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RESUMO

A historia da Poesia Sonora, sua origem e desdobramentos sao tratados nesta
dissertacao que traz um estudo sobre a relagao entre as artes de vanguarda no século
XX onde esta poética estd inserida. Apresentaremos conceitos de oralidade, escrita,
escritura, ruido, siléncio e ritmo. As experimenta¢des sonoras de John Cage e de
Henri Chopin foram determinantes para o estabelecimento de novas linguagens para
a musica eletronica e a Poesia Sonora, assim como as performances radiofonicas de
Artaud. O capitulo final traz uma série de entrevistas com Boris Schnaiderman,
Wilton Azevedo, Vera Casa Nova, Ricardo Aleixo, Marcelo Dolabela, Lucio Agra,

uma critica ao Museu da Imagem e do Som de Sao Paulo e um breve relato.

Este estudo se faz importante para compreendermos algumas aplicacoes da
Poesia Sonora na hipermidia e para mostrar como as classificagdes rigorosas de arte
estao caindo na contemporaneidade, diante da busca de artistas por uma arte que se

da na inter-relacdo entre as diferentes representagdes e suportes.
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ABSTRACT

The Sound Poetry history origin and unfoldings are treated in this master
thesis that brings an important study on the relation enters the vanguard arts in 20%
century where this poetical is inserted. We will present concepts of orality, writing,
noise, silence and rhythm. The sound experience of John Cage and Henri Chopin had
been determinative for the establishment of new languages for electronic music and
the Sound Poetry, as well as the radio performances of Artaud. The final chapter
brings a series of interviews with Boris Schnaiderman, Wilton Azevedo, Vera New
Casa, Ricardo Aleixo, Marcelo Dolabela, Lucio Agra, a critical to the Museum of the
Image and the Sound of Sao Paulo and a brief story.

This study is important to the understood of some applications of sound
poetry in hipermedia and to show as the rigorous classifications of arts are falling
and the search of artists for an art that play with an interrelation between the

different representations and supports, has been lived deeply in the contemporarity.
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Como podemos liberar a linguagem do seu sarcofago impresso? Como
quebrar os atatdes cinzentos de murmurios e permitir que as palavras uivem da
pagina, como que possuidas por espiritos? Este questionamento trazido pelo
compositor, artista plastico e professor de musica, Murray Shafer em O Ouvido
Pensante foi o que impulsionou as experimentagdes dos poetas dadaistas, futuristas e
concretistas (poetas sonoristas e visuais) a realizar experimenta¢des com sussuros,
gritos; expressOes nao articuladas; interjeicdes e exclamagOes; sopros, gemidos,
sussurros, gritos e rugidos!.

Esta pesquisa mostra como essas experiéncias das vanguardas artisticas do
século XX contribuiram para a pratica da Poesia Sonora e os desdobramentos desta
poética que mescla a oralidade tradicional as praticas contemporaneas por meio de
tecnologias de processamento de sons e da hipermidia. Os poetas Stephane
Mallarmé, Ezra Pound, James Joyce, E.E. Cummings, Oswald de Andrade
contribuiram para a pratica da Poesia Sonora. No campo musical, as influéncias
partiram de Anton Webern e John Cage. Os expoentes da pintura e da escultura
foram Piet Mondrian, Kasimir Malevich, Alexandre Calder, Marcel Duchamp,
Alfredo Volpi. Serguei Eisenstein e os filmes de vanguarda das primeiras décadas do
século XX como os de Man Ray foram as principais influéncias do cinema. Os
capitulos 2 e 3 desta dissertagao mostram este cenario de experimentacao. Destaco as
experiéncias radiofonicas de Antonin Artaud e de John Cage que mostram como
procedimentos estéticos utilizados na Poesia Sonora podem ser aplicados ao meio
radio.

Embora haja no mundo, inimeros artistas e tedricos operando a Poesia Sonora
hoje, ainda ndo existe uma literatura especifica que retna toda a diversidade e
multiplas perspectivas estéticas ou tecnologicas dessa arte complexa. Portanto, este
foi um trabalho arduo de busca da teoria e da pratica da Poesia Sonora entre livros,

CDs, DVDs e catdlagos de festivais que foram incluidos nas referéncias e podem ser

1 SHAFER. O Ouvinte Pensante. p. 236.
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um ponto de partida para outros pesquisadores. Permanecem desafiadoras as
possibilidades de pesquisa e experimentacao poética pelos praticantes da Sound
Poetry. Além de sua importancia como vanguarda, pelo seu carater oral, ela alcanca
potencialmente também o publico iletrado, uma vez que no Brasil continua enorme a
desproporcao entre o niimero limitado dos aptos a leitura fluente e a imensidao do

publico visado pela poesia.

