem e da humanidade: o grito natal
e 0 grito das sociedades arcaicas, idioma puramente oral. A voz estd sempre em busca dessa
origem perdida; ela € sopro de desejo, pulsacao pelo que se perdeu e ficou nos comecos. Mas
se a poesia olha para trds, como acrescenta Agamben (2009), ela o faz ndo com melancolia,
mas como quem, marchando em frente, suspende o passo para aprender a lidar com as fraturas

do tempo.

1.5 Depois do automdvel...

[...] queria me dissolver na agua porque mais que tudo mais que vocé amor da
minha vida que papai mamae e deus e sexo e dinheiro eu amo a &gua as coisas
podem acontecer naturalmente. Michel Melamed (2005, p.94)

ditadura militar. A poesia concretista (inicio da década de 1950), apesar de se definir verbivocovisual, acabou
assumindo mais sua por¢do verbivisual que voco (NETO, 2009). Ainda assim, de acordo com Roberson de
Sousa Nunes (2011), desenvolveu carater performatico ao trabalhar a tridimensionalidade do poema.
% No tépico seguinte, explicito o pensamento de Zumthor (2010), para quem voz é também corpo.
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Ao manter em minhas maos, por alguns segundos, a poesia que se sabe cena,
continuo a hesitar: ela é crise ou retorno? Ela é crise e retorno. Em algum ponto da historia,
escrita e oralidade entraram em conflito, possivelmente devido a ousada aspiracdo humana de
fixar e dominar o sentido das palavras, como se ndo fosse possivel passar sem ele. Antes,

porém, houve cumplicidade.

Em razdo de um antigo preconceito em nossos espiritos e que performa nossos
gostos, todo produto das artes da linguagem se identifica com uma escrita, donde a
dificuldade que encontramos em reconhecer a validade do que ndo o é. Nos, de
algum modo, refinamos tanto as técnicas dessas artes que nossa sensibilidade
estética recusa espontaneamente a aparente imediatez do aparelho vocal
(ZUMTHOR, 2010, p.9).

Hoje, depois de Arthur Rimbaud ter assegurado que apenas velhos imbecis se
proclamam autores (COLLOT, 2006), sabe-se que a leitura, mesmo solitaria e silenciosa,
explode em incontaveis sensacdes e autorias. Ndo se pode controlar significados, tampouco
negar a natureza performatica da linguagem. Essa é a regido da poesia, sempre foi. Uma
regido de fronteira, para além de géneros e meios, aberta a interacdo do publico: da leitura até
a escuta. Sendo tensao e regresso as bases orais, a poesia que abordo escolhe o corpo para
amolecer as palavras, do solido ao liquido (BAUMAN, 2001), primeiro na matéria do texto

e, em seguida, na cena, nas carnes do performer, corpo e corpo-voz.

FIGURA 3 — Palavras amolecidas
lustracdo de Bénédicte vé o mar, com texto e ilustragBes de Laura
Erber.

Fonte: ERBER, 2011, p.56.
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Segundo Zumthor (2010), a voz é uma coisa e jaz no siléncio do corpo. Trata-se,
portanto, de emanacdo corporal, possuinte de espessura. A linguagem — como acrescenta 0
autor — ndo pode ser pensada sem a voz. Aquela transita nesta, e esta ultrapassa a palavra.
Ora, sendo matéria, e matéria liquefeita, “o som vocalizado vai de interior a interior ¢ liga,
sem outra mediagdo, duas existéncias” (ZUMTHOR, 2010, p.13). O eu encontra o outro, para
retomar discussdo apresentada nos dois primeiros topicos deste excerto. Ao atingir a
oralidade, a poesia descobre na performance seu principal fator constitutivo e, nesse universo,

tal qual ocorre no texto em sua dimensdo performativa, vasculha-se o enigma: a alteridade.

Ela [a voz] interpela o sujeito, o constitui e nele imprime a cifra de uma alteridade.
Para aquele que produz o som, ela rompe uma clausura, libera de um limite que por
ai revela, instauradora de uma ordem prépria: desde que é vocalizado, todo objeto
ganha para um sujeito, a0 menos parcialmente, estatuto de simbolo. O ouvinte
escuta, no siléncio de si mesmo, esta voz que vem de outra parte, ele a deixa ressoar
em ondas, recolhe suas modificacfes, toda argumentacdo suspensa (ZUMTHOR,
2010, p.15-16).

Conforme Zumthor (2010), performance implica competéncia. O saber-dizer, o
saber-fazer e 0 saber-ser no tempo e no espago, UNicos, Nos quais a poesia nunca é a mesma.
“Trata-se de suscitar um sujeito outro, externo, observando e julgando aquele que age aqui e
agora” (ZUMTHOR, p.166, grifo meu). O outro, como ja mencionei, chega pelo corpo, numa
proclamagéo da voz — aquela que exala o ser. Assim € que as palavras escorrem, “carregadas
[...] de odores, elas cheiram ao homem e a terra” (ZUMTHOR, 2010, p.166). Em toda poesia
exilada na escrita, e mais intensamente naquela investigada aqui, existe sempre um desejo de
VOz Viva, voz que é corpo suave. A poesia, entdo, aspira a desvencilhar-se das limitacbes da
linguagem, plenificando-se na presenca e apelando a acdo. Interessante notar que, para Emil
Staiger (1977, p.66), em Conceitos fundamentais da poética, o lirico é exatamente aquele que
derrete, instavel, que se “derrama em nosso intimo como substancia fluida, diluindo o que
estava firme, levando nossa existéncia em seu curso” (grifo meu). O tedrico, em meados do
século passado, fugiu de classificagGes fechadas, salientando que uma obra exclusivamente
lirica, épica ou dramatica seria inconcebivel. Staiger idealiza os géneros em fusdo, cada um
participando da triade em menor ou maior escala. O mundo, afinal, “estd prometido ao
Drama-Poesia” (LLANSOL, 2000, p.10).

Quando, ao longo deste excerto, fiz alusdo a corpo, todo o tempo esquadrinhei

presenca. A fim de ampliar a luz, recupero Combe (2010) e sua nocao de sujeito lirico:
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Longe de exprimir-se como um sujeito ja constituido que o poema representaria ou
exprimiria, 0 sujeito lirico estda em permanente constituicdo, em uma génese
constantemente renovada pelo poema, fora do qual ele ndo existe. O sujeito lirico se
cria no e pelo poema, que tem valor performativo (COMBE, 2010, p.128, grifo
meu).

Sinto a poesia entre os dedos.
Vejo, ouco,

grito, gosto,

cheiro.

Agora.

Também por isso a poesia que busquei (e busco) se permite performance. Sua
desmesurada presenca arde absoluta na obra, no tempo interno da obra, palavra e acdo
(MORALES, 2000). O ato poético, revolucionario e radical por exceléncia, como sinaliza
Wander Melo Miranda (2000), captura pausas no tempo, imobiliza o presente por meio de
uma parada brusca, um choque, repleto de agoridade e devir — como um ponto que, ap6s uma

enxurrada de palavras tolas, promete o recomeco.

FIGURA 4 — Ponto
Poesia ndo-verbal inserida no livro Regurgitofagia.
Fonte: MELAMED, 2005, p.27.

Para Jean-Luc Nancy (2005), a poesia ndo quer comunicar conteudo, ela faz e esta
sempre por fazer, porque ¢, quando ¢, sempre infinita e em continuidade no ja, “efusdo

silenciosa” (p.40). Tal abordagem, distanciada da produgdo de significagdes, atravessa a acao
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integral de disposi¢do para o acesso. “De repente, facilmente, estamos no acesso, isto €, na
absoluta dificuldade” (NANCY, 2005, p.12). A facilidade do dificil. De acordo com o autor, 0
poema seria a coisa feita do proprio fazer. Ndo um querer-dizer, mas sim um fazer tudo falar:
um ato. “Queda-se agachado como um animal, flectido como uma mola” (NANCY, 2005,
p.20).

O poema, ademais, explode a circularidade da rotina, capta o inassimilavel —
aquilo que escapa aos apressados olhos contemporaneos —, impelindo o sujeito a abismar-se e
a reconhecer-se no abismo. Como, em Artaud (1999), a interrupc¢éo na respiracdo automatica,

para dar lugar a respiragdo voluntéria e consciente, é a reaparicdo espontanea da vida...

Penso, entdo, no ourico depois do automdvel. Ferido sim, dilacerado. Talvez
morto, o corpo. Certamente morto o eu desgarrado de si. Mas sempre em resisténcia no outro,
maquinando a reviravolta da catastrofe e respirando, vivo, para além das linguas, do presidio
da palavra. Afinal, como diz Derrida (2001), deixar a estrada e o risco seria ceder a letra, a
escrita ndo delirante. Depois do acidente, o ouri¢co — que parece lutar pela morte, mas luta pela

vida — faz do desejo um duplo: poesia e performance.
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2 PARA VIBRAR ENTRE A TERRA E O CEU: a cena que se deseja poesia

Pensando nessa contemporaneidade de fronteiras desguarnecidas, nao consigo nem
ter precisdo de que quando estamos falando de poesia € a poesia impressa no papel,
porque acho que quando a gente esta no teatro, esta fazendo, manifestando poesia
[...] E ai avida. Michel Melamed (2011)

Inatil deixar a terra.

Um ourigo ndo sobrevoa o chéo.

Ele se atreveu. Arrastou-se. Despedagou-se no outro.
Morreu, viveu pelo poema. Poema no corpo.
Estirado no solo, o animal agora se verte a distancia entre o céu e o de ca.

E ai, nessa desrazoada medida, ele habita outra poesia.

Morto o animal, ele vive em mim.

Também desejo medir. Todo homem necessita dessa medida, ensina-me Martin
Heidegger (2008). Segundo o filésofo alem&o, 0 homem se sabe homem ao tomar a dimenséo
entre a terra e 0 céu, levantando os olhos e arrojando-se ao grande Outro, o desconhecido®.
Deus. Mas deus ndo é somente o céu, embora esteja nele. Deus seria um céu-mais-além,
podendo ser percebido pelo céu — beleza inefavel, azul infinito —, “num desocultamento que
deixa ver o que se encobre” (HEIDEGGER, 2008, p.174). Por meio dessa medida, diz o
filésofo, 0 homem habita poeticamente. Ora, a lonjura entre terra e céu ndo é quantificavel,
raciocinavel. E uma medicdo de sentir, artesanar, construir outro modo. Habitar poeticamente
significa medir uma distancia que escapa, mas pode ser notada; esta ali, entre o de ca e o de

14, eu e o outro. Medir, ou poetizar, ndo é entendivel, mera contagem. E um fazer para pensar.

Assim é que o deus desconhecido aparece como o desconhecido através da
revelagcdo do céu. Esse aparecer é a medida com a qual o homem se mede. Uma
medida estranha, perturbadora, ao menos assim parece para a representacao habitual
dos mortais. Uma medida desconfortavel para a facilidade do tudo compreender,
que caracteriza o0 opinar cotidiano, esse que tanto quer se afirmar como a medida
orientadora de todo pensamento e reflexdo (HEIDEGGER, 2008, p.174, grifo meu).

1 Em seu texto ...Poeticamente 0 homem habita..., Heidegger (2008) analisa esse titulo, extraido de um poema

tardio de Friedrich Holderlin (1770 — 1843).
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Se visito Heidegger (2008) e, com ele, esfrego o ourico na terra, é por desconfiar
que aqui esteja a poesia, desejo de certa cena da atualidade. No excerto primeiro deste
trabalho, o poema enfrentou o risco e ambicionou-se cena. Performou. Agora, a pulsdo
arquiteta o caminho inverso, consentindo que a cena descubra-se poesia. Como, porém, isso
pode ocorrer?

Volto a questdo da tomada de medida, ou melhor, & determinada postura diante do
mundo. Postura descabida, eleita por mdos que ndo querem manipular, dominar, e por corpos
gue permanecem em escuta, “num levar em conta integrador” (HEIDEGGER, 2008, p.174).
Quanto ao habitar cotidiano, o filésofo aleméo sustenta que o mesmo s6 pode perder a poesia
porque, em sua esséncia, o habitar € poético. Interessante destacar que, para o pensador, a
incapacidade de medir e a auséncia de poesia provém do excesso de contagem e medi¢do no
sentido costumeiro: tornar visivel e conhecido o desconhecido.

Com a cena, talvez, também se dé dessa maneira. Talvez seu habitar seja
essencialmente poético, embora, por vezes, a poesia ceda espaco a palavra calculada e
tagarelante, a desmedida da tola medida, & escusa da capacidade de chocar e ser chocado®. E
entdo se resguarde, sempre proxima ao chdo. Mas onde? Julio Cortazar sugere-me uma
resposta: no escuro vento, no cervo saido de si, no pardal que vem a janela bicar grdos de
areia (CORTAZAR, 1993).

Por esse motivo, busco aqui uma palavracorpo em vibracdo, aquela que pode
restituir a cena sua habitacdo poética, arrastando outro dizer-fazer, uma reinvencdo. Chamo de

|54

palavracorpo vibratil>™ a palavra em cena a qual ndo é imprescindivel soar de maneira

razoavel, l6gica. Trata-se do gesto, do movimento, da voz, do ruido, da imagem; todos em

%2 Faco alusdo a ideia de choque trabalhada por Michel Melamed na obra Regurgitofagia, foco deste estudo.

8«0 cervo é um vento escuro; o poeta, em sua ansiedade, parece esse cervo saido de si mesmo (e, contudo,
sempre cervo) que assume a esséncia do escuro vento. Paradoxalmente, poderiamos empregar por nossa vez
a analogia e sustentar que também o poeta (fazedor de intercambios ontolégicos) deve cumprir a forma
mégica do principio de identidade e ser outra coisa. ‘Se um pardal vem & minha janela, participo da
existéncia dele e bico os griozinhos de areia...” (John Keats)” (CORTAZAR, 1993, p.95, grifo do autor).
Escolho esse termo a partir da no¢do de “corpo vibratil” desenvolvida por Suely Rolnik (2006, p.3). Tal
corpo seria aquele cuja capacidade “nos permite apreender o mundo em sua condigdo de campo de for¢as que
nos afetam e se fazem presentes em nosso corpo sob a forma de sensacdes. O exercicio desta capacidade esta
desvinculado da historia do sujeito e da linguagem. Com ela, o outro ¢ uma presenca viva feita de uma
multiplicidade plastica de forcas que pulsam em nossa textura sensivel, tornando-se assim parte de nds
mesmos. Dissolvem-se aqui as figuras de sujeito e objeto, e com elas aquilo que separa o corpo do mundo.
[...] E nosso corpo como um todo que tem este poder de vibragdo as forgas do mundo”. Tal capacidade
mantém uma relagéo paradoxal com a “percepgéo”: “a qual nos permite apreender o mundo em suas formas
para, em seguida, projetar sobre elas as representa¢des de que dispomos, de modo a lhes atribuir sentido. Esta
capacidade, que nos é mais familiar, € pois associada ao tempo, a histdria do sujeito e a linguagem. Com ela,
erguem-se as figuras de sujeito e objeto, claramente delimitadas e mantendo entre si uma relacdo de
exterioridade” (p.2). Ambas as capacidades permanecem em vibracdo, o que “mobiliza e impulsiona a
poténcia do pensamento/criacdo, na medida em que as novas sensagdes que se incorporam a nossa textura
sensivel sdo intransmissiveis por meio das representacdes de que dispomos” (p.3).
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pulsacdo porque abertos, sem controle, silenciosos em si ao “regurgitarem” (MELAMED,
2005) qualquer conteudo estratificado. E se a poesia se esconde no vento, nunca deixa de
soprar (acaso toda pele poderd sempre senti-la?). Chega o momento, portanto, em que sua
forca (re)desorienta a pasmaceira do sempre dito, as obviedades, e descobre rotas de
passagem para o que ha de vir: o dizer da boca que pausa, permitindo ao corpo que sinta. Para
acessar o0 incomum, é preciso silenciar (DELEUZE, 1992).

Que certa cena de hoje arde e tudo se permite, ndo ha duvidas. Mas em que

amarracdo com a poesia? E com que poesia?

2.1 Caos de olhos revirados

Essa € a historia da borboleta que se apaixonou por um soco.
Michel Melamed (2005, p.31)

Em seu ensaio Teatro e poesia nel Novecento: alcune riflessioni, o pesquisador
italiano Marco De Marinis (2011) comenta que variados tipos de relacdo entre poesia e teatro
foram estabelecidos ao longo do século XX. De acordo com ele, porém, 0s mais interessantes
dizem respeito a utilizacdo poética do meio cénico, ou seja, o fazer poesia com a cena, a
poesia como forma de composicdo cénica. De Marinis (2011) intenta distanciar-se, nesse
caso, da nocéo tradicional de teatro de poesia, relativa a representacao de textos dramaticos
em verso ou a transferéncia, para o palco, da poesia literaria. Porém, ao reconhecer a
amplitude do campo que envolve o tema, 0 tedrico cita, de forma esquematica, algumas
possibilidades de encontro entre poesia e teatro, procurando esquivar-se dos perigos de
excessivas restricdes ou de indevidas generalizacdes. Assim, De Marinis refere-se a:

a) Trabalhos teatrais apoiados em textos dramaticos em verso;

b) Obras teatrais, ndo necessariamente em verso, compostas por poetas;

c) Textos dramaticos e/ou espetaculos baseados em figuras de poetas;

d) Utilizacdo cénica de textos poéticos ndo dramaturgicos;

e) Teatros fundamentados no uso poético do palco, no deslocamento da poesia

literaria para a cénica.

Como ja mencionei, o0 autor ressalta o ultimo item (embora constate que todos os

tipos de vinculacdo entre teatro e poesia erigiram problematizacdes). De Marinis (2011)
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enumera alguns exemplos de poesia composta com a cena no curso do Ultimo século —
comecando com Antonin Artaud, passando por Bertolt Brecht e chegando ao Living Theatre —
e parece fazé-lo a fim de refletir sobre experiéncias cénicas atuais e, mais especialmente,
sobre a conexdo do ator contemporaneo com sua arte e com o0 mundo em que vive.

Alguma fatia do teatro atual, propensa a desagregacdo do sentido e a fuga da
palavra como ordem, vale-se dessa poesia sobre a qual discorre De Marinis. E ela a poesia
cobig¢ada pela cena que agora investigo. Uma poesia da “medida cheia de mistério”, para
permanecer em didlogo com Heidegger (2008, p.174). Ha algo por dizer, porém nédo se pode
recorrer a historia dialética e linear. A complexidade da vida de hoje, com seu excesso de
mesmices, leva o teatro a procura de outras solugdes capazes de “iluminar a experiéncia
cotidiana” (BAUMGARTEL, 2009, p.138). Tarefa dupla: recuperar o dizer indispensavel e
fazé-lo de maneira a perceber e a elaborar a realidade. Ante o afastamento da poesia pela
desmedida de escalas, nimeros e ordens, nada mais resta a cena, a ndo ser instaurar o caos™.

O tedrico alemdo Hans-Thies Lehmann (2007, p.247) chama de “novo teatro”
aquele que enfraquece o 16gos em favor da respiracdo, do ritmo e da presenca carnal, posto
gue uma narrativa com pé e cabeca dificilmente daria conta da atualidade, atualidade dificil
de enfrentar sem “revirar os olhos™® (PESSANHA, 2006b). Assim, aproximando a cena
contemporanea a linguagem poética e radical dos modernos®, o ensaista vislumbra uma

tentativa de restituicdo da chora™.

A chora é algo como a antecamara e a0 mesmo tempo a infraestrutura oculta do
I6gos da linguagem. Ela permanece em contraposi¢do ao 16gos. Como ritmo e prazer

% Tomo emprestada aqui uma ideia elucidada pelo filésofo portugués José Gil na palestra Arte da cena: a
pesquisa em dialogo com o mundo, que abriu a VII Reunido Cientifica da ABRACE, realizada de 27 a 29
out. 2013, na UFMG. Em sua exposicdo, Gil falou sobre a experimentacdo na arte a partir das nocdes de
estilhacamento e expanséo de forcas. De acordo com ele, o experimentador entra no caos, mas depois precisa
sair, saltando sobre ele com o auxilio de uma linha possivel que leve para fora. Essa saida depende da
coragem de se arriscar para alcancar o outro. A linha de fuga produz, assim, novo territorio, puxando consigo
uma zona de caos. E ai que o desejo se transforma em criacdo: uma pequena monstruosidade. Tal
pensamento foi usado por mim para trabalhar, ao longo deste excerto, a questdo do desejo de poesia pela
cena.

“Eu virava os olhos para dentro: ndo sei se era para procurar a crian¢a sumida, a crianga que tinha visto Eloa,
se era para verificar o terreno baldio dentro da marionete-ordem ou se era simplesmente para ndo ver a
onipresenga das coisas, o fato era que eu revirava os olhos” (PESSANHA, 2006b, p.53).