Esta dissertagao mostra a Poesia Sonora como a continuidade de outras
manifestagdes poéticas e de uma precursora para outras experimentagoes. Alguns
conceitos de performance, eletroacustica, ritmo, escritura e de poesia podem se
mostrar contraditérios, mas ao invés de apontar uma tinica direg¢ao, busco estabelecer
uma polifonia também teodrica. Busquei nesta pesquisa fazer um levantamento amplo
de artistas que influenciaram ou contribuiram para esta poética assim como dos
autores que trabalharam a Poesia Sonora e outros conceitos aplicaveis a esta
vanguarda sem manifestos ou unidade ideologica. Poetas com formas diferentes de
composi¢ao e de difusao de seus poemas sonoros se apresentaram nos mesmos
festivais. Raramente se encontrarda um poeta que se intitule apenas como poeta
sonoro e este € um dos sintomas da contemporaneidade em que as classificagoes

caem em desuso.

Anexados a este trabalho estao dois CDs, 3ViTre dischi di polipoesia, compilagao
do poeta Enzo Minarelli, cujo roteiro tedrico esta no capitulo 3 deste livro e traz um
panorama histdrico e estético da Poesia Sonora. O disco 2: Experimento Sonoro, é
resultado desta pesquisa e traz poemas de brasileiros como Augusto de Campos,
experimentagOes realizadas por mim com o poeta Wilton Azevedo e um apanhado
de poemas sonoros importantes que nao estao em 3 Vitre, mas que sao registros de
extrema importancia para compreensao da Poesia Sonora. As escrituras dos poemas
também estdo em anexo como forma de ilustrar as “partituras da voz” compostas

pelos poetas Hugo Ball, Giocomo Balla e Fortunato Depero.
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Desde as origens até os tempos atuais em que as experimentagdes sonoras sao
usadas na Poesia Digital, o carater de fusao das artes contribuiu para que a Poesia
Sonora, oriunda de vanguardas como o dadaismo, o surrealismo, o happening e tantas
outras praticas artisticas, permanecesse presente nas praticas poéticas atuais. Como
as teorias sobre a Poesia Sonora e seus desdobramentos na poesia hipermidia hoje
estao em processo de construgao, trago no ultimo capitulo uma série de entrevistas
realizadas entre julho de 2006 e fevereiro de 2007 com o critico literario e tradutor de
Maiakovski para o portugués, Boris Shnaiderman e os poetas e pesquisadores
brasileiros Wilton Azevedo, Vera Casa Nova, Ltcio Agra e Ricardo Aleixo.

Ao final deste trabalho, cito trés festivais internacionais e simpdsios, dos quais
tive a oportunidade de participar de 2000 a 2007: o Festival Internacional de Poesia
Sonora, realizado no Brasil em 2000, O Oppenpport: sound, performance and Language,
em Chicago, USA, e o E-Poetry, de maio de 2007, em Paris, Franca. O primeiro deles,
foi o pontapé do projeto desta dissertacao apresentado no final de 2004 ao Programa
de Pds-Graduagao em Estudos Literdrios da UFMG. Ao encontrar, depois de quatro
anos, entre os papéis de minha estante o cartaz e o catalago do Festival Internacional de
Poesia Sonora, tui instigada a percorrer este caminho de pesquisa, que, assim como o
da poesia, é uma rua sem saida, uma estrada sem volta, um percurso cheio de
experimentagoes e de rompimentos com a lingua na busca de uma pré-Babel onde a

poesia possa ser compreendida pela percepgao e ndo pela cognicao.



CAPITULO1

A POESIA NA ERA TECNOLOGICA
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Contextualizagao historica e conceitual da Poesia Sonora

As tradigOes ocidentais consideravam a poesia como a arte da linguagem
verbal, a Poesia Sonora e a Poesia Visual, se esforcam em conjunto para ultrapassar
esse estatuto, rejeitar sua coeréncia e esquecer suas regras limitadoras. O poema
passa a ser a coisa — configuracgao de tracos fisicos. A Poesia Sonora e a Poesia Visual
nos “falam” em uma linguagem composta de elementos desnaturados na articulagao
de vocemas, grafemas, sons, siléncios, gestos — vestigios do universo com o qual nos

confrontamos.

A associagao entre voz e gesto, ja entre os gregos era atestada
pela palavra mousiké, que designa ao mesmo tempo a danga, a
musica vocal e instrumental, as estruturas métricas do poema e
a prosodia da palavra?.

A introducdo dos meios audiovisuais: do disco, da televisao e do video,
modificou profundamente as condi¢des da performance e a transmissao da
mensagem, devido a possibilidade de producdo de novos estimulos e percepg¢des
sensoriais multiplas.