No capitulo 2 de seu livro Teatro pos-dramatico, intitulado Pré-histdrias, Lehmann (2007) analisa
brevemente as relagdes entre teatro e texto desde o final do século XIX, “passando pela diversidade das
formas teatrais modernas nas vanguardas historicas” (p.78), pelas neovanguardas dos anos 1950 e 60, até
chegar ao final do século XX. Na visdo de Luiz Fernando Ramos (2010), Lehmann despreza o fato de que a
valorizacdo excessiva do espetacular — “nd3o como resultado necessario do desenvolvimento das forgas
produtivas e de seus reflexos na superestrutura cultural, mas, sim, como uma velha questdo do teatro” (p.63)
— sempre esteve latente no debate teatral, alcancando plenitude de formulacdo teérica e estética ja no comeco
do século XX.

%% Ou khora, conceito de Platdo descrito no Timeu.
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com o som, ela estd presente em todas as linguas na qualidade de sua “poesia”
(LEHMANN, 2007, p.246).

A fim de reestabelecer a chora, devolvendo a palavra sua amplitude — corpo, voz
e sonoridade — e rejeitando o imperativo l6gico-linguistico de identidade, parte-se para a
desconstrucdo® poética, aqui teatral, nos termos de Lehmann (2007). Dilui-se, dessa maneira,
o discurso centrado no sentido e na unidade. Precipita-se a fragmentacdo, a mesma a que se
submete 0 mundo, esse mundo abarrotado por imagem, midia e tecnologia. Como escolher
entre infindas possibilidades de informacdo? Sob o jorro cotidiano, cabe ao teatro produzir
contexto, para além do texto (COHEN, 1998). Ou melhor: criar — em vez de retratar —
realidades a partir de outro ponto de vista: inconformando-se e propondo embates.
Silenciando palavras mortas (PESSANHA, 2006b). O que se quer, sem medo da radicalidade
propria ao espirito do tempo, é tocar o corpo “numinoso” (COHEN, 1998) da manifestagao
teatral, icando a cena da poiesis®: “gerativa, primaria, abstrata” (COHEN, 1998, p.9).

Numa analise sobre o texto Na soliddo dos campos de algoddo, do dramaturgo
francés Bernard-Marie Koltes, Silvia Fernandes (2010) expde a visdo de artistas atuais que
perderam a vontade de explicar, compreender e medir geometricamente, talvez por tratarem o
sentido da obra e do mundo como questdes obsoletas. Ou talvez por constatarem o
estilhagamento da identidade, tema tdo caro ao pensamento contemporaneo. “Essa obra de
arte que queremos moldar a partir do estofo quebradigo da vida chama-se ‘identidade’”, atesta
Zygmunt Bauman (2001, p.97), em coro com Stuart Hall. “A identidade plenamente

unificada, completa, segura e coerente ¢ uma fantasia” (HALL, 2006, p.13).

Ha o caos porque ha o desejo da cena.
Desejo de sair do calculo
e de desconjuntar a preguica da forma.

Desfazer-se.

Determinada cena de hoje, ao seguir o rumo do descontinuo e da decupagem,

nomeia-se “cena a ser desfeita”, funcionando como uma ‘“ferramenta de subversiao”

(LEROUX; NAUGRETE, 2012, p.49). Por conta disso, venha ou ndo do texto, possibilite ou

> Citando Jacques Derrida, Lehmann (2007) assinala que a ideia da construcéo coerente de uma obra teatral

tornou-se obsoleta, fato que expds a processualidade e a imprevisibilidade do acontecimento cénico.

Alice Stefania Curi (2013, p.68) pondera que talvez seja “dificil imaginar mimesis e poiesis totalmente
dissociadas em uma criagdo cénica. Poderd haver predominancia de uma ou outra, mas elas ndo competem,
apresentam, tal como em uma dinamica de yin yang, uma complementariedade fértil a criagdo”.
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ndo um texto, tal cena faz de si poesia. Heiner Muller (apud CARLSON, 1997) costumava
afirmar que o teatro ja se preocupou demais com o texto, absorvido em repetir o que este disse
claramente. Segundo o dramaturgo aleméo, o texto deve ser tratado como outro material
qualquer: luz, som, cenario. O texto, afinal de contas, pode cuidar de si: para qué pretender
interpreta-lo? Alias, para qué interpretar, encaixar? “O complexo de lego: se vocé é um
legocentrado, um legdico, tudo se encaixa” (MELAMED, 2005, p. 80-81). Essa abordagem,
como acrescenta Carlson (1997), privilegia a materialidade da cena e a afasta da posicdo de
significar.

Necessario ressalvar que os diferentes tipos de encontro entre poesia e teatro
apresentados por De Marinis (2011) podem mesclar-se. De fato, variadas manifestacdes
teatrais contemporaneas também optam por produzir textos liricos, muitos em verso. A
recorréncia a obras poéticas elaboradas ndo originalmente para o teatro também é comum e
denuncia a busca por maior liberdade no processo criativo. Em seu Dicionario de teatro,
Pavis (2008) pergunta-se porque o teatro atual teima em evocar poesia. Para o pesquisador
francés, a encenagdo contemporanea, “determinada a ‘fazer teatro de tudo’” (p.295), extrai da
poesia, justamente, a liberdade para nédo ilustrar palavra.

Contudo, Matteo Bonfito (2010) esclarece-me que a exploracéo da capacidade de
“presentacdo” (ou seja, de processos e procedimentos que ndo sdo imediatamente
reconheciveis como patrimdnio de codigos e convengdes socioculturais) ndo é assegurada por
um tipo especifico de texto, escrito a priori ou ndo, mas sim pelo modo empregado para sua
utilizacdo como material. Portanto, a forma ou a des-férma nao se retém necessariamente no
texto. Podem encontrar-se em corpos, pensamentos, espagos.

Cabe ainda relembrar que a nocdo de dramaturgia estritamente relacionada ao
texto foi posta em xeque. Segundo Eugenio Barba, citado por Franco Ruffini (1995), antes de
significar texto falado ou escrito, impresso ou manuscrito, o termo texto fazia referéncia a
“tecedura”®. Logo, ndo existe espetaculo sem texto, e multiplas dramaturgias se desenrolam
em paralelo. “O que diz respeito ao texto (a tecedura ou fio) do espetaculo pode ser definido
como dramaturgia, isto é, drama-ergon, o trabalho das a¢cdes. A maneira pela qual as acdes
agem ¢ o enredo” (BARBA apud RUFFINI, 1995, p.240-241).

Além disso, como ficou evidente no excerto anterior, a estavel diviséo entre texto
escrito e cena acabou por implodir-se, assim como a demarcagdo entre 0s géneros. Se um

poema ndo pode ser chamado simplesmente de poema, uma vez que performa desde a

%1 Sobre esse assunto, ver também O prazer do texto, de Roland Barthes.
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dimensdo textual, como dizer que a cena querente de poesia recorreria ao género poético e ao
suporte livro como algo cerrado, que, ainda na origem, ndo se destinaria a sair do papel? Esse
vaivém, portanto, revela-se intricado e ininterrupto. Ai esta a poesia, errante da letra ao corpo
e do corpo a letra; o corpo ja intruso na letra e a letra sempre desmanchada no corpo. Dificil

seria delimitar a esfera de um desejo.

A poesia ndo aceita ser circunscrita a um género do discurso. [...] Assim, a historia
da poesia € a historia da renincia persistente em deixar a poesia identificar-se com
qualquer género ou modo poético - ndo, todavia, para inventar um outro mais
preciso do que 0s outros, nem para os dissolver na prosa como na verdade que lhes
cabe, mas para determinar incessantemente uma outra, uma nova exatiddo (NANCY,
2005, p.12-14).

2.2 Afeto longinquo. Derramamentos

... & esta eterna sensacédo de estar

comprando dinheiro

fritando frigideira

cavando pa

fotografando foto...

trocando o que ja se tem pelo que ainda se tem...
Michel Melamed (2005, p.35)

A esta altura, ponho de pé uma pergunta, seguida de outra: o afeto por poesia é
exclusivo ao presente? Se, em esséncia, a cena é poesia, ela sempre se empenhou, ao longo do
tempo, nessa reconquista e caotizacdo? De qualquer maneira, classificar tal anseio como algo
préprio apenas do teatro contemporaneo significaria tropecar em um conflito. Ora, De Marinis
(2011), em seu passeio pelo século XX, retorna a Artaud, e este, por sua vez, apela aos
primérdios, ao tempo em que teatro e poesia estalavam como fogo, luzentes no grito e no
fazer. Artaud (1999, p.65) esta em busca do “teatro puro”, aquele que crepita em um caos
estranhamente ordenado, estado anterior a linguagem. Trata-se de um regresso ao mito, a
auséncia de contemplagdo inutil, & poesia capaz de aumentar os indices de vida. Um regresso,
enfim, ao gesto na arte como desastre da lava de um vulcdo (ARTAUD, 1999). Movimento,

contudo, voltado ao presente — & preciso lembrar.

Parece que onde reinam a simplicidade e a ordem ndo pode haver nem drama nem
teatro, e o verdadeiro teatro nasce, alids como a poesia mas por outras vias, de uma
anarquia que se organiza, apos lutas filosoficas que sdo o lado apaixonante dessas
primitivas unificacbes (ARTAUD, 1999, p.52, grifo meu).
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N&o que as palavras devam desaparecer da cena na concepgdo artaudiana.
Conforme De Marinis (2011), Artaud imagina uma linguagem teatral que escape aos grilhdes
da literatura e da psicologia ao superar nogdes ocidentais a respeito da palavra — no¢bes que
fazem do teatro fiscal e avaliador de pensamentos e sentimentos — e ao utilizar seu verdadeiro
e magico poder para evocagdo e realizacdo. Substituindo a poesia da linguagem por uma
“poesia no espaco”, Artaud almeja a criagdo de imagens materiais equivalentes a imagens
verbais e, para isso, utiliza-se de todos os meios cénicos e suas infinitas combinagdes. Mas a
palavra, escrita e falada, ndo é banida da cena. Ao contrério, no decorrer da histdria, ampliou-
se a investigacao de suas propriedades e possibilidades por meio da aproximagao com outras
artes e com mdltiplas sensagdes do corpo.

Como na contemporaneidade uma visdo de mundo pode conviver com qualquer
lente anterior, se a cena atual implora poesia, € por querer reencontrar-se: reencontrando
oralidade e corporalidade, como assinala Pavis (2008). Um socorro muatuo. Assim, o restauro
da oralidade, em certo teatro contemporaneo, “supde atores preocupados em dizer um texto
sem sofrer a influéncia apenas do sentido das palavras ou substituir a subjetividade do texto
pela sua propria” (HERSANT; JOLLY, 2012). O funcionamento e o ritmo da linguagem
também sdo levados em conta. Para falar com Gilles Deleuze (1992) e ainda com Artaud, vejo
aqui uma cena mais “esquizo”, mais “maquina”, na qual o que importa é menos o comunicar e
mais o desejar.

Distendendo algumas experiéncias de poesia amalgamada a cena no século XX,
De Marinis (2011) encontra em Brecht seu segundo exemplo. No caso do teatrélogo aleméo,
ela se intensifica a partir do momento em que a criagdo dos espetéaculos se da de forma livre
pelo palco, com a colaboracdo dos atores. 1sso acontece nos anos 1950, quando Brecht se
desloca do “uso técnico” para o “uso poético” do teatro no Berliner Ensemble. E nesse
periodo que o dramaturgo alemé&o faz poesia como diretor. De Marinis cita o autor Claudio
Meldolesi (1989) para comparar a pratica de Brecht a de um poeta (que poderia ser o préprio)

capaz de celebrar sua lingua e seu verso.

A direcdo que Brecht perseguia ndo se destinava a conotar metricamente esta ou
aquela agdo. Sua ideia era outra: a de que o espetaculo poderia ser modelado a partir
de seu interior como um organismo poético, durante 0s ensaios, gragas a uma série
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de tensdes®® (MELDOLESI, 1989 apud DE MARINIS, 2011, p.119, tradugdo
minha, grifo meu).

Na opinido de Marvin Carlson (1997), a estratégia de Brecht se mostra mais
audaciosa que a suspensao do senso perseguida pelas vanguardas por meio de pura subversao
da linguagem e do comum. Brecht, como prossegue Carlson, quer dar a conhecer o mundo
como um objeto a decifrar. Porém, antes que seus significantes se fixem num significado
positivo, o diretor alemao os mantém em suspenso, “num suspenso semelhante a seu proprio
momento historico” (CARLSON, 1997, p.472). Voltando-se para a cena da atualidade, a
pesquisadora Alice Stefania Curi (2013) questiona, mantendo-se em concordancia com
Brecht, como a arte poderia unir seu potencial politico, desestabilizador, a estética. Ela ndo
pretende, com a indagacdo, ajustar-se a arte panfletaria ou partidaria, mas sim abordar, tal
qual o diretor alemdo, a execucdo da arte como uma politica, da feitura a fruicdo. O
entendimento dessa possibilidade, ao que parece, da-se por meio da experiéncia e da tensdo
entre corpos que criam e resistem. Corpos em poesia, “organismos poéticos” (MELDOLESI,
1989 apud DE MARINIS, 2011, p.119), para além da interpretagdo, em plena
experimentacao.

Para finalizar sua analise, De Marinis (2011) chega ao Living Theatre, referéncia
em temas como teatro do corpo, improvisacdo e criacdo coletiva. Segundo o estudioso, Julian
Beck e Judith Malina desenvolveram suas pesquisas ao debrucar-se sobre certas dramaturgia
de poesia (Gertrude Stein, Auden, Eliot, Paul Goodman, Lorca) e prosa poetica (Brecht,
Cocteau, Jarry, Picasso, Strindberg). Havia, ainda na década de 1950, a urgéncia de poesia, de
uma fala honesta e auténtica que pudesse resistir a Broadway e a versdao americanizada de
Stanislavski (DE MARINIS, 2011). Certa cena aparece, entdo, como um refgio para o
brotamento de poesia. Entretanto, essa questdo, como acrescenta De Marinis (2011), vai além
da estética, atingindo o terreno da ética artistica e, mais especificamente, da ética do artista de
teatro, que deve assumir o papel de artista “contra”. “Descoisificado”, como propde Michel
Melamed (2005, p.73-75): “A ‘descoisificacdo’ do homem através da consciéncia critica, a

‘ignorancia programada’. Como quando como quanto quero: extra! extra! a midia acabou!”.

Volto a sentir a terra — e a medir a lonjura até o céu.

62« . . . . . .
La regia che Brecht perseguiva non si proponeva di connotare metricamente questa o quella azione. La sua

idea era un’altra: che lo spettacolo si potesse modellare dal suo interno come un organismo poético, nel
corso delle prove, grazie a un susseguirsi di sollecitazioni.”
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Nada de abandona-la, aconselha-me Deleuze (1992). No caos, liquido e gasoso
dependem da terra. Por ela escorrem, dela evaporam, anarquicamente maveis, solapando a
nog¢ao de fronteira e dessolidificando “a percepcdo e a opinido ordinarias” (DELEUZE, 1992,
p.167). Quando De Marinis (2011) associa o fazer poesia com a cena ao Living Theatre,
tangencia movimentos vizinhos, como o happening®® e a performance art. Tais experiéncias,
assim como as das vanguardas novecentistas de forma geral, abalaram significativamente a
nogdo de teatro que escorre na época presente, “mesmo que alterando a ordem dos fatores ou

futuros” (MELAMED, 2005, p.41).

FIGURA 5 — Fluéncia
Happening Fluids (1963), de Allan Kaprow.
Foto: Dennis Hopper.

Fonte: BEAVEN, 2012.

Foi em meados dos anos 1980 que, segundo RoselLee Goldberg (2006), a
performance art partiu rumo a midia e ao espetaculo e acabou por preencher a lacuna entre
entretenimento e teatro. Na mesma medida em que ela recebeu permissdo para mostrar
refinamento, estrutura e certa narrativa, o teatro viu-se ainda mais livre para expressar-se

incluindo todos os meios: danca, musica, cinema (GOLDBERG, 2006). Assim floresceu o

% Quanto ao happening, Michael Kirby (1965, apud NUNES, 2011) sinaliza a influéncia formativa da poesia,
especialmente da poesia moderna, com sua tendéncia a basear-se na associa¢do, na sugestdo, e ndo nos
tradicionais padrfes formais e na I6gica sequencial, explorando a visualidade do verso e a fragmentacdo da
linguagem. A esse respeito, Kirby compara o roteiro para os 18 happenings em 6 partes, de Allan Kaprow, ao
poema Um lance de dados jamais abolird o acaso, de Stéphane Mallarmé. Nas expressdes como a de
Kaprow, a palavra separa-se do significado acumulativo, agindo como uma entidade vocal, um som puro
(NUNES, 2011).
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que a autora chama de “teatro-performance”, hibrido que procurou combinar a maleabilidade
da performance art e os canais de acesso ao publico oferecidos pelo teatro. No final da década
de 1980, houve, na visdo de Renato Cohen (1989), sinais de esgotamento da performance
como pesquisa de linguagem®. Esse esgotamento, entretanto, além de seu natural carater de
morte, exibiu aptiddo para renascimento, uma vez que a performance trabalha “com os
elementos basicos do homem, reportando-se sempre ao que o homem tem de mais primitivo e
essencial” (COHEN, 1989, p.159).

Conforme a canadense Josette Féral (2008), as aquisicdes em beneficio do fazer
teatral sd0 maltiplas e incisivas®®. A pesquisadora, que opta por substituir a expressio “teatro
pés-dramatico” de Lehmann (2007) por “teatro performativo”, instiga seus leitores a
repensarem a desconfianca reciproca entre performance e teatro, apontando a
performatividade cénica cada vez mais frequente em grande parte dos paises ocidentais. Para
ela, a cena atual (ou certa cena atual da qual trata), fundamenta-se em elementos préprios a

performance®®:

transformacao do ator em performer®’, descrigdo dos acontecimentos da ac&o cénica
em detrimento da representacdo ou de um jogo de iluséo, espetaculo centrado na
imagem e na acéo e ndo mais sobre o texto, apelo a uma receptividade do espectador
de natureza essencialmente especular ou aos modos das percepcdes proprias da
tecnologia (FERAL, 2008, p.198).

Renato Cohen (1998), por sua vez, alude a valorizacdo do instante-presente, ao
histrionismo e a alternancia de contexto — caracteristicas da performance — a fim de explorar
os trabalhos cénicos contemporéneos que ele classifica como work in process. Nessa
conjuntura, vale destacar ainda a opinido da ensaista alema Erika Fischer-Lichte (2013), para

guem a performance deve ser entendida como extensao natural do campo do teatro.

A pesquisadora Bia Medeiros prefere trocar o termo performance, para ela ja velho e gasto, por fuleragem.
Informagdo obtida na palestra Presenca e organicidade: a vida da atuacdo, proferida no Il Simpésio de
Reflexdes Cénicas Contemporaneas, na Unicamp, Campinas, em 19 fev. 2013.

Marvin Carlson (2009, p.12) concorda e, em seu livro Performance — uma introducédo critica, procura
“enfatizar o modo como as ideias e teorias de performance ampliaram e enriqueceram essas areas da
atividade humana [estudos de teatro], que permanecem mais proximas daquilo que tradicionalmente tem sido
pensado como teatral, mesmo que eu ndo esteja devotando muita atenc8o ao teatro tradicional propriamente
dito, mas a essa variedade de atividades que correntemente esta sendo apresentada para as audiéncias sob o
titulo geral de ‘performance’ ou de ‘arte performatica’”.

Feéral define performance segundo o conceito de performance art, em vez de eleger a nogcdo ampliada de
Richard Schechner, “que aborda o termo especialmente a partir da visdo antropoldgica dos performance
studies, incorporando rituais, ceriménias civicas e politicas, apresentacfes esportivas, além de outros
aspectos da vida social” (FERNANDES, 2010, p.125).

Apesar dessa observacdo de Féral, ndo me atenho, neste estudo, a possiveis distin¢fes entre ator e performer.
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[...] Na Alemanha, falamos em teatro quando ha performances, sejam elas provindas
da dramaturgia, do teatro ndo dramatico, da danga ou Opera etc. E, além disso,
também falamos em teatro quando alguém faz uma cena na rua, mesmo que nao seja
algo muito elaborado, com pessoas assistindo (FISCHER-LICHTE, 2013, p.131).

Pois bem, importa, aqui, avistar a performance como espagco movedigo, de
negociacdo, desmedido em variadas instancias, ao longo do qual o desejo de poesia espalha-se
hoje. Tanto por seu pendor a flutuacdo desordenada entre linguagens (um caos que se
organiza, como aventa Artaud®®) quanto por sua poténcia para ativar consciéncias e correntes
de energia, a performance assente a cena essa ansia de poeético atravessada pela despretensédo
de dominio do sentido. RoseLee Goldberg (2006) menciona que, desde 0s precursores
futuristas, a performance apresenta-se como uma forma intensamente reflexiva e volatil,
utilizada pelos artistas como resposta as transformacées do mundo — até o periodo setentista,
ela se manifesta feito ondas que vem e vao; depois, atua mais constantemente, concebendo
uma disciplina relativamente nova. Para a pesquisadora, a performance espelha hoje a
velocidade da industria de comunicages e, paralelamente, age como antidoto a alienagdo e a

paralisia provocadas pelos excessos tecnoldgicos.

2.3 A linha soliddo-siléncio

Entdo o siléncio se impds, ou melhor: a poténcia de cada acontecimento cénico,
cada sinal, como diria Artaud [...]
Michel Melamed (2012a)

Inaugurar o caos significa, numa aproximag¢do com Deleuze (1992, p.167), “abrir
as palavras, rachar as coisas, para que se liberem vetores que sdo os da terra”. E a partir da
terra que tudo se arremessa. O arremesso, a propdésito, também serve a cena em sua luta pela
poesia. Manejando o caos, a cena voa pelos ares presa a linha solidao-siléncio. Linha que

atravessa a desordem ardente e chega a outro territorio.

Avisto a palavracorpo vibratil.

Vou ao fora, ainda com 0s pés no chéo.

% Informagdo presente na citagdo: “Parece que onde reinam a simplicidade e a ordem ndo pode haver nem
drama nem teatro, e o verdadeiro teatro nasce, alias como a poesia mas por outras vias, de uma anarquia que
se organiza, ap6s lutas filosoficas que sdo o lado apaixonante dessas primitivas unificacdes” (ARTAUD,
1999, p.52).
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Para Deleuze (1992), j& ndo faltam as pessoas modos e possibilidades para que se
exprimam. Elas carecem, ao contrario, de “vactiolos de soliddo e de siléncio” a fim de que
tenham realmente algo a dizer (DELEUZE, 1992, p.162). Segundo o filésofo, 0 mundo esta
empanturrado de “palavras inateis”, de “falas e imagens dementes” (p.161). Michel Melamed
(2012a) concorda: “[...] ha uma exaustdo da palavra, esse cansa¢o do falatério geral e
ininterrupto [...]”. Somente soliddo e siléncio podem propiciar as condi¢cdes para que surja
algo “raro” ou ‘“rarefeito”, nos termos de Deleuze (1992, p.162). A dupla — cujas
impossibilidades ndo determinam necessariamente auséncia de companhia e palavra —
formam a linha de fuga, uma saida para a poténcia e a criacdo. E criar, conforme o filésofo
francés, ndo diz respeito a comunicar, mas sim a resistir. Resistir a tagarelice, a acdo e ao
pensamento dispensaveis. A linha soliddo-siléncio, portanto, é aquela que conduz a cena até a
poesia.

Mas a poesia ndo seria, antes, 0 caos e a propria linha? Talvez sim, porém, ndo
bastara desestruturar, escapar e permanecer no fora. Serd preciso vibrar para encontrar a
regido da “palavra-quebrada, palavra do poeta” (PESSANHA, 2006a, p.72), por meio da
dobradura da linha, fazendo do fora um lugar, a0 mesmo tempo, 0 mais longinquo e intimo.
Fabricar a dobra, na concep¢do deleuziana, é permitir que o fora — regido tensa e violenta,
prépria a loucura e a morte — adentre o dentro e desenhe ao sujeito um espaco de acolhimento
que permita um modo. Modo de habitar a vida. Modo de habitar a cena. Modo em que a cena
habita.

Na percepcdo do poeta Juliano Garcia Pessanha (2006a, p.74-75), a arte, tanto
como manifestacdo quanto como uma maneira de existir, proporciona ao individuo a pulsacao
“entre a regido de seguranca do mundo (e os seus dizeres) e a regido insegura do artista (forca
do banimento)”. No dizer e no ato poéticos, ha sempre a trepidagdo conforto-desconforto.
Assim ¢ que o “homem fragil” (p.80), aquele que nao encerra a coisa no conceito, celebra por
meio do poema o “mistério do arremesso” (PESSANHA, 2006a, p.107). E o mistério do
embrenhar-se. O mesmo poderia exclamar sobre a cena. Sua morada poética flui pelo enigma,
no “desassossego da pergunta” (p.107), exatamente sob o “umbral” (p.109) — para me
entender ainda com Pessanha (2006a) em sua abordagem sobre sanidade. “[...] La onde esta o
Fora, que se leve ao Dentro; la onde saturou o Dentro, que se leve o Fora. Esse lugar, esse fio
de cabelo, essa linha de horizonte ¢ o lugar do homem” (PESSANHA, 2006a, p.109). Depois

de entrar em erupcdo e agarrar a linha soliddo-siléncio, a cena faz de si poesia, arrastando um
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naco de caos e permanecendo em oscilacdo®. Eis que a “palavra-cheia” cede a vez a
“palavra-quebrada” (p.72), a que “aponta para o mistério da aparicdo e para a dimensdo do
ocultamento” (PESSANHA, 2006a, p.119).

Ha agora um novo territério para a cena; desorientado sim, mas disposto a outras
orientagdes. O salto inclui a queda, algo a que as pessoas, normalmente, ndo estdo
familiarizadas. A cena cai, mas a questdo é: como ela atinge o chd0? Ann Cooper Albright
(2013), em seu artigo Caindo na memoria, ajuda-me a rascunhar um complemento: a cena —
salva pela poesia — aterriza em vertigem, plenamente elastica, capaz de acolher em si
multiplos pontos de vista. De acordo com Albright (2013), a gravidade pode levar a um
estado de graca, desde que o sujeito esteja disposto a correr o risco e a fazer uso de uma
maneira surpreendente de estar no mundo. Trata-se de assumir a existéncia como obra de arte
— conforme sugere Renato Ferracini (2006), em sintonia com Deleuze™ (1992) —, numa forca
de fuga e criagdo que leva a reorganizacdo e a desautomatizagdo, proprias a “palavra-
quebrada”. Palavra que ¢ ja palavracorpo, zona de inclusdo de “si-outros”, segundo Ferracini
(2006, p.18). Palavracorpo no cotidiano e na cena, arejada, desestabilizadora do viver-criar-
pensar, sempre em vibracdo dentro-fora.

Tal vibragdo, que impede a concentragdo apenas na simples e comoda
sobrevivéncia, seria o antidoto para o que Peter Pal Pelbart (2012) chama de “Vida Besta”.

Quando a vida é reduzida a uma tal Vida Besta em escala planetaria nesse estado
hipnotico-consumista do Homo Otarius ou do Cyber-Zumbi, quando a dissolugdo
das formas institucionais ou identitarias que antes asseguravam alguma consisténcia
ao lago social apenas reitera a gregariedade atomizada, cabe indagar o que poderia
ainda sacudir-nos de tal estado de letargia (PELBART, 2012).

Pelbart (2012) também vislumbra a soliddo e o siléncio como rotas para
desaprisionamentos. Mas como valer-se de ambos se 0 que se quer, como observa Ferracini
(2006), é o deslizamento ao outro? Como permanecer s6, embaralhando-se ao outro? A
soliddo referida por Pelbart (2012), a mesma de Deleuze (1992), seria, entretanto, a mais
absoluta exatamente porque povoada de encontros, nem sempre com pessoas, mas aberta a
movimentos, acontecimentos, ideias. A soliddo, nesse caso, ndo pressupde a clausura do

individuo, mas sim que este “multiplique-se numa linha de fuga criadora” (PELBART, 2012).

% Tal ideia dialoga com exposicao de Gil (2013), citada em nota anteriormente.
" Gilles Deleuze aborda a existéncia como obra de arte a partir do pensamento de Michel Foucault. Ver
capitulo A vida como obra de arte, do livro Conversagbes (DELEUZE, 1992, p.118-126).
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Assim, tal soliddo é tudo, menos um solipsismo, € o meio pelo qual se deserta a
forma do eu e seus compromissos infames em favor de uma outra conexao com 0s
socius e 0 cosmos. De modo tal que o desafio do solitario, contrariamente a qualquer
reclusdo autista, [...] € sempre encontrar ou reencontrar 0 maximo de conexoes [...]
(PELBART, 2012).

A clausura, alias, pode apresentar-se onde a principio parece haver plena ligacao e
comunicagdo, ilusdo propria a um “capitalismo em rede”, nas palavras de Pelbart (2012),
capaz de engendrar outro tipo de soliddo. De igual modo, o siléncio aqui pretendido ndo é
aquele do exilio das palavras, mas sim o das palavras e pensamentos que silenciam, que
“gaguejam” (DELEUZE, 1997) por expelirem o significar e se amigarem do incompreensivel.
A escassez de palavra ndo garante o siléncio poético, uma vez que “nao dizer é dizer também,
muitas vezes muito” (MELAMED, 2012a).

Nesse contexto, Giorgio Agamben (2009) reflete a respeito da composicdo do
sujeito em forma larvar, espectral, e sua relagdo com os dispositivos contemporaneos (a
internet, os telefones celulares, a televiséo, as cadmeras de monitoramento urbano etc.). De
acordo com ele, na atualidade, os ciclos de subjetivacdo, nos quais um velho sujeito é negado

para o surgimento de um novo, ndo conseguem se completar.

Aquele que se deixa capturar no dispositivo “telefone celular”, qualquer que seja a
intensidade do desejo que o impulsionou, ndo adquire, por isso, uma nova
subjetividade, mas somente um ndmero pelo qual pode ser, eventualmente,
controlado; o espectador que passa as suas noites diante da televisdo recebe em troca
de sua dessubjetivacdo apenas a mascara frustrante do zappeur ou a inclusdo no
calculo de um indice de audiéncia (AGAMBEN, 2009, p.48).

Esse quase-sujeito, ignorando sua soliddo ndo poética, preocupa-se em manter a
(falsa) conexdo com o mundo, mas ndo é capaz de enxergar a passagem que leva ao espacgo de
fora. Ele pouco conhece vibragdes alheias. Segundo a pesquisadora Eleonora Fabido (2008),
muitos artistas’* ao longo dos Gltimos 50 anos e em consonancia com o teatro artaudiano,
intentaram a fuga dessa posi¢do de testemunha andnima e atonita da realidade para atingir
“um estado de percepcao mais aprofundada e mais apurada” (ARTAUD, 1999, p.104). A
“crueldade”, afinal de contas, presta-Se ao solapamento do logocentrismo e de outros

fundamentos da cultura ocidental que “domesticam e minguam corpos, for¢as de subjetivacdo

™t Um exemplo seria uma performance da propria autora, por ela narrada: “A mulher que, no Centro do Rio de

Janeiro, colocou frente a frente duas cadeiras de sua cozinha, descalgcou os sapatos, sentou-se, escreveu hum
cartaz a frase ‘converso sobre qualquer assunto’ (ou ‘converso sobre saudade’, ‘converso sobre politica’,
‘converso sobre amor’), exibiu-0. E, por sucessivas manhas, conversou com diversas pessoas sobre assuntos
diversos” (FABIAO, 2008, p.236). Ver imagens da performance em www.bienaldedanca.com/atividades-
bienal-de-par-em-par-2010/eleonora-fabiao.
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que descorporalizam nossas maneiras de nos relacionarmos e criarmos mundo” (FABIAO,
2008, p.240). E o corpo, conforme a pesquisadora — em consonancia com os ja citados
Ferracini (2006) e Curi (2013) —, atua entdo como “poténcia relacional” (em diregdo ao outro)
para a “tomada de consciéncia ativa” (FABIAO, 2008, p.245).

2.4 Outro espaco possivel

notar que a vida ta crescidinha
j& pode algar seus préprios voos
nao precisa mais de vocé

Michel Melamed (2005, p.111)

Ouso habitar a cena que investigo. Estremeco.

Como ja observado, para fazer de si poesia, a cena se deixa tomar pelo impulso da
soliddo e do siléncio — a pausa nas mesmices e alienacdes da vida contemporanea — e, em
sequida, conquista a “palavra-quebrada”, vibratil: letra, voz, corpo. Desprendida para ser o
que &, a poesia consente a cena o impeto do verbo e do gesto inopinados. Sobre essa questéo,

o filésofo Martin Heidegger (2008) acena-me:

Quanto mais poético é um poeta, mais livre, ou seja, mais aberto e preparado para
acolher o inesperado é seu dizer; com maior pureza ele entrega o que diz ao parecer
daquele que o escuta com dedicacdo, e maior a distancia que separa o seu dizer da
simples proposi¢do, esta sobre a qual tanto se debate, seja no tocante a sua
adequacdo ou inadequacdo (HEIDEGGER, 2008, p.168).

A pausa, entretanto, deriva-se da cumplicidade entre ator e publico, da forca a ser
removida do homem com o homem, do homem no homem. Na visdo de Baumgartel (2009,
p.170), a impulsdo de despertamento acaba provocando na recepcéo um tremor de instantes’?,
“perante uma linguagem que aceita seu fracasso referencial, e ja ndo importa se é de cansaco,
de frio, ou movido por uma beleza inexplicavel, contanto que leve a tranquilidade do

siléncio”.

2 pergunto-me, desde j&, se esse ndo seria o choque a partir do choque vivenciado por Michel Melamed. Tal
questdo sera desmembrada no excerto seguinte.
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A poesia entrega-se a cena ao descerrar pensamento e comportamento, diluindo a
palavra como restri¢do. Liberando o fazer, proprio a performance e ao “teatro performativo”
(FERAL, 2008).

No teatro performativo, o ator é chamado a “fazer” (doing), a “estar presente”, a
assumir os riscos e a mostrar o fazer (showing the doing), em outras palavras, a
afirmar a performatividade do processo. A atencdo do espectador se coloca na
execucdo do gesto, na criacdo da forma, na dissolucdo dos signos e em sua
reconstrucdo permanente. Uma estética da presenca se instaura (se met en place)
(FERAL, 2008, p.209).

O fazer é todo poesia, sem intencdes claras, sem programacao de significados.
Desse fazer, parte, na diregdo oposta, a sugestdo: Faca! Faga o que quiser! Ou: Posicione-se!,
como observa Fabido (2008, p.243), referindo-se a uma “posi¢do imediata” e ndo a um
“ensaio psicoldgico de posicionamento”. A balanca pende para a recepgao, inserida N0 espaco
de feitura. Essa insercdo é perpetrada pelo estranhamento’® (COHEN, 1998), pelo incoémodo
peculiar a rarefacdo de historias prontas. O teatro de hoje aproxima-se da experiéncia, visto
que os espectadores sdo chamados a investir sua presenca, a participar de uma elaboracao
conjunta de conteddos.

Nesse sentido, o fazer do ator, num estimulo ao fazer do publico, é elemento
essencial na composicao poética pelas friccbes da cena. Na compreensdo do pesquisador De
Marinis (2011), porém, além do fazer, importa refletir sobre o ser do ator. Distendendo esse
tema, 0 ensaista menciona duas experiéncias italianas contemporaneas: Carmelo Bene e Leo
de Berardinis. Para o primeiro, “quem em cena ndo ¢ poeta nao € ator”’* (BENE, 1983 apud
MARINIS, 2011, p.122, tradugdo minha). Ja o segundo afirma: “o ator ¢ um ‘poeta
fisiologico™" (BERARDINIS apud DE MARINIS, 2011, p.122, tradugdo minha).

De Marinis (2011) atesta estar convencido de que esse teatro poético liga-se hoje
mais ao ator e menos ao autor e diretor. Alias, o estudioso retne os trés na figura do ator
contemporaneo (ator-autor-diretor), mas nao para falar sobre o artista que escreve e também
comanda a cena. Seu propdsito é abordar o ator que é autor e diretor de si mesmo ao conhecer
e percorrer todo processo inventivo. E aqui que o ator da de si e assume uma via perigosa, ao

longo da qual habita poeticamente a cena. Ja com 0s pés no caminho, o ator engenha,

" «“A nocdo de estranhamento como procedimento tem tido varios usos e leituras nos processos de configuracdo

e representacdo: o familiar recalcado freudiano (Umheimlich = um [heimlich]), o interregno de consciéncia
junguiano (portal de alteridades) e, mais proximo do universo teatral, o conceito brechtiniano de
Verfremdungseffekt (effect-v)” (COHEN, 1998, p.71).

™ “Chi sulla scena non é poeta non é attore.”

> “Dattore é um ‘poeta fisiolégico’.”
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conforme compreensdo do dramaturgo alemdo Heiner Miller (KOUDELA, 2003 apud
PATRIOTA, 2010, p.48), a expropriacdo de si mesmo, na medida em que se retira para as
proprias visceras (tal qual o Hamlet de Miiller’®). Essa arriscada oscilacio parece-me a mesma
a que se entrega o sujeito lirico, esquadrinhado no excerto anterior. Risco e gozo.

Entre as tendéncias do teatro atual elencadas pela pesquisadora Eleonora Fabido
(2008), estdo o interesse menor por personagens ficticios e o maior em trabalhar com
caracteristicas proprias e dramaturgias pessoais, por vezes biograficas. Nesse caso, abre-se ja
para o transito ator-personagem, uma vez que, de acordo com Cohen (1989), o performer nao
diz respeito ao “homem do dia a dia”. Sua figura em cena ¢ também uma mascara, somada a
outros personagens por despontar com o auxilio do espectador. “A presenca, para ser presenca
e presenca a si, comegou ja sempre a representar-se” (DERRIDA, 2002, p.174).

Alice Stefania Curi (2013, p.69) sustenta que, em grande parte das vezes, a
presentificacdo entrecruza-se a representa¢do, embora o ator esteja hoje “mais disponivel para
0 desnudamento de si em cena, para Sse mostrar em caracteristicas muito pessoais,
idiossincraticas, redimensionadas por abordagens poéticas e releituras de conceitos”. A
pesquisadora prefere associar certa cena atual a uma ideia de deslocamento, que parte da
atuacdo mais representativa, propria as escolas classicas, para a do tipo presentativa, e o faz
sem menosprezar 0 movimento oscilatério entre as duas perspectivas. O corpo performativo,
como se V&, ndo para de tremer entre real e ndo-real. Contestando o Paradoxo sobre o
comediante, de Denis Diderot, que enuncia a impossibilidade de ser e representar

simultaneamente, Cohen (1989) enfatiza que

A medida que o ator entra no “espago cénico” ele passa a “significar” (virar um
signo) e com isso “representar” (€ o proprio conceito de signo, algo que represente
outra coisa) alguma coisa, podendo ser isso algo concreto — o qual se tem nomeado
personagem — ou mesmo abstrato (como as figuras que aparecem em pegas
surrealistas, por exemplo, Les Mamelles de Tirésias, de Apollinaire) (COHEN,
1989, p.95).

Erika Fischer-Lichte (2013) corrobora:

[...] Essa dicotomia com o ator fazendo um papel e o performer fazendo outra coisa
ndo faz sentido, pois uma vez que ha um publico, sempre haverd um papel. Eles
podem machucar seus corpos, mas estdo fazendo o papel de quem machuca. Caso
contrario, ha a questao, vejo ou ndo estou vendo? E maravilhoso em Beckett quando
a pessoa diz, sou tanto quanto sou visto? (FISCHER-LICHTE, 2013, p.134-135).

® Hamlet-Maquina, Quatro textos para teatro. Sdo Paulo: Hucitec, 1987, p.31.
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Ainda que haja, em cena, 0 estremecimento entre vérias figuras possiveis,
inquieto-me com a seguinte questdo: como pode o ator empreender a saida de si, voltando-se
mais intensamente para sua biografia e suas experiéncias, enfim, sua intimidade? No encalco
de Fabido (2008), recolho uma pista: ao evidenciar seu corpo, o performer intenciona
evidenciar corpo-mundo. Citando a atriz Mariana Lima, a pesquisadora observa que o
depoimento pessoal serve ao artista para um colocar-se em cena como ser humano e cidadéo,
uma experiéncia com o outro, distante do escamoteamento de dores e imperfei¢cdes. O que se
quer é a ampliacdo, a extensdo ao fora, seguida da reentrada. Ou ainda, a “retroalimentagdo de
um afetar e ser afetado” (FERRACINI; TROTTA; BRAGA, 2013, p.192). Assim, 0s
movimentos autobiograficos — na tentativa, por parte do ator, de escassear a representacdo e
definir a expressdao segundo redes de impulso — levam a uma relagdo corpo a corpo com o
real, entendida como a “investigacdo das realidades sociais do outro e [...] a interrogacao dos
muitos territorios da alteridade” (FERNANDES, 2011, p.84). Locais de incomodo.