O avango da eletronica foi outro fator que passou a tornar manifesta a
inadequacdo da linguagem poética, diante da necessidade eminente de expandir as
transmissdes orais tradicionais da poesia oral. As primeiras maquinas do tipo
fondgrafo remontam ao fim do século XIX, mas foi somente cinqiienta anos mais
tarde, com Henri Chopin, que foi possivel garantir a flexibilidade sonora, ao
sintetizar sons gravados. Devemos a Chopin o feito de ter conseguido pela primeira
vez captar as “microparticulas vocais”.

O experimento com o poema “Peur”, em que o artista fragmentou o som em

particulas e o fundiu a ruidos do ambiente de forma nao-linear, possibilitou uma

2 ZUMTHOR. Escritura e Nomandismo, p.147.
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nova possibilidade de criacao e percepcao auditiva para o poema. Desta forma, a voz
pOde ser restabelecida como percussao da lingua sobre o palato; sopro do ar entre os
dentes; fluidez escorregadia da saliva, aspiragao e expiragao comprometidas com a
corporeidade. Foi assim que a Poesia Sonora passou a agir diretamente no campo
acustico, por modulagao, variacao das velocidades, reverberac¢do, producao de ecos e
uso de sintetizadores multiplos.

Desde as primeiras décadas do século XX, sente-se um desejo dos préprios
poetas de oralizar a poesia. Poetas experimentaram a voz como corporeidade ainda
em 1920, com Maiakovski e Evtouchenko. Toda palavra poética aspira a dizer-se, a
ser ouvida, a passar pelas vias corporais. Ao contrario dos anos 50, quando Henri
Chopin criou o nome Poesia Sonora para seus poemas produzidos em aparelhagem
eletroactstica (primeiras manifestacoes de poesia tecnologica da historia), hoje se
assiste a uma revisao do uso da tecnologia: ainda que extremamente rica e util, ela
deve se subordinar a um projeto poético que escape dos meros efeitos
eletroacusticos, reponha em jogo o corpo e a voz em suas possibilidades expressivas

e tenha em vista a complexidade semantica da comunicagao poética®.

Conforme explicita Philadelpho Menezes no Coléquio Paul Zumthor, a Poesia
Sonora parte da idéia de que a poesia nasce antes do texto escrito e do discurso e nao
depende dele para existir. Ela se cria com certas conjun¢des sonoras, sendo a palavra
apenas um de seus elementos possiveis, que, dispostos numa certa ordem, exprimem
conceitos, sensagOes e impressdes. Varias definicdes e manifestacoes de Poesia
Sonora ja foram registradas em livros, discos e outros registros, mas alguns pontos
sao comuns em todas as vertentes. Primeiramente, ela ¢ um tipo de poesia oral, mas
associada a uma caracteristica especial: é essencialmente experimental. Ela se
distancia claramente da poesia declamada, ou seja, ndo reproduz as formas
tradicionais de declamacao emotiva e lirica, teatral e dramatica do texto. Em seu

lugar, entram o humor, as técnicas fonéticas, o rumorismo e a utilizagao de meios

3 MENEZES. Paul Zumthor e a Poesia Sonora. In: FERREIRA (Org.). Oralidade erm Tempo & Espago,
p-148.
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tecnoldgicos. Por conseqiiéncia, se distancia da idéia de texto escrito: o poema sonoro
nunca é um texto escrito lido oralmente, por mais que este se pretenda experimental

enquanto discurso verbal.

Steven Connor, em Cultura Pos-Moderna: introdugao as teorias do contemporineo,
situa as praticas de vanguarda em um contexto global de produgao da “cultura” no
sentido mais amplo, de signos, representagOes, imagens e de “estilos de vida”.
Apesar de a Poesia Sonora ser de vanguarda, ela remete a pesquisa antropoldgica e a
etnopoética, que influenciaram muitos processos de producdao dos poetas e
pesquisadores deste tipo de poesia oral.

O espago de resisténcia em que a Poesia Sonora estd inserida € o de ruptura da
linguagem escrita, por uma oralidade complexa que, a partir de um conhecimento da
fonética das palavras, busca a interacdo com o som e os ruidos, dentro de um
processo de significagdo. O poema sonoro integra elementos e linguagens diversas
no processo de montagem, numa relacdo intersignica e intermidia, ndo de colagem,

mas de fusao dos signos.
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Oralidade, escrita e escritura

Em uma série de entrevistas para a Radio Canada, publicada no livro Escritura
e Nomandismo, Paul Zumthor fala da tendéncia de se buscar recuperar os valores da

oralidade perdidos da poesia.