O performer, dessa maneira, trabalha com o que é seu, mas a fim de levar esse
material ao outro, abrindo-se para o que é do outro, por meio de uma persona que diz respeito
ao universal (COHEN, 1989). Esse trajeto até o alheio se da no instante presente, no momento
da acdo em cena. E ali que o performer dissolve o eu, acoplando-se as coisas, aos seres e
permanecendo em presenga, situado num “entre-parénteses” — tempo-espacgo inserido no
cotidiano, o qual Cohen (1998, p.65) chama de “campo mitico”. De acordo com ele, a
penetragdo no “campo mitico” exige pratica e € pouco vivenciada pelas pessoas. Experiéncias
meditativas e ritualisticas, por exemplo, sdo consideradas portas para esse campo. Ndo ha
aqui, ao contrario do que se possa imaginar, o exilio na intimidade, mas sim o
desmantelamento do eu como um outro. No caso do teatro, segundo Cohen (1998, p.67), as
possibilidades de instauracdo desse campo sobrevém com o trabalho de “inteireza,

adensamento, exacerbacdo e ampliacdo” da presenca’”.

Através do aumento de presenca diminuem as demandas energéticas para atender as
vicissitudes do cotidiano, e o participante passa a operar mais pleno, tendo acesso,
principalmente, a sua mente subliminar, ndo objetiva (COHEN, 1998, p.67).

O autor pondera, no entanto, que a vivéncia do presente ndo é exclusiva a

performance art ou ao teatro contemporéneo, servindo a qualquer modelo de atuacdo. A

" As performances de Marina Abramovic sdo exemplos de instauragio do “campo mitico”, como ocorre em A
artista esta presente. Disponivel em www.youtube.com/watch?v=tCyN5JzaQQlI;
www.youtube.com/watch?v=YcmcEZxdIv4.
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diferenga, nos casos destacados, estd no fato de a presenca inclinar-se mais para pessoa e
menos para personagem (COHEN, 1989).

O estudioso parece aludir ao alheio feito regido intima quando aborda a presenca
“como pessoa” (COHEN, 1989, p.109). A meu ver, contudo, esse tipo de presenca,
promovedora do “campo mitico”, ndo estd necessariamente relacionado ao fim do
personagem (inclusive porque, como ja comentei, esse fim é controverso; sempre ha uma
mascara em cena). Outra morte, a das velhas férmulas de vida, € a que se espera. A morte que
libera a mente de sua posicdo dominadora e externa ao corpo. Morte da légica e do sentido
arrogante, da presenca como identidade.

Como personagem ou persona, na atuacdo dramatica ou performativa, o ator
podera aprisionar-se no eu-em-mim. Nesse caso, permanecera em seu espaco de dentro,
trancafiado nos limites de uma identidade supostamente estavel e previamente definida. E
vera personagem e persona, publico e mundo como longinquos estrangeiros, posto que o eu,
murado e profundo, estard sempre protegido. Protegido pela personalidade preciosa e
isolada®, da qual nos fala Craig (1963), ou pela mediocridade do sentimento interior e da
autocomiseracdo, sobre a qual reflete Peter Brook (1993) na conferéncia La calidad como
guia de atividades.

Nas situacdes mencionadas, o ator também tera condi¢cBes de sair ao eu-isso-
outro, de liberar o eu ao espaco de fora, entremeando-o ao personagem/persona, ao publico e
ao mundo, a fim de possibilitar a vibragdo sujeito-objeto. Afinal, “o dentro em que estamos

1”79

ndo é o Ginico espago possivel”’®, como faz notar o ator argentino Norberto Presta® (2010,

tradugdo minha).

8w artista’, diz Flaubert, ‘deve ser na sua obra, como Deus no universo, invisivel e todo-poderoso. E preciso

elevar a arte acima dos sentimentos pessoais e da sensibilidade nervosa. [...] E noutro lado: ‘Sempre me

esforcei por ndo diminuir a arte em beneficio de uma personalidade isolada’” (CRAIG, 1963, p.104-105).

“El dentro en que estamos no es el uinico espacio posible.”

8 Tive contato com Norberto Presta por meio do grupo de pesquisa Flutuando, de Juiz de Fora, que me
convidou para participar de alguns encontros. Presta trabalhou com o grupo em um projeto desenvolvido em
2013. Mais informagdes em www.projetoflutuando.blogspot.com.br/.
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FIGURA 6 — Eu liquido
llustracdo de Bénédicte vé o mar, com texto e ilustra¢des de Laura
Erber.

Fonte: ERBER, 2011, p.24.

Toda retirada prevé o desconforto, a ferida exposta, pois é de dor que se trata. E
nio cabera “domesticar para trazer dentro”, amansando as ulceracdes, “nem fechar para

5581

proteger-se””~ (PRESTA, 2010). Almejar-se-4 o entre. O péndulo. Uma coisa e outra.

Ferracini (2006), em sua leitura de Deleuze (1992), explicita tal latejamento:

Um Dentro que é exteriorizado e a0 mesmo tempo um Fora que é interiorizado. O
interior do exterior ou ao contrario. Um lado de Fora — o mais longinquo —
coextensivo a um lado de Dentro — 0 mais profundo no corpo cotidiano e que, ao
mesmo tempo, é sua pele (FERRACINI, 2006, p.16).

A cena que se quer poesia consente ao ator essa impermanéncia profundeza-
superficie, independentemente das formas que ele dé a sua figura diante do espectador, para a
criagdo do espectador. Ainda assim, serd preciso permitir que o exercicio humano de
sensibilidade ndo se volte ao si-mesmo, mas sim a relagdo com homens e coisas (BROOK,
1993). Sera preciso permitir que o ferrdo de uma abelha inaugure seu corpo — “doravante ele
tinha um lugar e uma morada” (PESSANHA, 2009, p.120).

Morada poética, entre a terra e 0 céu.

8l wpr: . )
Ni domesticar para traer dentro ni cerrar para protegerse.”
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3 PARA SUPORTAR O TRANCO DO POETICO®: Regurgitofagia, de Michel Melamed

Um olhar trocado com alguém que viera, como eu, da aspera matéria do enigma.
Maria Gabriela Llansol (2000, p.10)

Um animal inadaptado, corpo referto de espinhos.
Uma construcdo desmedida, modo outro de habitar os dias.
Eis a poesia, a que desconforta

e ndo se deixa agarrar ou quantificar.

Trago de volta, na abertura deste terceiro excerto, imagens que me auxiliam a
sentir as imprecisdes da poesia. Sempre em movimento, ela €, conforme expressdo do ensaista
Alberto Pucheu (2007a, p.220), a “explosdao do ponto”. Ourigo na estrada e insensata
medicdo. Tais ideias servem-me agora em meu intento de confluir desejos por meio de um
estudo da criacdo Regurgitofagia, do carioca Michel Melamed. Refiro-me ao espetaculo® de
2004, produzido com recursos da bolsa de pesquisa RioArte, no segmento Arte e Tecnologia,
e também ao livro homénimo, lancado pela Editora Objetiva no ano seguinte. Interessante
notar que, embora a obra escrita tenha sido publicada apés a estreia da montagem®*, foi a
partir das palavras no papel que Melamed pensou sua performance, e o fez porque sua letra ja
vinha preenchida de acdo e voz viva. A auséncia de um nitido estopim, desse modo, logo
revela a impossibilidade de categorizar o trabalho do artista. Logo revela o borrédo. Ao que
parece, espetaculo e livro sdo, ao mesmo tempo, poesia, cena, 0 apetite de uma pela outra e a

autodevoracdo. Sobre a origem do projeto, ele observa:

[As poesias] nasceram, hoje penso, sem destino certo. Ao bem da verdade, para o
livro. Ao bem da mentira: tudo nasce pra tudo, e a linguagem, nessa perspectiva,
torna-se secundaria. O que quero dizer é que imagino me interessar mais pela
transgressdo das linguagens, ou melhor, a experimentacdo delas, do que
necessariamente o virtuosismo [...]%

82 Expressdo presente no ensaio Poesia, para que serve? (Alternative take), que integra o livro Pelo colorido,

para além do cinzento (A literatura e seus entornos interventivos), de Alberto Pucheu (2007a, p.221).

Alguns  fragmentos do  espetdculo  Regurgitofagia podem  ser acessados pelos  links
www.youtube.com/watch?v=rf-VHIKY JeA; www.youtube.com/watch?v=UfskBanPSxw e
www.youtube.com/watch?v=k1ce0q-JHEO.

Houve ainda uma edi¢do do autor, anterior a da Objetiva, mas também posterior ao espetaculo. Tal edicdo
vinha acompanhada de um CD com trechos da montagem e esgotou-se rapidamente.

Entrevista 1.
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Melamed ndo se incomoda em tratar seu oficio por poesia, mas questiona: “o que
ndo ¢2”%. Pergunta para uma resposta fugidia, tal qual a indicacdo “Literatura Brasileira —
Miscelanea” exposta na ficha catalografica do livro. A “palavra inquieta” (COELHO, 2009)
do artista, ainda no suporte de papel, faz-se corpo e encena o esfacelamento dos géneros.
Nesse desarranjo, paradoxalmente, os trabalhos voltam a ganhar nome de poesia — no sentido
expandido atribuido por Pucheu (2007a)®” —, uma vez que sdo capazes de atirar-se ao outro,
ativando poténcias e intensidades.

Nos dois excertos anteriores, explorei vibracdes ao abordar o percurso do sujeito
que se enuncia desde a escrita até a performance, saindo de si sem se abandonar, e a tremura
da cena e de seu ator, num constante dentro-fora do caos, dentro-fora do mundo. Essas
oscilacdes, a meu ver, seguem o rumo da poesia em seu ‘“caminho vital intensivo e
progressivo” (PUCHEU, 2007a, p.219). A poesia aumenta a voltagem da vida; é necessario
preparar-se para acolher seu solavanco. E necessario treinar as carnes para que se abram e

recebam as forcas do existir.

Para suportar o tranco do poético, temos de nos exercitar, praticar as musculaturas
dos nervos, os alongamentos das percepcdes, 0s pulmdes do pensamento. Para
suportar o tranco do poético, é preciso que, de alguma maneira, nosso corpo
descubra uma maleabilidade, permitindo as poténcias da poesia criarem para nds um
novo corpo, mais condizente com elas, um novo corpo que se deixe ser trabalhado
por elas como uma matéria pelas méos artesas dessa poesiavida (PUCHEU, 2007a,
p.221).

Em seu livro e espetaculo, Michel Melamed recebe choques como poesia. Os

espasmos vigoram seu corpo, disponibilizam-no a afetacdo, a troca de eletricidade.

8 Entrevista 1.
8 Sentido investigado ao longo desta dissertacdo com a contribuicdo de varios pensadores. Neste excerto, a
palavra poesia continua a ser utilizada a partir desse prisma.
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FIGURA 7 — Pau-de-arara

Foto de divulgacédo do espetaculo Regurgitofagia.
Fonte: PELO MUNDO, 2014.

Melamed é homem que pulsa, seja por meio da escrita performativa, em
desassossegado didlogo com o leitor, seja com o auxilio da maquina apelidada de “Pau-de-
arara”, que, em cena, acopla-se a seus pulsos e tornozelos (Figura 7), transformando em
descargas elétricas quaisquer reacfes sonoras da plateia, captadas por microfones. Ao vibrar,
o0 artista se permite ferir e, a0 mesmo tempo, abrigar pela vida. Pela “poesiavida”, como
prefere Pucheu (2007a, p.220). De acordo com o ensaista, na encruzilhada, esses termos sao
indiscerniveis. E ali, entre muitas vias e possiveis, também estdo, para Melamed, letra,
palavra, corpo, ato. Com ele, alcanco regido tal do cruzamento que nem mesmo espaco ou
hifen ha entre os anseios. Depois do desejo de cena pela poesia e de poesia pela cena,

pressinto a poesiacena e a cenapoesia de Melamed. Ou ainda: sua poesiacenapoesia®.

3.1 Poesiacenapoesia

Progressivamente, sentimos um texto. 1sso, a que chamei Esse, a brotar de imagens,
de cenas, de paisagens. E isso € mundo, é intimo, é real, é rua. A nossa histdria do
universo. Maria Gabriela Llansol (2000, p.34)

8 Chego ao termo poesiacenapoesia a partir do pensamento de Pucheu (2007a, 2007b), pois identifico no
trabalho de Melamed “fronteiras desguarnecidas” (PUCHEU, 2007b). Ele mesmo usa tal expressdo em
entrevista por e-mail (Entrevista 1). Opto por eliminar espacos e hifens entre as expressdes poesia e cena,
pois, em Regurgitofagia, ndo é possivel separar uma da outra. Uso poesiacenapoesia para referir-me a obra
como um todo. A fim de clarear alguma elucidacdo especifica sobre livro ou espetaculo, utilizo os termos
poesiacena (para o primeiro) e cenapoesia (para o segundo).
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Saio as ruas acompanhada de ourico, terra e céu. Esbarro em Melamed.
Um pedaco dele se esquece em mim, mas prossigo a andanca.

Artaud, do outro lado da avenida, avisa-me:

passou ai a palavra antes da palavra.

Pessanha, dobrando a esquina, acrescenta:

acabo de cumprimentar a palavra-quebrada.

A palavra de Michel Melamed é aquela que se quer de tudo um pouco e, conforme
artigo de Valéria Soares Coelho (2009, p.117), viaja de volta ao tempo dos rituais, das ndo-
cisdes, embaralhando em si “o popular ¢ o erudito, o arcaico ¢ 0 moderno, o sagrado ¢ 0 leigo,
o oral e o escrito, a letra e a imagem, o corpo ¢ a palavra”. Na visdo da autora, em sua andlise
sobre o livro Regurgitofagia, este se apresenta também como um espetaculo, uma vez que,
nele, Melamed imbrica escrita e maltiplas formas de expressdo. Pucheu (2004) concorda ao
atestar que a obra impressa escorrega livremente entre poesia e performance. O préprio artista

menciona:

[...] Sera bom dizer que gosto e entdo procuro que tudo seja atravessado por tudo,
que as coisas se repitam, transformem, atravessem, coincidam, enfatizem... De
maneira geral, conto, ambiciono, aceito, espero, provoco... estes percursos em todas
as direcdes...*

Segundo Melamed (2010), a palavra esta no centro de seus trabalhos. Ele,
entretanto, arregaca horizontes e afirma: “tudo ¢ palavra” (MELAMED, 2012b), referindo-se
ao ator em cena, as suas emoc0des, a musica, ao figurino, ao cenario. Esses elementos, assim,
transportam-se naturalmente as paginas de papel, sem se permitir aprisionar. Marcado pela
presenca de oralidade e ato, o texto escrito de Melamed performa. Logo, o autorator sai de si
e, para tal, alimenta-se do outro, seguindo os conselhos do Manifesto antropofagico, criado
por Oswald de Andrade no inicio do século passado. Porém, com Regurgitofagia, Melamed
nao quer apenas comer, posto que muito, desde 0 movimento modernista brasileiro, desceu
forcosamente pela goela dos sujeitos. Sem cerimbnias, o0 artista vomita, “porque —
diferentemente dos avidos antropdfagos, ja deglutimos coisas demais” (MELAMED, 2005,
p.21). Assim, ao ingerir o outro, ele vasculha intimamente o alheio e, ao derraméa-lo pela

boca, deixa-se ir com o expelido a fim de decidir 0 que voltara ao estbmago.

8 Entrevista 1.

64



Para banquete e ndusea, Melamed emprega voz e corpo na escrita. Como resume o
musico Paulinho Moska em reportagem sobre o programa Recorte cultural®, “Michel
falando, atuando, € em si 0 texto que ele escreve. O texto € uma extensdo da sua performance,
do seu olhar, a for¢a que ele tem quando esta dizendo esse texto” (MOSKA, 2006). O livro,
dessa maneira, transforma-se no préprio performer. Ha ali um chamamento para participacdo
e invencdo do leitor, como se, em companhia do autor, ele preparasse a obra no instante da

leitura. A certa altura, Melamed sugere:

Porque tudo tem conexao. Por exemplo... banco e... solugo:

banco solugo
! l
dinheiro susto
l !
nota medo
l l
escola tremer
$ l
Mangueira movimento
l l
incéndio funk
l l
correr baile
l l
pés Cinderela
\ v
sapato

R: A conex@o entre os bancos e 0s solugos sao os sapatos.

FIGURA 8 — Conexao

Poesia inserida no livro Regurgitofagia.
Fonte: MELAMED, 2005, p.46.

% Recorte cultural é um programa de TV que foi exibido pela TVE Brasil entre janeiro de 2005 e agosto de

2008, com apresentacdo de Michel Melamed.
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FIGURA 9 — Digestao
Poesia inserida no livro Regurgitofagia.

Fonte: MELAMED, 2005, p.47.

Em seguida, no que chama de Exercicios, ele requisita o leitor para o

preenchimento de lacunas, dando continuidade a dindmica iniciada com “banco” e “solugo”.
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EXERCICIOS.
Preencha as Lacunas:

Eu Nos

1) )

i) i) ,
) 1)

1 1)

'} ]

! 1)

I I

I A

¥ v

W

A conexao entre Eu e Nos é

FIGURA 10 — Eue Nés

Poesia inserida no livro Regurgitofagia.

Fonte: MELAMED, 2005, p.48.
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Sugestoes:

Oi e Tchau

Socorro e Dinheiro
Freud e Bromélia
Favela e Pinacoteca
Sucesso e Parmesao
Lombriga e Samba
Aquario e Cooper
TV e Dionisio

Chico e Caetano
Lula e FHC

Bush e Hitler

Suas Propostas:

® D ®D®®D®®D®D®®D®D® D® D

(4]

Exemplos para Formatacao

O<p
—> L

FIGURA 11 — OQutras provocacdes
Poesia inserida no livro Regurgitofagia.
Fonte: MELAMED, 2005, p.51.

Antes mesmo de engolir o fazer do leitor, nos tais Exercicios, Melamed parece
excretar qualquer proposicdo por meio do desenho formado com as palavras na Figura 9:
estariam ali as nadegas e o que elas devolvem? Comer e descomer, portanto, sdo acfes que se
confundem. Entre os textos de fato, variadas imagens de papéis amassados, anotacoes
perdidas e letras envelhecidas conduzem-me a ideias regurgitadas, ideias que viveram o quase
e, depois do cesto de lixo, repletas de marcas, chegaram a poesiacena. Mas ali estdo
amontoadas, em excesso, algo que novamente motiva o vomito.

No intuito de explorar tais esbocos, o leitor precisa mover bruscamente o livro.
Melamed responde a essa forga, sente o choque por ela provocado €, na pagina seguinte, lanca
um texto feito contracdo muscular. Feito borboleta assombrada, violentamente desviada de

seu voo confortavel.
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IS E -9/\"‘, Essa é a historia da borboleta que se apaixonou por um soco.
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FIGURA 12 — Borboleta apaixonada
Imagens e poesia inseridas no livro Regurgitofagia.
Fonte: MELAMED, 2005, p.30-31.

Como se V€, o processo de criacdo € devassado e compartilhado. No texto Jodo
Cabral®, por exemplo, Melamed aventa a possibilidade de uma “maravilha tecnoliteraria”
que permita ao homem “ler um livro ao ritmo em que foi escrito” (MELAMED, 2005, p.110).
Também diante da tela em branco, o leitor tornar-se-ia espectador, acompanhando “por
madrugadas, fins de semana, nos horarios mais imprevisiveis e estapafurdios, o embate do seu
escritor preferido com o desconhecido [...]” (MELAMED, 2005, p.110). Esse embate,
recorrente no discurso do artista, diz respeito a “soliddo da escrita” (MELAMED, 2007), uma
soliddo, porém, repartida, (con)vivida®. E ndo se sabe quem serd o proximo a apertar uma

tecla do computador. Melamed? O leitor? O fato é que um provoca o outro e, a cada pagina, a

%1 A alusdo ao poeta Jodo Cabral de Melo Neto (1920 — 1999) justifica-se na medida em que o texto expde o
modus operandi do escritor, numa referéncia ao autor de Psicologia da composicdo. Em tal poema, Jodo
Cabral escreve: “[...] Esta folha branca / me proscreve o sonho, / me incita ao verso / nitido e preciso”
(NETO, 2008).

Sobre sua relagdo com a pagina em branco, Melamed comenta: “Estou quase preso do lado de fora da pégina
em branco — assim, sendo ela mesma. De outra maneira: a pagina em branco ndo resiste mais pra mim, salvo
se com/para/por o(s) outro(s). Rompi as clausuras” (Entrevista 5).
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cena continua ap6s o choque, com uma palavra mais eletrizante, desconjuntada, dorida. Uma

palavracorpo® “frenética”, como assinala Coelho (2009).

0 proprio discurso nos reporta a0 movimento corporal de quem se pronuncia, pois a
linguagem usada é frenética e as poucas pausas ocorrem no instante em que deveria
haver a respiracdo do falante no palco. O leitor ndo tem como nédo se esquecer da
voz, do som. Ela é a matéria que compBe o ritmo do texto, a voz enquanto
corporeidade, energia quase selvagem que prevalece sobre a palavra escrita,
conduzindo o texto (COELHO, 2009, p.121-122).

Palavracorpo com faringe em ebulicdo, por onde passam ar e alimento em
demasia. Expelir o descomedido significa, pois, anunciar uma “contraproposta” (PEREIRA,
2007, p.26) ao Manifesto antropofagico, uma vez que a devoracao transferiu-se da escolha a
imposicdo — imposicao disfarcada de escolha, como acrescentaria Zygmunt Bauman (2001).
Se Melamed oferece uma leitura desconfortavel, o que intenta é afastar o receptor de
pensamentos e habitos subordinados, teimosos, ébvios. Para Adrian Cangi (2000), o0 homem
insubmisso é aquele que procura os riscos do desconhecido, negando dispositivos de controle
e apropriando-se radicalmente do mundo. Nesse sentido, o trabalho de Melamed vale-se da
poesia em perigo, um fazer ameacado e ameacador. A poesia, conforme o autorator, declara-
se no “olhar renovado, oxigenado, novidadista, perplexo”94. Ela delira e, nesse delirio, ndo
sabe ser somente letra, somente ato. Melamed sequer consegue apontar em que momento a
primeira transfigura-se no segundo ou vice-versa: “quando nasceu, ou antes de nascer, ou
quando morreu?”%.

Dai, mais uma pergunta abissal: como a poesiacena converte-se em cenapoesia?
De acordo com Pucheu (2004), uma ndo é cOpia ou adaptacdo da outra; uma escorre
permanentemente a outra através das “fronteiras desguarnecidas” (PUCHEU, 2007b) — espaco
de aparicdo da poesiacenapoesia. Cerca de 20 paginas antes do Gltimo texto no livro, surge a
palavra “fim”. Fim de qué, se a obra impressa continua? Segundo Melamed®, o contetido
posterior a essa marca ndo foi incluido no espetaculo, o que mostra a acdo deste sobre a
criacdo escrita e 0 acontecimento cénico durante a leitura. Da mesma forma, a indicacdo
“mostra o choque para o publico” (MELAMED, 2005, p.99), solitaria na folha, resgata o

proprio perfomer em seu fazer no palco. Em contrapartida, nesse fazer, h também a presenca

% Recupero o termo palavracorpo, usado nos dois excertos anteriores, para tratar de uma palavra

descompromissada de linguagem e légica, marcada por presenca, gesto, voz, movimento, ruido, imagem.
Palavracorpo no texto e na cena.

Entrevista 1.

Entrevista 1.

Entrevista 1.

94
95
96
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fisica do livro, primeiro como testemunha em um dos bolsos do figurino do artista, depois
como protagonista de paginas abertas, cujos textos s&o entoados ao acaso””.

Nessa travessia enigmatica entre linguagens®®, Melamed convida-me a perceber a
realidade de uma maneira tortuosa. Em cena, a cadtica troca de choques persiste com auxilio
da interface “Pau-de-arara” e provocada pela verborragia do autorator. Ele fala
desembestadamente, tal qual um prisioneiro que ndo suportasse mais as descargas elétricas. A
violéncia, entretanto, € aqui deliberada e, talvez, tortura as avessas, suplique a possibilidade
de proferir a “palavra-quebrada” (PESSANHA, 2006a, p.72). Porém, antes, é preciso golfar a
“palavra-cheia” (p.72). Melamed o faz por meio de uma verborragia potente, silenciosa
porque poética®®, lancando mao do cheio para fazé-lo quebrar-se — um muito dizer pelo
direito de dizer o “raro” (DELEUZE, 1992, p.162). O performer esmidga:

Naquele momento, do livro e do espetaculo, diferentemente de agora, o debate
estava muito anestesiado. Entdo havia uma angUstia muito grande como artista,
principalmente porque tinhamos muitos exemplos e referéncias recentes de querer
pensar 0 pais, e entre as questdes justamente esta auséncia de uma manifestacao de
desejo geral de pensar o pafs...'®

Na opinido de Melamed, no periodo citado por ele (inicio da década passada),
muito era falado, contudo, mais ainda era engolido. Além disso, nesse falado, ndo havia
rarefacdo, ou seja, ndo havia ansia de interlocucdo com a realidade, com os desafios
enfrentados pelo pais. Por tanta sobra na garganta e no estdmago, era inevitavel a
regurgitagdo. O artista sentencia: “o Brasil vomitou ano passado, comegou a expelir”ml,

reportando-se as manifestacdes populares desencadeadas, durante a Copa das Confederacdes,
pelas discussdes sobre a Copa do Mundo de 2014.

% Na gravacéo disponibilizada para este trabalho, a cena com o livro inicia-se em 36°25"". Tal gravagdo foi

realizada durante apresentacdo no Teatro Sesc Ginastico, no Rio de Janeiro, em 2009 (ver MELAMED,
2009). Deste ponto em diante, usarei apenas a palavra “gravagdo” para me referir a esse material, incluindo
em seguida o tempo de inicio de cada cena investigada.
Segundo Melamed, esse seria um dos elementos componentes do “tripé conceitual” de sua Trilogia brasileira
(Regurgitofagia, 2004; Dinheiro gréatis, 2006; e Homemusica, 2007. HA& ainda a montagem “extra”
Antidinheiro gratis, 2009. Conferir em www.michelmelamed.com.br/). Os demais elementos, nos termos do
artista, sdo: “a pesquisa sobre os limites da participagdo do publico na criagdo do espetaculo, o ‘Espectator’
e/ou ‘Espectautor’ e/ou ‘Especta(u)tor’; e a afirmacdo da obra como o espaco da transgressdo” (Entrevista 2).
Essa nogdo foi apresentada no excerto anterior. Para Deleuze (1992, p.162), somente soliddo e siléncio
podem provocar o “dizer raro”. Tal siléncio, entretanto, ndo depende da auséncia de palavras, mas sim que se
ultrapasse a obviedade e se construa um modo poético de existéncia.
1% Entrevista 4, realizada por e-mail, respondida no dia 04 abr. 2014 (ver APENDICE). Daqui em diante,
passarei a referir-me a ela apenas como Entrevista 4.
191 Entrevista 4.
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Em Regurgitofagia, Melamed apropria-se do dizer dispensavel a fim de
questionar seu tempo. Nesse tipo de operacdo, conforme Renato Cohen (1989), todo artista

trabalha de forma a:

captar uma série de “informagdes” que estdo no ar e codificar essas informagdes,
através da arte, em mensagem para 0 puUblico. Essa codificagdo nao implica
limitacdo, mas, isto sim, retransformacdo através de outros canais (COHEN, 1989,
p.87).

No palco, enquanto o performer come o (falso) vomito depositado em uma tipica
sacolinha de avido, um locutor em off apresenta o Show do estupra com o Game do fodido, no
qual o participante mais desgracado e sofrido é o vencedor'®’. Melamed consome o lixo e,
indiretamente, pergunta & plateia: é disso que vocés se (re)alimentam todos os dias? %
Seguindo nessa direcdo, como mencionei, sua verborragia instaura o siléncio poético, visto
atrever-se a indefinicdes, incertezas, ambiguidades, utilizando os malcheirosos fragmentos do
mundo para eletrocutar a pasmaceira por meio de uma apreensdo mais organica, menos
racional desse mundo.

Mas ele também se cansa do falatério. Torna-se ofegante: corpo espasmadico, voz
vertiginosa. Logo, o outro siléncio, aquele de quem se cala, também termina por se insinuar.
A ideia confirma-se com a criacdo, ap6s a Trilogia brasileira, de um espetaculo sem texto
verbal — Adeus a carne’®, de 2012 —, ainda objetivando explorar outras formas de articulagdo
da “palavra-quebrada”. Embora tenha escrito um texto para a peca, o artista decidiu ndo usa-
lo. “Nao aguento mais falar, mas ainda quero me expressar, entdo talvez tenha sobrado o
corpo, a forca fisica, o espasmo que surge quando vocé ndo tem mais o que dizer”
(MELAMED, 2012a). Apb6s dez anos da estreia de Regurgitofagia, seu criador parece ter
encontrado outras vias para a fluéncia de seus desejos. “Nao tenho tanto a necessidade de
expelir, como a ideia de um movimento continuo; menos ruptura e mais construcao. Estou
mais contemplativo e menos interessado na verdade™®.

Tanto falacdo quanto interrupcdo da fala, em Melamed, entram e saem do caos,

assaltando a regido da poesia. Ambas enfastiam-se da “palavra-cheia”, mas também do

102 Melamed recria essa cena para a série Campedes de audiéncia, do Canal Brasil. Disponivel em
www.youtube.com/watch?v=YH0G4b_gcd0. Gravagdo: 23°40"".

198 Hoje, Melamed afirma ja ndo engolir tanto vémito, mas continua escapulindo ao outro, agora em busca de
amor e revolta. “Estou mais interessado no outro do que em mim. Ou, a0 menos, em mim a partir do outro.
Ou definitivamente: eu-outro. Entdo me alimento mais das flores alheias, quer dizer, mais interessado no belo
do que na ruptura - o amor talvez seja a inica ruptura possivel” (Entrevista 5).

104 Uma gravacéo desse espetaculo esta disponivel em vimeo.com/40138393.

195 Entrevista 4.
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siléncio-cheio, atravancador de modos outros de vida e cena. Assim, se 0 mesmo foi ingerido,
natural que, de alguma maneira, seja arrevessado. “No nosso ultimo jantar / sentamos a mesa
e comemos em siléncio (o proprio)” (MELAMED, 2005, p.93)'%. Siléncio-cheio, feito de
agitacdo alienada. A transgressdo e a reinvencdo poéticas, nesse caso, auxiliam incitando o
enjoo. Transitar entre linguagens significa, pois, imbuir-se de tais fazeres.
Segundo Eleonora Fabido (2011), essa € a atitude de Melamed em sua cenapoesia.
Para engendrar um corpo ‘“agil e responsivo”, como observa a pesquisadora, o artista
107

entremeia “stand-up comedy, performance art, teatro ¢ poesia falada” (tradugdo minha)™".

Melamed inclui alguns ingredientes a miscelanea:

creio que ali tinha (Ou tem? Ou sempre tera? Teria?) um misto de poesia falada (da
tradigdo dos anos 70 no Brasil aos Beats e os trovadores e provengais e a MPB...),
passando por teatro e entdo performance (a presentificacdo, quebra da mise-en-
scéne, etc) e “arte e tecnologia”, que compreende a ideia de criacdo de uma nova
interface e ndo somente a utilizacdo de um objeto tecnolégico no campo artistico

[..].108

Assim como no livro, em cena, 0 poeta busca a desestabilizagdo do receptor. Em
uma conferéncia sobre o tema transaberes, em 2013, ele comenta que tal abalo, em seu
trabalho, é ocasionado pela multiplicidade de expressées (MELAMED, 2013b). Nesse
sentido, a maquina regurgitofagica especializa-se em disparar cargas elétricas. E sem recear

as faiscas volteadoras.

3.2 Trapos em alta voltagem

Talvez soubesse que a palavra ndo comparecia nem nomeava, que sua boca nao era
pura e que ele teria de virar uma ruina para ter o privilégio do dizer.
Juliano Pessanha (2009, p.110)

Vividos os horrores da Primeira Guerra Mundial, os soldados retornam do campo
de batalha atdnitos, incapazes de transmitir a experiéncia. O choque em alta voltagem havia

entorpecido seus corpos, arrancando deles a sensibilidade a outras violéncias. Em seu texto O

106 A cena com esse texto surge logo apds o Show do estupra, numa relacéo entre falagdo, cansaco e consequente
siléncio-cheio, abarrotado de pensamentos 6bvios e alienados. Gravagdo: 26’35,

W07 “Agile and responsive” / “stand-up comedy, performance art, theater and spoken poetry”.

198 Entrevista 1.
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narrador: consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov, Walter Benjamin (1994, p.198)
apresenta tal imagem com o intuito de refletir sobre as “torrentes e explosdes” a que o
organismo humano esta sujeito diariamente sob as nuvens. Nuvens de sempre, vagantes e
testemunhas das modificacdes enfrentadas pela sociedade na virada do século XIX para o XX.

O trabalho fabril, por exemplo, e a consequente colisdo entre maquina e corpo
uniformizam os movimentos do operario (BENJAMIN, 1975). Este raramente consegue
exprimir-se, a ndo ser de maneira automatica. A acdo da maquinaria sobre o trabalhador ja
ndo é sentida por ele, embora haja uma resposta: gestos irrefletidos, soltos, que apenas
cumprem uma parte do trabalho, desconhecido no todo por seus executores.

Em sua critica aos excessos da modernidade, Michel Melamed funde-se a uma
aparelhagem a fim de repensar tal vinculo nos dias de hoje, nos quais vigoram o acelerado
avanco tecnologico e a comunicacao virtual. Nessa fusdo, contudo, Melamed néo se perde. Ao
contrario, permanece atento a cada choque emitido pela interface “Pau-de-arara” a partir das
reacOes sonoras da plateia. O artista ndo duela com os fios ligados as suas extremidades, mas
utiliza-se de sua poténcia. Para ele, “[...] a maquina é uma extensdo, ela ndo estd em
contraposi¢ao, ou melhor, ela ndo esta fora. A maquina somos nos™%,

Curiosamente, na cena, a aparelnagem age de forma a evitar qualquer
automatismo do ator. De fato, Melamed vivencia cada instante. Seu corpo, “hibridizado”'°
(COHEN, 2003), esta plenamente acoplado, disposto a ser mexido, afetado, punido pelos
impulsos elétricos — e também a mexer, afetar e punir o outro. De acordo com o artista, a
criacdo do espetaculo seguiu essa diretriz, numa busca pela presentificacdo e a quebra de
mise-en-scéne™*. No inicio da montagem, apds fazer o plugue e iniciar uma lista com
incontaveis complementos para a palavra ponto, o performer comeca a sacudir os ombros em
pequenas contraces, conforme soam as primeiras risadas — fato que oferece a sua voz
ampliacdo de intensidade, e a cena, um ritmo desarticulado, responsavel por conduzir o
plblico a0 movimento real e, dai, a novas gargalhadas ou outras reacdes™*?.

Ao perverter a relacdo entre individuo e maquina, sugerindo que o primeiro

perceba constantemente as descargas da segunda e aproveite-se dessa forca, Melamed

199 Entrevista 4.

10 Renato Cohen (2003, p.123) assim define corpos hibridizados: “Trabalhos diversos, como os do Fura del
Baus, de Stelarc, de Eduardo Kac, entre outros, com instalacdo de sensores e aparatos no proprio corpo
corroborando as interelagdes modernistas do homem-maquina. Nesse grupo a tecnologia ndo opera como
campo tele e sim como corpo hibrido. A interferéncia se d& no corpo do performer e, ndo, a partir desse
corpo. Essa operacdo pode estar conectada a rede com sensores comunicantes ou nao”.

11 Entrevista 3, realizada por e-mail, respondida no dia 23 maio 2013 (ver APENDICE). Daqui em diante,
passarei a referir-me a ela apenas como Entrevista 3.

12 Gravacdo: 01734
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evidencia o corpo domado, a coisificacdo acarretada pela industrializacdo na era moderna e,
ainda, todas as tensdes decorridas em sequéncia. Ele, entdo, anseia “descoisificar” o homem
por meio da “consciéncia critica” (MELAMED, 2005, p.73).

Para Benjamin (1975), o choque recebido pelos operarios nas fabricas
corresponde aquele do transeunte em meio ao turbilhdo da cidade. Em seu estudo sobre a obra
do poeta francés Charles Baudelaire, Benjamin (1975, p.54) sustenta que o homem “mergulha
na multiddo como num reservatorio de energia elétrica”. O ritmo acelerado dos passantes, o
acumulo de automoveis, 0s cruzamentos, as buzinas, as luzes, as imagens estremecem o
individuo, que se eletrifica a cada esquina e, cansado, passa a evitar o choque. Nas ruas, como
pontua a pesquisadora Anita Prado Koneski (2009), o cidaddo pouco suporta o contato com 0
territorio alheio. Se alguém sofre um esbarréo, agita-se e logo desloca-se, como a aumentar o
espaco entre 0s COrpos.

Conforme Koneski (2009), ao controverter a civilizagdo ocidental (para a qual o
corpo do outro compreende regido intocavel), a performance emerge como alternativa ao fim
do isolamento, valendo-se do tato para retornar ao primitivo. Nesse sentido, a cena
performativa de Melamed transgride, uma vez mais, ao optar pelo toque a distancia, mas uma
distancia sem afastamento. O performer responde a manifestacdo do espectador como se
topasse com ele, aceitando o embate. Incitando-0. Em paralelo, seus arroubos incomodam a
plateia, que sente no seu o corpo desfigurado do ator. Um grava-se no outro, e isso desde a
performance no livro. Melamed, como se V&, entoa em sua poesiacenapoesia uma
palavracorpo tatil, mas dificil de pegar porque espinhosa. Um cutucdo para contestar a
prevaléncia do olhar.

Em oposicdo ao flaneur, cuja experiéncia tatil restringe-se ao campo da viséo,
Melamed percorre 0s muitos sentidos corporais e experimenta a transubjetividade por meio
da troca de choques com o publico. Ousadias tais, como assinala Koneski (2009, p.249),
consentidas pela forca da performance contra a ““perspectiva higiénica’, em que se respeita a
interdi¢do em relacdo ao corpo”. Melamed atira-se no mundo para desordené-lo, perturbé-

lo com seu toque agressivo, pervertedor. Em determinado trecho do espetaculo™*

, momento
da participacdo de um voluntério, o performer aponta o indicador a plateia, mas faz um meio
giro, ficando de costas para ela. Uma grande almofada, entdo, surge no palco, cumprindo o

papel do espectador escolhido, chamado Anibal. Numa critica aos espetaculos que confundem

113 Essa perspectiva, segundo a autora (2009), encontra-se no moderno, em seu primeiro momento, quando o
predominio do visual era intenso.
1% Gravacdo: 31°16”.
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interacdo e constrangimento, o artista exibe essa violéncia com agdes abjetas, chutes e socos

desferidos na almofada: um apético receptor.

FIGURA 13 — Anibal
Foto de divulgagdo do espetaculo Regurgitofagia.
Fonte: MELAMED, 2009.

Ao final, Melamed cai sobre ela e emite gemidos, conectando agressdo e gozo.

Diante da cena, a cada golpe, todo meu corpo treme. Sou atingida, apalpada. Espancada.

O pedaco de Melamed em mim, agora meu, causa-me choques.
Na calcada, a multid&o.
Esforgo-me e impego que meu corpo se acostume.

Fragmento torna-se pele. Entranha.

Benjamin (1975) acompanha o entorpecimento da cidade sempre agitada. De
acordo com o filésofo, as aglomeragdes de pessoas, ameagadoras, modificam a relagdo do
homem com tempo e espaco. “E como crescem [...] com as grandes cidades os meios que as
podem destruir” (BENJAMIN, 1975, p.20). Sdo tantos os estimulos nervosos € os riscos
corporais que o morador da metrépole defende-se com gestos automaticos. Seria mesmo
possivel transitar pelas avenidas sem eles? Para Benjamin (1975), isso exige que o individuo
permaneca alerta, preso ao instante, mas sem experiencia-lo. Sua sensibilidade altera-se, posto
esquivar-se continuamente das sobrecargas sensoriais. O citadino moderno, assim, habitua-se

ao choque para conviver com a dor, negando-a.
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E nesse contexto que Benjamin (1975) introduz o conceito de “experiéncia
vivida”, a partir das figuras do operario e do transeunte. A autora Maria Jodo Cantinho (2003)
define a expressdo benjaminiana como uma experiéncia individual, fragmentada e atomizada.
“Justamente por isso, ela ndo ¢ comunicavel, como o ¢ a experiéncia auténtica, marcada pela
continuidade, fruto do trabalho” (CANTINHO, 2003, p.5).

Ora, diante da tormenta elétrica na urbe, em frequente obediéncia a interjeicdo
cuidado!, o sujeito ndo consegue transformar os estimulos em experiéncia, 0 que provoca o
embotamento de corpo e pensamento. Dessa maneira, 0s homens da cidade seguem por ela,
desde a modernidade até os dias atuais, numa danga espasmddica coreografada por pressa,
temor, isolamento. “Assemelham-se as pobres almas, que se agitam muito, mas que ndo tém
historia” (BENJAMIN, 1975, p.63). O choque existe, tanto que o corpo reage, mas perdeu-se
a habilidade de senti-lo, e as vivéncias reduziram-se a sua prépria duracdo. Tem-se, portanto,
uma situacao vazia.

A obra de Baudelaire, para Benjamin (1975), seria uma saida a essa oca
eletrocucdo. Assim também compreendo o choque na poesiacenapoesia de Michel Melamed.
Com os nervos alterados por tecnologias e virtualidades, plenamente disposto as inevitaveis
descargas do mundo atual — e ainda resgatando aquelas da modernidade —, o artista as recebe
criticamente, transfigurando vacuidade em poesia. Nesse sentido, Melamed toma para si a
tarefa de gerar o choque a partir do choque, apropriando-se dos abalos do mundo, como
sugeri anteriormente, a fim de restaurar em si e no outro, por meio de sua arte, a capacidade

de percepcdo. Ele explica, em entrevista ao diretor Gerald Thomas:

E a maquina... Entao isso aqui é o qué? Consciéncia critica. [...] A maquina te fala “a
brincadeira é: entre nesse teatro, a partir desse momento, qualquer rea¢do sonora que
vocé tiver [...] é algum tipo de opinido”. [...] Uma tosse, ou o riso — 0 riso ja €
deliberado, porque vocé se dispds. Porque tem gente que me fala no final: “eu ri
pouco, eu ndo queria te dar choque”. Entdo a pessoa parou e falou assim: “estou
achando gra¢a, ndo vou rir, ndo quero dar choque”. Mas no final, as pessoas estdo
conflagradas na situacdo de pensar e tomar uma decisdo... (MELAMED, 2008b,
grifo meu).

Ao comparar o oficio do poeta ao de um trapeiro, Benjamin (1975) afirma que
ambos vagabundeiam pelas ruas; o primeiro, em busca de “rimas”. Aporto, entdo, no seguinte

texto de Melamed:
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... ABUSE E UZI. o antdnimo de maxilar é minigilio. SOS (sale our souls). fui tomado por uma
sensacgdo de déja vu geral: olhava a latinha de @rveja rosebudweisernegger, ouvia billie holiday
onice ou jodo gilberto gil gomes lendo a inystentavel leveza do ser ou ndo ser aos 45 do
segundo tempo é dinheiro ndo traz felicidade fii-se embora:

FIGURA 14 — Abuse e Uzi
Poesia inserida no livro Regurgitofagia.
Fonte: MELAMED, 2005, p.84-85.

Na obra impressa, o trecho (Figura 14) é precedido por reticéncias e, ao final,
crava os dois pontos, como a prevenir que comecou antes e prosseguird adiante — seja com a
construcdo do leitor, seja com a acao deste ao virar as folhas. Tal fluéncia, também observada
no encadeamento das referéncias trazidas pela poesiacena, completa-se com a ocupacgédo de
duas paginas transbordantes.

Ja no espetaculo, durante o fragmento, o performer contrapde a caminhada lenta,
de costas, a uma fala alucinada, quase ininteligivel**. Sua imagem desaparece aos poucos, &
medida que ele se afasta do foco de luz. O entendimento claro do contelldo importa pouco,
embora o ritmo do texto dite o ritmo da cenapoesia, “maquina a-significante” (DELEUZE,
1992, p.16): ela escorre, uma palavra ligada a outra, uma tomada de ar ligada a outra, um
passo curto, um gesto ligado a outro.

H4, no trecho transcrito acima, uma cadéncia de elementos variados, de diferentes
épocas, retirados da publicidade (o slogan Abuse e use, de uma loja de departamentos,
associado a uma marca de submetralhadora: Uzi), do cinema (a palavra rosebud — grande

mistério do filme Cidaddo Kane, de 1941, dirigido por Orson Welles — e o ator Arnold

15 Gravagdo: 15°28”’. O trecho citado aparece em 16°34”".
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Schwarzenegger, sucesso nos anos 1980 e 1990

) e da musica (Billie Holiday, Jodo Gilberto
e Gilberto Gil). A sequéncia cita ainda um conhecido espetaculo de patinacdo no gelo
(Holiday on ice); um reporter policial e popular (Gil Gomes); um livro de 1984, escrito por
Milan Kundera (A insustentavel leveza do ser); sua adaptacdo de 1988, feita por Philip
Kaufman; a famosa frase de Hamlet, personagem de William Shakespeare (“Ser ou nao ser,
eis a questdo”); uma expressao alusiva ao futebol (“aos 45 do segundo tempo”); outra de viés
capitalista (“Tempo ¢ dinheiro”); um ditado popular (“Dinheiro nao traz felicidade); e um
trecho da musica Felicidade, de Lupicinio Rodrigues (“Felicidade foi-se embora”).

Feito um catador de trapos, Melamed coleciona variadas fabricagdes da sociedade,
especialmente no século XX. Néao apenas coleciona: ele as entrelaca e as faz vibrar seguindo a
velocidade da linguagem midiatica, do valor da informacéo e do consumismo atuais. Desse
atrito, sai a faisca em direcdo ao outro, sua atitude heroica — para entender-me ainda com
Benjamin (1975). Mas Melamed néo acredita em her6is (MELAMED, 2008a), pelos menos
ndo naqueles sem “parafuso solto” (MELAMED, 2005, p.103), naqueles sem paixao. Sendo
assim, ao colocar-se obsessivamente a beira do despenhadeiro, ele acaba por vestir a capa de
um heroi torto, apaixonado. De acordo com Teixeira Coelho (2001, p.42), este seria 0
heroismo do artista na modernidade: voluntariamente, mergulhar no abismo.

Entretanto, se Melamed alude a uma ideia de suicidio, saida vidvel ao entediado
homem moderno, o faz também para ironizé-la, optando por choques de até 90 volts
(VIANNA, 2005) que, segundo ele, assemelham-se a eletroconvulsoterapia, muito indicada
pra o tratamento de depressdo. “Entdo eu saio euforico do teatro” (MELAMED, 2008b). A
ironia de Melamed, ao mesmo tempo, retoma e questiona a arte moderna. Ela ndo rechaga o
passado, mas liga-se a0 mesmo no intuito de transgredi-lo, afirmando a convivéncia de
maultiplos olhares. O performer, desse modo, conversa abertamente com as vanguardas,
decupando discursos.

Seu figurino preto, roto (em cena — Figura 16, e também na foto de capa do livro —
Figura 15), transporta-me ao homem de Baudelaire e sua “roupa do desespero”, como a define
Benjamin (1975, p.14). Para o pensador, 0 terno e a sobrecasaca pretos, na modernidade,
possuem uma beleza politica, por expressarem a igualdade geral, mas também uma beleza
poética que revela a situagdo espiritual publica: “todos temos sempre um enterro a festejar”
(BENJAMIN, 1975, p.14). Conforme Teixeira Coelho (2001), o preto dominante nos trajes

masculinos da virada do século XIX para o XX é recuperado, na década de 1950, pelos

18 Ao lado da marca de cerveja Budweiser, essas referéncias formam a palavra rosebudweisernegger.
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beatniks e, mais tarde, pelos punks. Mas a cor também esteve presente, como acrescenta o

autor, entre 0s maneiristas underground do século XVI.

MICHEL MELAMED

REGURGITOFAGIA

FIGURA 15— Roupa do desespero 1
Capa do livro Regurgitofagia.
Fonte: MELAMED, 2005.

FIGURA 16 — Roupa do desespero 2
Foto de divulgacdo do espetaculo Regurgitofagia.
Fonte: RIBEIRO, 2013.

Melamed, dessa maneira, carrega nos bolsos de sua indumentaria essas muitas
referéncias, para dizé-las e contradizé-las. Além de “deglutir vanguardas”, o artista as
regurgita junto a “toda a sorte de informacgdes”, “conceitos” e “produtos” (MELAMED, 2005,

p.69). Logo em seguida, ele separa o que ira recomer.
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3.3 Resisténcias e desresisténcias

Criando, no nosso, outros corpos, a poesia torna possivel vivenciar vida, e,
tornando vida vivivel, a poesia torna vida real.
Alberto Pucheu (2007a, p.220)

Ao analisar sua relacdo com a vanguarda antropofagica brasileira, o performer
resgata 0 poema Dificil ser funcionario™’, de Jodo Cabral de Melo Neto, no qual o autor
pergunta a Carlos Drummond de Andrade: “Carlos, dessa ndusea / Como colher a flor?”.

Melamed comenta:

O que eu t6 falando é: ndo antropofagia. D4 um time, d4 um tempinho nessa questéo
antropofagica porque virou uma macaroca discursiva que € assim: “ah, vamos
deglutir”. [...] O grande negocio ¢ misturar. E ai a questdo da globalizacdo, entra a
questdo econdmica, uma série de questdes que é essa montanha russa geral. E eu
falei assim: ndo, pause. [...] Vamo da uma vomitada. E ai ter senso critico para olhar
esse vomito e colher do vomito... como colher da nausea flor, né? (MELAMED,
2008b, grifo meu).

Em seu ensaio Subjetividade antropofagica, Suely Rolnik (1998) aponta, na
historia do pais, a presenca de uma antropofagia com muitos matizes. Em seguida, ela reflete
sobre as consequéncias de uma versdo de tal modo de existéncia'*® em seu vetor mais reativo.
A autora toma emprestada uma expressao — “baixa antropofagia” — presente no Manifesto

antropofagico, de Oswald Andrade®*

, para nomear a operacao na qual as conexdes de desejo
e a criacdo de sentido se ddo sem o comando de um critério ético. Nesse tipo de atualizacao
do modo antropofagico, conforme detalha Rolnik (1998), os interesses do ego sobrepdem-se a
acao do corpo grifado pela alteridade. Ela elucida: “A construcao de edificios com areia do
mar [...]; a apropriacdo por um presidente da republica de todas as poupancas do pais para 0s

cofres do Estado; as telenovelas, etc” (ROLNIK, 1998, p.10-11).

17 Interessante destacar que Jo&o Cabral de Melo Neto, no referido poema, também cita a roupa preta,
associando-a ao tédio do trabalho burocratico: “[...] E a dor das coisas, / O luto desta mesa; / E o regimento
proibindo / Assovios, versos, flores. / Eu nunca suspeitara / Tanta roupa preta; / T&o pouco essas palavras —
Funcionarias, sem amor.” (NETO, 2014).

18 Rolnik (1998, p.7) define: “esta estratégia do desejo definida pela justaposicdo irreverente que cria uma
tensdo entre mundos que ndo se rocam no mapa oficial da existéncia, que desmistifica todo e qualquer valor a
priori, que descentraliza e torna tudo igualmente bastardo — esta estratégia do desejo pde em funcionamento
um modo de subjetivacdo que chamarei de ‘antropofagico’” (ROLNIK, 1998, p.7).

119 Oswald Andrade diz, em seu Manifesto antropofagico, de 1928: “A baixa antropofagia aglomerada nos
pecados de catecismo — a inveja, a usura, a calinia, o assassinato. Peste dos chamados povos cultos e
cristianizados, € contra ela que estamos agindo” (ANDRADE, 2014). Para acessar o manifesto na integra:
www.ufrgs.br/cdrom/oandrade/oandrade.pdf.
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Sobre o dltimo item, as telenovelas, a pesquisadora ressalta sua funcdo
anestesiante no cotidiano brasileiro. De acordo com ela, esses programas trazem a tona as
desestabilizacGes da vida do sujeito, mas com uma promessa apaziguadora que amansa
desconforto e estranhamento. A “baixa antropofagia”, nesse caso, vale-se da alta tecnologia e
da liberdade televisiva para criar, mas sem comprometer-se com o que cria. Dai, a paralisia
dos corpos, a desmobilizacdo de forcas modificadoras, a auséncia de pensamento sobre 0s
impasses presentes no préprio enredo da novela.

Se a antropofagia reativa abocanha as caracteristicas da antropofagia e as aciona a
partir de uma base “narcisica”, como profere Rolnik (1998, p.12), Melamed, por sua vez,
abocanha de volta essa deturpacdo. Nesse sentido, ele escancara a hipocrisia da midia,
utilizando-se de suas artimanhas, como as falsas lagrimas dos atores'?’: “descascando cebolas
/ pensei em vocé / chorei” (MELAMED, 205, p.96). Tal passagem do livro conecta-se a cena
em que o performer, antes de dizer com energia o texto em homenagem ao poeta Waly
Salomé&o, esfrega préoximo aos olhos o conhecido cristal japonés, artefato que provoca
lagrimas*?*.

Melamed integra-se a uma geragdo recente’?

que, como observa Rolnik (2006),
ndo mais se engana com as manobras da “baixa antropofagia”. No artigo Geopolitica da
cafetinagem, a pesquisadora aborda a incorporacdo, pelo capitalismo, de formas de vida
imaginadas por movimentos dos anos 1960 e 1970 sob a influéncia da vanguarda
antropofagica. A estratégia, entretanto, ndo foi percebida por muitos protagonistas desses
movimentos durante a implantacdo de um novo regime apds a traumatica ditadura militar.
Ansiosos pela liberacdo de suas poténcias criadoras, eles cairam na armadilha e acabaram
auxiliando o neoliberalismo a engrenar o que ha de pior, de mais “baixo” na antropofagia.
Num exemplo, a “liberdade” de apropriagdo privada, zombadora, dos bens publicos
(ROLNIK, 2006). A situacdo brasileira, portanto, acabou por confluir trés fatores historicos
nocivos a inventividade e a criticidade, como sinaliza a autora: a violentacdo pela ditadura, a

cafetinagem pelo neoliberalismo e a ativacdo da “baixa antropofagia”.

20 Melamed discute o tema na série Campedes de audiéncia, do Canal Brasil. Disponivel em
www.youtube.com/watch?v=GnnmDXgMtv4.

121 Gravacdo: 40°46°".

122 O artista apresenta-se como cria de um grupo de poetas urbanos da década de 1990 que se reuniu por meio do
evento CEP 20.000 — Centro de ExperimentacGes Poéticas, sob o comando dos escritores Guilherme Zarvos e
Chacal.
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O choque regurgitofagico sublinha essas trés operacGes. Melamed escolhe falar
diretamente aquele que “ndo desapareceu em 68 s6 porque ndo era nascido”?* (MELAMED,
2005, p.76-77). Nesse didlogo, ele maquina inquietantes combinagdes, como a que apresenta
um politico desonesto como ator de um quadro popular de TV, explorador do sofrimento

alheio.

Mas o programa de hoje esta imperdivel, vocé ndo pode perder... A pegadinha
maneira!!l Ndo é pegadinha ndo... E um pegadago!!! Vejam que bem bolado:
sequestramos um rapaz, colocamos ele num cativeiro, nu, acorrentado... Comia péo
e agua quando tinha!!! Se ndo, era aglcar mesmo... Arrancamos as unhas dos pés
dele! Colocamos cola bonder nas narinas... nos cilios... Foi estuprado por cinco
criolGes... Aliés, gostaria de agradecer a Talentos Efervescentes, que nos municia
com seus atores maravilhosos, e, especialmente, a participacdo do Roberto Jefferson,
um grande ator, e que em breve estard nas novelas de todo o pais (MELAMED,
2005, p.90).

Em paralelo, o performer nido deixa escapar a “baixa antropofagia” cotidiana do
homem urbano, esse mesmo homem que censura o comportamento dos politicos. Ele cita, em
entrevista de 2007:

E o camarada que ta mijando ali na rua meio-dia, entendeu? Naquele mesmo muro, e
aquele muro fica fedido. S&o todos os camaradas que furam o sinal e, no amarelo,
pisam a mil, essas pessoas que atropelam alguém e ndo prestam assisténcia
(MELAMED, 2007).

Diante de leitor e espectador, surge, entdo, a pergunta: todos estariam habilitados
a fazer o plugue? Ora, permanecendo anestesiados no dia a dia, passando despercebidamente
por um assalto a um cidaddo na rua ou por uma agressdo num programa de auditério, porque
experimentariam eles, em Regurgitofagia, a pancada da ativacdo de consciéncia critica? Na
cenapoesia, noto gargalhadas que indicam um sujeito violentamente remexido, mas, ainda
assim, apatico™*. Um sujeito que ndo quer se comprometer e, vindo de uma sequéncia de

"’

risadas, ainda as entoa apos a frase: “Por que as maquinas existem? Cerol no rabo delas

123 Foi a partir de uma performance relacionada ao golpe militar que o artista comegou a gestar Regurgitofagia
(MELAMED 2008). Sobre o tema, Rolnik (1998, p.7) argumenta: “o regime totalitario vai mais longe do que
a simples desconsideragdo das expressdes do corpo vibratil: empenha-se obstinadamente em desqualifica-las
e humilhé-las até que a for¢a de criagdo, da qual tais expressdes sdo o produto, esteja a tal ponto marcada
pelo trauma deste terrorismo vital que ela acabe por bloquear-se, assim reduzida ao siléncio. Um século e
meio de psicanalise nos terd mostrado que o tempo de enfrentamento e elabora¢do de um trauma deste porte
pode estender-se por trinta anos”.

124 Refiro-me & gravacdo disponibilizada para este trabalho, mas suponho que o exemplo oferecido e outros
semelhantes aparecam em muitas apresenta¢des. Gravagdo: 41°30”’.
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(MELAMED, 2009), mesmo que o ator aponte outras direcBes com sua palavracorpo elétrica
e politica, instigadora do debate.

Para o artista, contudo, esse jogo de forcas — alguns resistindo e outros
desresistindo ao despertar — compreende uma das bases do trabalho. Melamed néo acredita na
existéncia de “um publico”™?. O que ha, assegura ele, sdo multiplas percepcdes a cada noite, a
cada visita a pagina. Na epigrafe do livro, o poeta oferta diferentes aspectos do choque: desde
0 que vem do céu e da vida a Frankenstein até aquele que pretende “acabar com a subversao”,
como proclamou o ex-ministro Roberto Campos (MELAMED, 2005, p.13). O proprio
performer, nos dez anos seguintes a Regurgitofagia, ndo cessou de cambiar seu olhar,

transitando entre resisténcias e desresisténcias.

Com o passar dos choques dos anos das vidas — ai incluso entdo também os choques
da peca — fiquei mais e mais sensivel, fragil — e muito disso conscientemente — e
muito disso forgado também, como no caso dos choques. No fim, tem sido sempre a
coisa do sim, do dizer “sim”, como no ponto de partida de qualquer improvisacéo, o
sim do flexibilizar pra ndo quebrar, de receber o choque e agir a partir deste
impulso e interferéncia e ndo vir com uma postura premeditada. Essa me parece a
poténcia possivel e legitima hoje’®® (Grifo meu).

De todo modo, ao optar por uma palavracorpo tatil, despregada do eu, Melamed
leva o receptor a uma regido de prazer e desprazer. Ai, onde os desejos abjetos se aclaram, o
homem conhece o medo e a vontade de fugir. As vezes foge, as vezes ndo, mas sempre sai do
lugar, repelindo ou liberando os “escombros”. Esse € o termo que Anita Prado Koneski (2009,
p.257) escolhe para o corpo em performance, sendo esta uma experiéncia-limite, um
“momento Unico e extremo” (p.259). E inevitivel, a meu ver, a aproximacio de
Regurgitofagia a performance Doorway to heaven, realizada pelo norte-americano Chris
Burden em 1973, Nela, Burden cruza dois fios em seu peito diante de alguns espectadores
na porta de seu estidio. A explosdo rende ao performer uma ferida real e uma imagem

pirotécnica, numa agdo que dura poucos segundos.

125 Entrevista 4.

126 Entrevista 4.

127 Em entrevista, Melamed afirma néo conhecer tal trabalho de Burden e, ap6s uma pesquisa no Google,
cometa: “Fantastico. [...] relagdo direta com essa ndo havia, mas com outras, muitas, certamente — afinal de
algum modo é uma construcdo porque dialogo coletivo, right?” (Entrevista 4).
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FIGURA 17 — Doorway to heaven
Imagem captada a partir de performance de Chris Burden.
Foto: Charles Hill.

Fonte: THE MODERN ART NOTES PODCAST, 2014.

Assim como Burden, Melamed engenha a catéastrofe. Ao constatar que ela é
sempre iminente na atualidade, ambos a buscam, pois anseiam a altera¢do do curso do mundo.
A catastrofe, aqui, surge como destruicdo para o despertamento, a renovacdo. Nessa tarefa, os
performers ndo agem como o flaneur, que, sorrateiramente, percorre as galerias de Paris com
uma tartaruga presa pela coleira — opondo-se ao ritmo da cidade'?® (BENJAMIN, 1975, p.72).
Eles optam, isto sim, por colocar-se radicalmente diante do que os perturba, fazendo do corpo
um “veiculo do dizer”, nos termos de Koneski (2009, p.259). Dizer poético por meio do qual
uma violéncia ainda mais violenta pode vir a tona. Segundo o poeta Juliano Garcia Pessanha
(2006a), a violéncia positivista ou empirica — aquela do revolver ou do estupro — pode,
facilmente, ser notada pela sociedade. Porém, h& outro tipo de assassinato, superior em
crueldade, pouco percebido entre os sujeitos. O autor exemplifica: o gesto de um médico
diante do diagndstico do paciente, a palavra de um psicanalista, o cientificismo que entende a
morte apenas como um evento na linha cronoldgica. Para Pessanha (2006a), a regido

vagabunda do poema — ocupada pela palavracorpo de Melamed — evidencia essa violéncia

128 Benjamin (1975, p.72) comenta: “até 1840 foi, durante certo tempo, de bom tom, nas passagens, conduzir
tartarugas presas por uma correia. O flaneur comprazia-se em adequar-se ao ritmo das tartarugas. Se fosse
por ele, o progresso deveria andar num ritmo similar”.
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outra e, por isso mesmo, cria uma protecdo contra a paralisia causada por ela. Suspende a
engrenagem do cotidiano.

O corpo performatico multissensorial, que toca 0 mundo com suas muitas partes,
é, portanto, um corpo sem aura (KONESKI, 2009), tal qual a obra de Baudelaire, que a
dissolve por meio da “experiéncia do choque” (BENJAMIN, 1975, p.70). A performance, ao
aniquilar o afastamento proprio a aura, converte o vazio em poesia. Nela, o artista arremessa-
se ao outro, oferece-se a devoracdo. De acordo com Koneski (2009), é ai que o publico recebe
mais realidade do que € possivel a representacao.

Em sua poesiacenapoesia, Michel Melamed estremece-se também entre real e
ndo-real. Os velhos bilhetes no livro, por exemplo, antecedendo cada texto: teriam eles
habitado bolsos e gavetas do poeta? E quanto aos “telefones que sei de cor” (MELAMED,
2005, p.44), anotados a mao em uma extensa lista para complemento do leitor: eles realmente
chamariam pessoas caras a Melamed? Ja acoplado a interface “Pau-de-arara”, o performer
vive drasticamente o instante do choque. Mas a ddvida sobre uma convulsdo encenada é
inevitavel. Talvez por isso haja abertura para que uma espectadora experimente a maquina e
descubra com susto uma descarga verdadeira'®®. Na visdo da pesquisadora Eleonora Fabido
(2011), o espetaculo entra em curto-circuito por langar o receptor ao “buraco artaudiano” da
paradoxal cena-ndo-cena. De fato, vejo 0 autorator alterado pela eletricidade. Mas ele ndo
representa enquanto se agita em fungdo do choque, tampouco frequenta seu espaco habitual
ou segue seu tempo cotidiano.

Na arte e na vida, Melamed esforca-se por sentir o golpe, sem permanecer nele,
sem desabilitar sensibilidade, ainda que haja sobrecarga. Dessa forma, ele entra e sai da
violéncia, suscitando um pensamento critico. Em determinado trecho da cenapoesia, no qual o
performer propde que tudo no mundo tenha o nome “puldver”, ele imagina como seria um

dialogo nessa perspectiva®®;

—E ai, rapaz?! Que puldver te ver!

— E tu? Como é que puldver?

— Pu-16-ver! Pul6ver direto... puléverzdo... e tu?

— P9, cara, a minha mée puldver... [...] (MELAMED, 2009).

Em seguida, Melamed testa algumas palavras, como “morreu”. Logo chega a

frase: “P0, cara, a minha mae morreu”, entoada seriamente e seguida de uma pausa brusca que

129 Gravacdo: 34722
130 Gravacdo: 10’46,
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a faz quebrar o ritmo da cena e ressoar (a mesma pausa que, na poesiacena, advém com o fim
da pagina). Um choque. Siléncio e, contraditoriamente, auséncia de espasmos no corpo do
ator. Mas ele rapidamente inicia outro texto, recuperando os sons da plateia e as ja conhecidas
contracdes subitas. Como se V&, o artista potencializa a recep¢do do choque, confundindo

leitor e espectador sobre sua estada na regido violenta'*

. Quando sair e quando entrar?

Segundo a pesquisadora canadense Josette Féral (2011), a violéncia pela violéncia
ndo pode estimular o espirito critico do publico, uma vez que o absorve por completo,
restringindo-o a rejeicdo ou ao desgosto. Por conseguinte, na concep¢do da ensaista,
necessario que haja um ir e vir entre real bruto e ficgdo, sendo essa uma das marcas do teatro
performativo atual. Nessa trilha, torna-se viavel um olhar duplo, dentro e fora da cena, capaz
de enxergar para além de tiros e gritos. Alcanca-se, presumo, a reflexdo sobre a violéncia
mais violenta sobre a qual fala Pessanha (2006a).

Como observei anteriormente, Regurgitofagia é arquitetada em companhia do
receptor. N&o apenas nesse trabalho, mas em toda a Trilogia brasileira, Melamed trabalha
com a ideia de obra aberta, partindo da relagdo com o “espectator e/ou espectautor e/ou
especta(u)tor”*®2. Assim é que o pUblico enfrenta o baque da possibilidade de escolha e de
todas as tensdes imediatas: machucar ou ndo machucar? Proteger ou ndo proteger, contendo
ruidos? Para Fabido (2011), esse seria o efeito ético causado pela obra. A autora comenta,

ainda, que tal proposta:

amplia a presenca dos espectadores e valoriza sua contribuicdo dramaturgica (efeito
estético); [...] faz-nos extremamente conscientes de nossas e das coletivas reacdes,
movimentos e atitudes (efeito psicofisico); e ativa o sentido de um corpo coletivo e
exige capacidade de negociacdo, uma vez que desentendimentos comportamentais
podem acontecer a qualquer momento (efeito montagem) (FABIAO, 2011, traduco

minha)**3.

Melamed assume o papel de agredido, mas também se converte em agressor. Nao

ha fixacdo de nada, como enfatiza ele, pois todos os seus movimentos desejam trafegar por

31 Tive a oportunidade de discutir esse ponto durante a participacéo na IV Reunido Cientifica do GT Territorios
e Fronteiras, realizada entre 06 e 08 mar. 2014, em Floriandpolis (SC). Assim, trago aqui as contribuicoes
oferecidas pelo dialogo com outros pesquisadores durante a apresentacdo de meu trabalho (Performatividade
entre cena e poesia: do siléncio & palavra que vibra) no evento.

132 Entrevista 2.

133 «amplifies the spectators’ presence and valorizes their dramaturgical contribution (aesthetic effect); [...] it
makes us extremely aware of our own and the collective’s reactions, movements and attitudes
(psychophysical effect); and it activates the sense of a collective body and demands capacity for negotiation
since behavioral disagreements may happen at any moment (assembling effect).”
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134
. Nesse “buraco

extremos a fim de causar choques e consequentes reacdes sonoras
artaudiano”, o performer est4, ao mesmo tempo, sobre a cama de um manicémio, em terapia

de eletrochoque, e fora dela, apertando o bot&o ligar.

3.4 Treino para inadaptabilidade

Ali onde alguém é tocado e atravessado para além de todo e qualquer
funcionamento racional, ali onde um espinho tocou a carne e onde uma questao
insiste em forma-de-ferida, ali é o lugar onde o “eu” deve mergulhar e deixar-se
desmanchar. Juliano Pessanha (2009, p.67)

Um monstro eu-Melamed cresce em mim.
Ha vomito e convulsdo. Poesia.
Cravo a mé&o em espinhos.

Certezas desabitam-me.

O Movimento antropofégico, conforme argumenta Suely Rolnik (1998), explicita,
no inicio do século XX, uma tradicdo que corresponde as origens do pais. Presente entre dois
campos, o erudito e o popular, essa vertente promiscua emaranha nacional e internacional,
arcaico e moderno, rural e urbano, artesanal e tecnolégico. Sua bastardia, assim, admite um
modo de subjetivacdo que a ensaista chama de antropofagico. No visivel, ou seja, numa
primeira aproximacdo, tal modo manifesta-se por uma ndo aderéncia continua a qualquer
sistema de referéncia. Entretanto, como acrescenta Rolnik (1998), ha um espaco do invisivel,
captado por olhares afiados, no qual a antropofagia é acionada por diferentes forcas, desde a
ampla afirmacdo da vida até a total negacdo. Num vetor mais reativo e perverso, como ja
mencionei, desponta a “baixa antropofagia”. Porém, no mais ativo, segundo expressao da
autora, a “alta antropofagia” (p.14) libera sua poténcia.

Em primeiro lugar, essa antropofagia ativa mostra-se verdadeiramente propensa a
contaminacéo, ao risco da alteridade. Por conta disso, disponibiliza um corpo em pulsacéo,
repleto de alegria e vitalidade. Um corpo cujas “baterias do desejo” estdo carregadas
(ROLNIK, 1998, p.8). Logo, esse corpo possui certa aptiddo para viver pressdes. De acordo

com Rolnik (2006), quando o individuo perde a vulnerabilidade, deixa de ter em si o0 outro

133 Entrevista 2.
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como presenga viva, 0 que esmaece a vibragcdo do corpo, ou ainda, sua capacidade de se
chocar.

Se, por um lado, Melamed absorve a “baixa antropofagia” para depois arrevessa-
la e ndo mais escolhé-la como alimento, por outro, ele engole com sofreguiddo a antropofagia
ativa a fim de conceder a sua palavracorpo maxima tremulacdo. Nesse sentido, as descargas
que ele aguenta e as que emite em sua obra funcionam como treinamento para si e para 0
publico. Sua “alta antropofagia” permite que ele inverta os golpes do cotidiano, 0s poetize e

tenha condicao de suporta-los. O performer pontua:

O Brasil tem muitos e terriveis desafios. E em algum momento, eu [...] pensei: uau,
como é dificil extrair poesia de coisas tdo brutais! E ai por alguns segundos, quase
pude imaginar que ndo da [...] é uma profusdo de acontecimentos que vocé fala
assim: mas ndo é possivel! Entdo como é que eu vou ver poesia nisso? Mas é o
contrario. Mais dura, mais brutal a realidade, mais responsabilidade temos em
extrair leveza, poesia, reinventar... [...] N&o existe nada ordinario e ndo existe nada
s6 brutal. Entdo se é brutal vamos reinventar. Tem que ser leve, belo, poético, rico.
(MELAMED, 2012b).

Compreendo, assim, que Melamed, pela via da antropofagia ativa, vale-se da
antropofagia reativa no intuito de produzir um solavanco sobre 0 homem para que ele néo se
habitue aos estimulos nas ruas, na TV, na Internet, na arte como mercadoria e perca a
vibracdo corporal que transformaria tais incitaces em poesia. Acentuo que, para o artista,
poesia seria um “olhar renovado, oxigenado, novidadista, perplexo, fundamentalmente, sobre
toda e qualquer coisa®. Melamed, o inadaptado — tal qual o ourico de Derrida (2001). Tédo
inadaptado que, depois de comer, precisa vomitar.

Conforme Rolnik (1998), a “alta antropofagia” impede o atletismo da

flexibilidade que apenas consome o0 novo, sem criar, e favorece a habilidade para

suportar melhor a falta de sentido que acontece quando misturas de mundo em nosso
corpo nos impdem mudancas de linguagem; improvisar mais facilmente linguagens
incomuns para expressar tais mudancas; e, sobretudo, usar nesta criacdo o que
tivermos & mao, desde que favoreca a expansdo da vida individual e coletiva
(ROLNIK, 1998, p.14).

O “corpo vibratil”** préprio a0 modo antropofagico no vetor ativo, o corpo que
se choca, alcanca, pois, a consisténcia subjetiva distanciada do principio identitario, da

135 Entrevista 1.
138 No excerto anterior, falei sobre essa nogdo desenvolvida por Suely Rolnik. O “corpo-vibratil” seria aquele
cuja capacidade “nos permite apreender o mundo em sua condi¢do de campo de forcas que nos afetam e se
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pessoalidade de um eu fechado em si. E com ele, como sustenta Rolnik (1998), que se
constrdi um “em casa” a partir da invengdo de outras possibilidades do existir. A casa
subjetiva — continua a autora — ndo desapareceu, mas enfrentou mudanca radical; mudanca,
alias, bem recebida pela “alta antropofagia” e seu pendor para exercitar poténcias inativas em
nossa sociedade: transfiguracOes, conexdes de fluxos e desejos, devires.

Com sua palavracorpo oscilante ¢ mesti¢ga, Melamed prepara certo “em casa” na
vida e na arte. Retomo aqui o pensamento heideggeriano™®’ e completo: o artista habita
poeticamente. Para isso, ele ndo dispensa o preparo. Essa € a exigéncia do choque feito
poesia. A poesia afronta-nos, desloca-nos, sempre em nome de mais vida. Nesse contexto,
lembro-me do “atletismo afetivo” de Artaud (1999, p.151), para quem o cultivo do afetar e do
ser afetado recarrega no corpo do ator sua densidade voltaica.

A performance regurgitofagica, dessa maneira, forca os sentidos para além do
que se apresenta, para além da “vivéncia” tratada por Benjamin (1975). A experiéncia poética
recobra a experiéncia real, ainda que os nervos permanecam modificados pelo mundo atual,
porém, agora, sem anestesia. Segundo Benjamin (1975), Baudelaire converteu em experiéncia
a “experiéncia vivida”; uma faganha, ja que essa “Vida Besta” (Pelbart, 2012), na qual as
impressdes precisam ser assimiladas com pressa, desafia o dizer/fazer poético no dia a dia, na
midia, na arte. Tomando a mesma direcdo, Melamed opera a eletrocucdo dessa bestagem,
valendo-se dela em sua performance escrita e cénica. Sua poesiacenapoesia retoma o rito,
permite ao passado intervir no presente e emana violéncia real, sem desprender-se da ficcdo.
Em consequéncia, o poetaperformer vive o instante, mas nao respondendo a ele
automaticamente ou seguindo nessa repeticao infinita, distraida. Ao contrario, ele mergulha
profundamente no instante como se o tempo se prolongasse em um abismo sem fim. De
acordo com Cohen (1989), a performance, com seu perfil de evento, arquiteta o efémero a
favor do despertar, a favor da experiéncia.

Deparo-me, a esta altura, com dois tipos de luminosidade: a que cega, repentina
sobre os olhos, e a que suspende o tempo, surgindo ou desaparecendo como no nascer e por
do sol. O segundo brilho assemelha-se ao da estrela cadente no curto momento em que se

mostra ao olho humano. Benjamin (1975) confia tal brilho ao tempo do desejo, que néo

fazem presentes em nosso corpo sob a forma de sensacfes. O exercicio desta capacidade esta desvinculado
da historia do sujeito e da linguagem” (ROLNIK, 2006, p.3).

137 Conforme ja mencionado, habitar poeticamente significa medir uma distancia que escapa, mas pode ser
notada, entre a terra € o céu. “Uma medida estranha, perturbadora, ao menos assim parece para a
representacdo habitual dos mortais. Uma medida desconfortavel para a facilidade do tudo compreender, que
caracteriza o opinar cotidiano, esse que tanto quer se afirmar como a medida orientadora de todo pensamento
e reflexdo (HEIDEGGER, 2008, p.174).
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destrdi, mas realiza. Essa luz, lancada sobre o objeto por um artesdo, retine no trabalho a
alma, o olho, a md&o (BENJAMIN, 1994). Todo o corpo, arrojado ao outro, a coisa, na
poténcia da vulnerabilidade.

E assim que Melamed toca e se deixa tocar, mas ndo sem dor.

Palavracorpo inapreensivel porque pontiaguda e desmedida.

Um tranco poético que, enfim, posso suportar.
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LUZ E ESCURIDAO: por isso, se me falam “ponto”, nio sei se é final...**®

O poeta Juliano Garcia Pessanha (2009), em seu texto Instabilidade perpétua,
menciona a existéncia de dois grandes buracos engolidores de homens. O buraco branco é
preenchido pelos cidaddos uniformizados, afeitos a representacdo e a palavra anticorpo. Ja o
buraco negro ocupa-se da “crianca na corredeira, crianga em estado de milagre”
(PESSANHA, 2009, p. 22). Quando, certo dia, notei as desejantes poesia e cena, ambas
achavam-se profundas no buraco negro. Lugar da palavracorpo. Ali, a poesia abandou a
soliddo do livro. Também ali, a cena fez de si poesia. A principio, pensei que, na escuriddo,
elas tracavam duas rotas, equivalentes em variados trechos. Ao longo desta pesquisa, porém,
percebi tratar-se de uma sé vereda, em pulsante vaivém.

O poetaperformer Michel Melamed auxiliou-me decisivamente a sentir as
vibragdes. Sem ele, ndo haveria monstro e ndo haveria borrdo. Melamed realmente néo
diferencia poesia e cena, solapando a ideia de género. Disposto as eletricidades do mundo, o
artista revisita as vanguardas e suas experiéncias de imbricacdo das linguagens, mas, entdo,
vai além e subtrai qualquer conector. Homem do buraco negro, um “abismal” (PESSANHA,
2009, p.21), ele permanece em transito, liquefazendo poesia e cena, ontem e hoje. De forma
anacronica, entre ja e ainda, apreende o proprio tempo como imemorial.

Nesse sentido, Melamed recorre a poesia também para olhar para tras, tendo o
corpo projetado em direcdo ao futuro e os pés sobre o presente. Segundo Giorgio Agamben
(2009), a poesia apresenta-se como retorno, suspensao, mas ndo nostalgia. A poesia revela as
fraturas do século, concedendo ao individuo a forca para relaciona-las a outros periodos; a
forca para, no vivido, reler toda a historia. Assim, poeta é aquele que enxerga o escuro do
buraco, pressentindo nele uma claridade que atravessou longissima distancia. Por outro lado,
saber observar a negrura, conforme Agamben (2009), significa também néo se deixar cegar
pelas luzes fortes e entorpecentes da atualidade.

Colecionando obscuridades e fluorescéncias, Melamed passeia por antiguidade,
modernidade e pelos fragmentos contemporaneos como se perseguisse 0 momento exato no
qual as linguagens se desataram, a fim de recrid-lo com sua miscelanea potente. Letra,
palavra, corpo e voz, em seu trabalho, flutuam sem obstaculos do papel a cena e desta aquele.

N&o a toa, 0 autorator — sendo ele mesmo uma pagina em branco, sempre pronta a invengdo —

138 Trecho de poema presente no livro Regurgitofagia, de Michel Melamed (2005, p.23-24).
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aproxima-se da ideia de performance, de uma manifestacdo que ndo pode ser denominada ou
classificada. Um precipicio. Arremessando-se nele, Regurgitofagia permite-se poesia de
performance, no texto e fora dele, e também “teatro performativo”, numa permanente
oscilacéo.

Oscilar, aqui, também diz respeito ao baque, a recebé-lo e senti-lo.

O cotidiano emite continuas descargas elétricas sobre o sujeito. S&0 muitos os
riscos, os ruidos, as informacdes e imagens. De tanto receber o choque, desenvolvendo uma
sensibilidade propria a época, o corpo se anestesia. Habitua-se. No entanto, continua sua
caminhada espasmodica tracada pela pressa e pela necessidade de conexdo e comunicagdo. O
choque existe, pois ha faisca e movimento, mas o individuo perde a capacidade de percebé-lo.
E, portanto, de ter experiéncias. O homem urbano prova apenas vivéncias, reduzidas a sua
prépria duracdo, e ndo consegue olhar para além do que vé em cada circunstancia.

Melamed, numa dire¢do contréaria, ndo amortece o golpe. Ele o aguenta para
impedir a alienagdo, mas sem acostumar-se, sem paralisia. Dessa maneira, entrando e saindo
do embate, em estremecimento, o poetaperformer aciona um pensamento critico. Sua
intencdo € a de aceitar o solavanco, treinando o corpo para que ndo adormeca — plugue ativo
dia e noite. Regurgitofagia, por conseguinte, prepara leitor e espectador para conviver com 0s
estimulos, propondo o choque a partir do choque. Seu criador apropria-se do lixo e dos abalos
do moderno e do contemporaneo a fim de possibilitar a inadaptabilidade para si e para o
outro. Um corpo incomodado, trémulo nas ruas ou diante da TV e da internet. Um “corpo
vibratil”, “antropofagico” (ROLNIK, 1998, 2006), que, agora, além de comer, sabe vomitar
para livrar-se do que engoliu for¢osamente. E sabe também recomer, especialmente “amor ¢
revolta”®.

E nesse ponto que Melamed arroja-se ao alheio, apalpando a distancia — mas sem
afastamento — as juntas doridas do receptor, chamado a participacdo. Como o0s indios que se
alimentaram do Bispo Sardinha em terras brasileiras, o artista engole o outro, aglutinando-se a
ele, para depois verté-lo pela boca, deixando-se ir com o liquido expurgado. Desses residuos
gosmentos, ele recolhe a “descoisificacdo do homem”, a “consciéncia critica” (MELAMED,
2005, p.73). Para isso, justamente, ndo se impBe a coisa, a maquina, mas acopla-se a ela de
modo a liberar sua poténcia e perverter a relagdo entre ser humano e tecnologia.

Ao engenhar o segundo choque, o poetaperformer transforma em experiéncia

poética o vazio do primeiro, capturando a experiéncia real, prolongada — como num abismo

139 Entrevista 5.
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sem fim ou no instante de aparicdo da estrela cadente. A experiéncia poética é aquela que
consente ao passado intervir no presente, a que retoma o tempo anterior aos receios de contato
fisico entre os sujeitos. Por esse motivo, ela faz de si violéncia, mas ndo uma violéncia
desprendida, isolada. Uma violéncia amparada pela ficcdo. Toque ameacador e ameacado,
capaz de promover a catastrofe e operar sua reviravolta: morte como vida, destruicdo para
despertamento. Toque do corpo, todo ele — um corpo que, em vez de pensar e espreitar-se,
lanca-se ao publico e, por isso mesmo, trepida entre real e ndo-real.

Na arte e na vida, ao longo dos dez anos desde a estreia de Regurgitofagia,
observo Melamed transfigurar dor em poesia. Ampliando a voltagem do tranco com fibras
poéticas, ele o suporta diariamente. Sua palavracorpo vulneravel, pois, ndo quer soar de
forma razodvel, l6gica, e alcanca um siléncio que expele o excesso e o sentido para chegar ao
dizer “raro” (DELEUZE, 1992, p.162). Tal dizer somente encontra vias para escoar Uma vez
instaurado o caos, a perturbacdo do sistema proposto. A poesiacenapoesia regurgitofagica
empenha-se, como se V€&, em articular energia e estranhamento, afastada da formulagéo de
significados. E é dessa maneira que ela constréi um “em casa” (ROLNIK, 1998) segundo
outras possibilidades do existir.

Existir misterioso, algado bem na passagem, meio do caminho.

Lugar do desejo borroso de choque com o outro.
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APENDICE — Entrevistas com Michel Melamed

Entrevista 1 (por e-mail)

24 jan. 2013

Em Regurgitofagia, vocé parte de suas poesias. Elas nasceram, a principio, para o papel
(livro) ou para a cena? Em gue momento e por que vocé mesclou poesia e teatro?

Nasceram, hoje penso, sem destino certo. Ao bem da verdade para o livro. Ao bem da
mentira: tudo nasce pra tudo e a linguagem, desta perspectiva, torna-se secundaria. O que
quero dizer é que imagino me interessar mais pela transgressao das linguagens ou melhor, a
experimentacdo delas, do que necessariamente o virtuosismo— partindo daquela ideia do
Pound... Mas, voltando ao ponto (coincidentemente um dos textos do livro e espetaculo)
(coincidéncias ndo existem...) (enfim): nasceram como texto sim. Primeiro o livro ou quase-
livro e entdo o desejo de organiza-los como espetaculo e entdo a Bolsa Rioarte no segmento
“Arte e Tecnologia” e entdo a “maquina de choque” (pau-de-arara) e entdo a Alessandra
Colsanti ¢ 0 Marco Abujamra para o espetaculo, enfim, e assim “foice”... Nao vejo desta
forma a mescla, creio que ali tinha (ou tem? Ou sempre tera? Teria?), um misto de poesia
falada (da tradicdo dos anos 70 no Brasil aos Beats e 0s trovadores e provengais e a MPB...),
passando por teatro e entdo performance (a presentificacdo, quebra da misancene, etc) e “arte
e tecnologia”, que compreende a ideia de criagdo de uma nova interface e ndo somente a
utilizacdo de um objeto tecnoldgico no campo artistico, o efeito retrovisor... Mas 0 motivo
para esta mescla se deve fundamentalmente ao meu simples desejo de trabalhar com estas
linguagens — e até entdo fui um escravo deles (os desejos) —, e, também, porque sempre
entendi que esta integracdo de linguagens ou melhor sera parafrasear o titulo de um livro do
Alberto Pucheu, entdo, estas “fronteiras desguarnecidas”, me parece um procedimento
espléndido para “desestabilizar o olhar do espectador”, como fala o Jacques Ranciere, o que ¢
0 meu grande interesse seja como publico ou como artista — se € que existem tantas diferengas

entres estes dois tipos de criadores...

Como sua poesia potencializou a criagdo cénica em Regurgitofagia?
A poesia ali é o ponto de partida e chegada — alternando-se entre humor e lirismo. O que néo é

poesia? Poesia me parece (e creio mesmo que o dicionario confirma) um adjetivo. Isto é,
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poesia tem mais relagdo com um olhar renovado, oxigenado, novidadista, perplexo,
fundamentalmente, sobre toda e qualquer coisa, do que necessariamente 0 espaco canonico da

literatura, do livro ou mesmo da spoken poetry...

Que elementos de sua poesia podem ser considerados faiscas para as explosdes na sua
composigdo como ator?

Sinceramente (apesar de implicar com os “sinceramentes”), ndo vejo divisdo entre as
linguagens. E faisca é mesmo tudo e/ ou nada. Objetivando: o desespero. Existe um desespero
em interferir. Essa interferéncia precisa de um estado minimo de alegria e fé e paixdo. Dai a
paixdo é febril e traz o desespero que é paralisante de novo. Entéo a faisca é o péndulo entre a

paixao e a paralisia.

Que transformacBes no seu texto/discurso poético (temas, direcGes, reflexdes, formas...)
foram percebidas quando ele assumiu o universo da cena?

Quando ele assumiu o universo da cena? Na minha cabeca? Antes disso? Quando nasceu ou
antes de nascer ou quando morreu ou quando chegou ao palco? Nao sei fazer estas distinc¢des,
minto: algumas vezes escolho fazer esta escolha antes ou durante o texto. Outros momentos
ndo. Mas nada disso me parece determinante para que se torne um texto cénico ou ndo. Entéo
continuo escrevendo coisas com determinados fins e outras sem saber ao que serdo... Hoje,
por exemplo, estou longe do texto cénico. O Gltimo espetadculo que fiz quase ndo tinha

palavras...

Seu livro Regurgitofagia foi lancado apds o espetaculo (correto?). Houve alguma alteragéo
nos textos apds a montagem? Ou Seja, no percurso inverso, como o teatro agiu sobre a
poesia?

Sim, apesar de anterior, o livro so saiu depois. E poucas coisas foram mexidas... Creio apenas
que dividi em duas partes, a que estava no espetaculo e o0 que ndo entrou no espetaculo apesar
de estar no livro. E, assim, com a definicdo da primeira parte como do espetéaculo, a insercdo
de uma ou outra pagina descrevendo coisas da cena, que ndo estavam no livro. Mas, sera bom
dizer, que gosto e entdo procuro que tudo seja atravessado por tudo, que as coisas se repitam,
transformem, atravessem, coincidam, enfatizem, ... De maneira geral, conto, ambiciono,

aceito, espero, provoco, ..., estes percursos em todas as direcdes...
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De que maneira sua poesia atua na construgdo dos outros espetaculos da Tetralogia
brasileira?

Nunca chamei de Tetra, engracado. Me parece mais correto dizer Trilogia de quatro
espetaculos... Mas, enfim, € s6 a minha maneira de ver e que nos espetaculos trata justamente
em afirmar todas as outras maneiras de perceber, olhar (excetuando os fascistas...). Enfim,
creio que ja respondi um pouco dessa. A poesia nos espetaculos atua afirmando a diferenca, a
multiplicidade de interpretacdes e verdades... E ndo faco diferenciagdo entre poesia,

espetaculo, Brasil...

Como vocé define seus “personagens” nesses trabalhos? S0 VOCE, estdo entre vocé e uma
criacdo, sdo o0 que o publico quiser receber...?

Ja pensei bastante nisso. Sem divida que tudo € o que o publico quiser perceber e isso €
sempre afirmado e potencializado, a0 menos ha esse desejo e tentativa... Na verdade, o
principal (entdo ndo tem verdade)... Mas acho que no fim, o que acontece, é de fato e uma vez
mais a mistura desses elementos. Sou eus e uns personagens. As vezes conscientemente,
outras ndo. Entdo em resumao como na questdo anterior da faisca, parece que tudo precisa de
um movimento continuo entre extremos. Seja na criacdo ou na performance, ndo ha
cristalizacdo, ndo ha um entendimento Unico, ndo ha verdade essencial, porque as coisas,

essas, todas, estdo vivas e, assim...

Entrevista 2 (comentario enviado por e-mail)
17 mar. 2013

Raphaela,

como esta?

Daqui tudok, isto €, soprando ao mar a barcarola de pedra em chamas, as usual!

Como combinado, abaixo os links. A senha para todos é 2012gotobrazil2013

Infelizmente ndo encontrei organizado o material do "Anti-Dinheiro Gratis", mas te envio o
"Adeus a Carne ou Go To Brazil" como prova de fé ;)

E irresistivel - apesar de toda a promiscuidade e atravessamentos desejados neste mundo e
que sdo mesmo uma das questdes centrais destes trabalhos e, ainda, por ndo ter duvidas que

mais que bem sabe desses issos, mas, enfim:
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é irresistivel ndo relembrar que alguns dos canones das linguagens cénicas, especificamente
da performance, sdo a propria matéria desta Tetralogia, €, mesmo levados ao paroxismo,
dentre elas, a presentificacdo, quebra da misancene e entdo toda a tensdo que surge dai e,
consequentemente, a singularidade de cada apresentacdo posto que aberta para novos
caminhos, improvisos, interrupgdes, embates, etc. Dizer mesmo que a Trilogia foi criada
sobre um tripé conceitual, sendo um deles justamente a pesquisa sobre os limites da
participacdo do publico na criacdo do espetaculo, o "Espectator" e/ou “Espectautor” e/ou
"Especta(u)tor” — os outros dois referem-se a integracao de linguagens artisticas e a afirmacao
da obra como o espago da transgressdo... Tenho isso escrito € publicado em alguns lugares, se
tiver interesse me avise que te envio.

Toda sorte + coragem no projeto e vidas,

Obrigado e o abraco afetuoso,

m.

Entrevista 3 (por e-mail)
23 maio 2013

Em minhas pesquisas, percebo que poesia e teatro (pds-dramatico, performativo, o que for)
vém acumulando pontos de contato e tramando suas complexidades a partir de questdes
semelhantes, tendo sempre como linha de costura a contemporaneidade e seus efeitos. Vejo
gue muitos vém estudando sobre a poesia atual, que procura se valer da performatividade —
embora essa nao seja uma caracteristica dos tempos atuais; trata-se de um resgate, um
passeio as raizes. O que imagino como tarefa minha é percorrer o percurso oposto: entender
como o teatro pode se valer da poesia. Nao falo tanto de transposi¢ao de um género a outro
(embora seja impossivel ndo tocar nesse ponto), mas sim de tratar a poesia como faisca para
a criacao teatral. Assim, tenho, agora, a necessidade de “entender” como vocé tratou essa
poesia em cena. Ou melhor: como vocé criou as cenas, 0 espetaculo? Mais diretamente:
decorou o texto e depois pensou nos movimentos, deslocamentos e corpos? Ou, ao contrario,
deixou que o “clima” das poesias o ajudasse a inventar o que ndo seria texto, deixando que
este, o texto, escolhesse quando e onde se colocar?

Corr(o)endo, as usual, e, mal sabendo sobre tudo e nada, dai diretissimo ao ponto:

em razdo da maquina de choques, 0 "pau-de-arara™, o corpo neste espetaculo era consciente e

razoavelmente negligenciado, na falta de melhor palavra, por mim. Isto é, a ideia ali era de
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que os impulsos elétricos é que manipulariam, afetariam, interfeririam, intercederiam,
puniriam, movimentariam, enfim, o corpo. Afora esta resposta central, poderia comentar de
bate-pronto também que:

1) Os "movimentos, deslocamentos e corpos” e "voz", a anima, enfim, do tudo na cena, tinha
como objetivo e desejo trafegar por extremos a fim de causar reagdes e entdo reagdes sonoras
no publico. Exs.: Agressividade, humor, siléncios, préximo do publico, gritando, etc.

2) Outro desejo, desde o sempre e em tudo, € o de criar algum atrito entre 0 corpo e 0
discurso... Ex.: voz de radialista/ apresentador de tevé para uma declaracdo de amor... Dai a
sintese ou melhor: a criagdo ou recriagdo delegada ao publico...

3) A intuicdo e nossas subjetividades como forga motriz da criacdo das solugGes cénicas. Dai
ndo saber ou poder recriar o porqué das coisas ali naguele momento e, sim, para todo o

sempre, inventar hoje o porqué das coisas... Make sense?

Entrevista 4 (por e-mail)
04 abr. 2014

Que tipo de resisténcia vocé adquiriu depois dos choques de Regurgitofagia? Resisténcia no
sentido de autotransformacédo, de aquisicdo de um corpo e de um modo de vida mais
potentes, poéticos...

Diria ao contrario aqui: desresisti. Com o passar dos choques dos anos das vidas — ai incluso
entdo também os choques da peca — fiquei mais e mais sensivel, fragil — e muito disso
conscientemente — e muito disso forgado também, como no caso dos choques. No fim, tem
sido sempre a coisa do sim, do dizer “sim”, como no ponto de partida de qualquer
improvisacdo, o sim do flexibilizar pra ndo quebrar, de receber o choque e agir a partir deste
impulso e interferéncia e ndo vir com uma postura premeditada. Essa me parece a poténcia

possivel e legitima hoje.

Aliés, como vocé vé a questdo da resisténcia na peca? Vocé diria que o publico resiste ou
cede a seu resistir?

Eu diria que vejo ou tento ver ou acabo vendo (e SO essa maneira de enunciar ja € a coisa em
si) sempre de uma maneira plural ou diferente, quer dizer: ndo acredito que existe um
“publico”. Entdo o publico se constroi de varias maneiras, desde todas as individualidades que

estdo ali naquele mesmo momento, até o grupo que forma cada noite. De todo modo, é sempre
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mesmo uma mediacao dessas forgas — que envolve também as forcas que ndo fazem forca, ou

as que fazem forga a favor e entdo as que fazem forga contra...

Vocé considera seu corpo em Regurgitofagia um corpo politico? Por qué?
Claro. Tento pensar assim sempre e em relacdo a tudo. No caso de Regurgitofagia, sem
duvida que a discussdo instaurada, a situacdo, o tema, a linguagem, tudo ali leva ao debate e

posicionamento, razdo critica, etc.

Vocé costuma dizer que o publico sai de seu espetaculo de maneira absolutamente
imprevisivel. Enquanto alguns procuram vocé para dizer que choraram, outros fazem o
mesmo para contar sobre as muitas gargalhadas que soltaram durante a peca. Quem, afinal,
conseguiu fazer o plugue? A ideia de fazer o publico “perceber” a pega (no sentido de
retomar a capacidade de se chocar) é algo que, em algum momento, assombrou ou angustiou
VOCE?

Ao contrério, foi algo desejado e trabalhado. Essa ideia das multiplas percepcdes € a base do
trabalho. Nas proprias epigrafes do livro existe a referéncia aos varios choques, do
Frankenstein a tortura na ditadura. Entdo se me assombrou ou angustiou, seria menos pela
surpresa, do que o assombro pela confirmacdo ou a angUstia da auséncia dessa percepcao

mdaltipla...

A tortura, normalmente, objetiva fazer o torturado falar. Regurgitofagia € verborragica, nela
vocé fala pelos cotovelos. De que maneira buscou trabalhar esse ponto? O choque
voluntério/deliberado ali seria um manifesto pela possibilidade, pelo direito de ndo falar em
um mundo abarrotado pelo dizer?

Sim. Digo, adorei essa ideia. Entdo acho que esta ali sim. Mas, na genealogia do projeto, era o
contrario: o desejo de participar do debate, de falar e, principalmente, que essa fala
encontrasse interlocucéo, interferisse na realidade, nas pessoas, nos corpos. Essa ideia do
choque surgiu de um dos possiveis textos ou titulos do trabalho, que seria Pra vocé que nao
desapareceu em 68 s6 porque ndo era nascido. Naquele momento, do livro e do espetaculo,
diferentemente de agora, o debate estava muito anestesiado. Entdo havia uma angudstia muito
grande como artista, principalmente porque tinhamos muitos exemplos e referéncias recentes,
de querer pensar o pais e entre as questdes justamente esta auséncia de uma manifestagédo de

desejo geral de pensar o pais...
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Em sua relagdo com a maquina, vocé diria que vence ou é vencido? Ou as duas coisas?
A méquina é o poder do homem multiplicado, ndo? Marcuse essa frase, creio. Entdo a
maquina é uma extensao, ela ndo estd em contraposicdo, ou melhor, ela ndo estad fora. A

maquina somos nos.

Sua “impossibilidade” de fugir do choque real demonstraria nossa impoténcia diante do
real? Ou ao contrario, o fato de vocé “se chocar” é a sua maneira de resistir a esse real?

Ou seria a maneira de despertar pro real e participar dele e interferir nele?

Quando pensou nesse trabalho, vocé conhecia a performance Doorway to Heaven, de Chris
Burden (1973)? Ha relacéo direta com essa ou outras performances que utilizam o choque?

Né&o, ndo conhecia — acabei de ir no Google ver. Fantastico. Portanto, relacdo direta com essa
ndo havia, mas com outras, muitas, certamente — afinal de algum modo é uma construcdo

porque didlogo coletivo, right?

De tudo que ja antropofagizamos, o que mais necessita ser expelido? E especificamente na
arte?

O Brasil vomitou ano passado, comecou a expelir. Particularmente, ndo vejo mais as coisas
dessa maneira. N&o tenho tanto a necessidade de expelir, como a ideia de um movimento
continuo; menos ruptura e mais construcdo. Estou mais contemplativo e menos interessado na

verdade.

Entrevista 5 (por e-mail)
14 maio 2014

Assistindo aos videos com entrevistas, eu vejo varios Michel Melamed. Sao dez anos. E a
pergunta é: ha incébmodo por eu revisitar algo que talvez ja ndo esteja tdo presente nesses
Melameds de agora? E ainda, como vocé se revisita?

De jeito nenhum, ao contrario. Apenas ja ndo sei mais quem sou, 0 que equivale dizer: sou
todos esses e mais ainda os proximos. Saber que meus varios sao visiveis é razdo para certa

trégua comigo mesmo.

Revendo a Trilogia, o que vocé regurgitaria dela? E o comeria de novo?
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Tudo estd no mais perfeito dos mundos, Senhorinha Cunegundes! Até porque ndo revejo a
Trilogia. Mas ao pensar nela me sinto satisfeito com tudo dali, a coragem necessaria, a fé
inquebrantavel, o blablabla verdadeiro, as milhdes de definicbes que pedia, em suma, tinha
muita vida ali, era intenso e, sim, este € um parametro que ontem mesmo verifiquei ainda

valendo. Aquela coisa toda do que sé sei e sé quero o que ndo sei e ndo conheco...

Vocé fala bastante no confronto com a pagina em branco, nesse momento de soliddo da
escrita. Ao mesmo tempo, estamos tratando o tempo todo da mistureba, da profusdo de
linguagens. Essa ideia de pagina em branco ndo nos leva de volta a poesia como género, a
algo aprisionado no papel?

Estou quase preso do lado de fora da pagina em branco — assim, sendo ela mesma. De outra
maneira: a pagina em branco nao resiste mais pra mim, salvo se com/para/por o(s) outro(s).
Rompi as clausuras. S6 quero “sim”. Mas ainda sonho com uma pagina em branco um dia... —
mesmo que nem essa pagina nem esse dia cheguem. Mas essa ideia traz conforto para o dia a

dia me estapeando com ela.

Em um dos videos (Encontro Transaberes), vocé diz que ndo se alimenta mais de vomito, pelo
menos ndo tanto. Por qué? E porque também ndo vomita na mesma intensidade? Isso tem a
ver com o siléncio de Adeus a carne?

Hoje estou mais interessado no outro do que em mim. Ou, a0 menos, em mim a partir do
outro. Ou definitivamente: eu-outro. Entdo me alimento mais das flores alheiras, quer dizer,

mais interessado no belo do que na ruptura - o amor talvez seja a Gnica ruptura possivel.

No mesmo video, vocé fala que se alimenta de amor e revolta. Como? E hoje?
Pare de assistir esses videos! Marquemos um café? Quandonde? E enquanto o café ndo vem:
amor e revolta parece um otimo binémio. N& como principio, mas como esséncia ou

condicéo.

Para Gerald Thomas vocé disse que seu olhar, em 2004, estava vesgo. E agora?

Disse isso? Hoje tenho mil olhos.
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