Nossos meios permitem a realizacao de um desejo que a voz
traz em si desde sempre: o de se fixar sem deixar de ser ela
mesma, de subsistir escapando a desnaturagao que lhe inflige a
escrita. De vencer assim o tempo fugidio, e de durar no espago
que preencheu.*

A oralidade nao se reduz a acao da voz. Paul Zumthor no livro Introdugio a
poesia oral fala sobre a integracao dos movimentos do corpo a poética. Na aspiracao
da poesia de se fazer voz e se fazer um dia ouvir na captura do incomunicavel ela
cumpre um papel estimulador, como um apelo a agao. Desta forma, depura-se das
limitagOes semanticas e rompe com o discurso. Em seu procedimento de ruptura, a
Poesia Sonora utiliza na performance frases absurdas, repeticdes acumuladas até o
esgotamento do sentido, seqiiéncias fonicas nao lexicais e puros vocalizes — vogais,
palavras e silabas cantadas aleatoriamente®.

Roland Barthes, em O dbvio e 0 Obtuso, situa a voz na articulagao entre o corpo
e o discurso. Para ele, escutar exige atencdo e nao se limita nem a expressao do
discurso, nem a impressao exercida pela voz. Barthes descreve a audigao como o
sentido produtor de significados do som e do siléncio. Através do ritmo, a escuta
deixa de ser pura vigilancia para tornar-se criacao, pois, sem o ritmo, a linguagem
verbal seria impossivel. O ouvinte, para Barthes, deve colocar-se em posicao de

decodificar o que é obscuro, confuso ou mudo.

4+ ZUMTHOR. Escritura e nomandismo, p.159.
5 ZUMTHOR. Introdugdo a poesia pral, p.169.
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Ouvir é um fendmeno fisiologico, escutar é um ato psicologico.
A escuta s6 se pode definir por seu objeto ou sua intencao (...) O
que se tenta captar pelo ouvido sao signos. O homem escuta da
mesma maneira que 1€, isto é, mediante certos codigos.®

Na introdugao aos didlogos dirigidos por R. Pillardin para France-Culture,
Barthes diz ainda que as praticas da fala, da escrita e da escritura” nao sobrevém
casualmente, depois da poesia ou depois da escritura, mas a oralidade intervém com
a poesia e com a escritura, fornecendo-lhe um pressuposto como elemento
constitutivo fundamental para o texto escrito, texto que deve prever eventuais
desdobramentos. A oralidade ndo é exclusivamente sonora, pois estabelece
ligamenes com todo tipo de signo ligado ao dinamismo do corpo. “A inteligéncia
ativa é corpo, o gesto poético é corpo, o corpo ritmo e sem ritmo nao ha linguagem.

Por outro lado, nao ha linguagem sem corpo”, afirma Barthes em o Obvio e Obtuso.

Na época de Apollinaire se falava de “textos vocais”. Hoje em
dia, pratica-se a “Poesia Sonora”, para além das experiéncias
européias, americanas, dos anos 20 e 50 de Maiakovski a
Evtouchenko na antiga Unido Soviética, a Rothenberg, Cage ou
McLow nos Estados Unidos. A percepcao da poesia se da da
mesma forma que se escutam os ruidos da natureza: por meio
de palavras e da voz durante a performance.®

No poema sonoro a linguagem recupera sua origem primitiva, mutilada pela
reducao que lhe impdem a prosa e a fala cotidiana. A reconquista de sua natureza é
total e afeta os valores sonoros e plasticos, assim como os valores significativos. A

palavra, finalmente em liberdade, mostra suas entranhas, seus sentidos e alusoes,

¢ BARTHES. O dbvio e o obtuso, p. 217.

7 Diferencia-se aqui a escrita e a escritura, porque a escritura nao ¢ necessariamente a modalidade de
existéncia daquilo que é escrito. BARTHES. O grdo da voz, p.09.

8 ZUMTHOR. Escritura e Nomandismo, p.159.
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como um fruto maduro ou como um foguete no momento de explodir no céu. A

palavra poética € plenamente o que é: ritmo, cor e significado.’

Henri Meschonnic em Politique du Rythme refuta a dualidade entre oral e
escrito e propode a triade do falado, com o escrito e o oral. A oralidade difere-se nesta
instancia da fala e aproxima-se do conceito de escritura apresentado por Barthes
como um texto que permite realizar o retorno do corpo com todos os seus recursos e
linguagens: fala, escrita e escritura. Em o Grdo da Voz, Barthes coloca a escritura como
um meio caminho entre a fala e a escrita, que se vale da amplitude poética para fazer

uma terceira pratica, baseada no gozo e na subjetividade.

A oralidade proposta por Meschonnic seria da ordem da voz, do gesto, do
corpo, da subjetividade, mas que permitisse uma aproximagao entre a voz e o escrito,
0 que a transforma em uma escritura a partir do ritmo com organizagao subjetiva

diante do oral como propriedade possivel tanto do escrito quando do falado?®.

(...) como o ritmo nao é mais redutivel ao sonoro, ao fonico, a
esfera oral, mas engaja um imagindrio respiratorio que diz
respeito ao corpo vivo inteiro, do mesmo modo que a voz nao é
redutivel ao fonico, pois a energia que a produz engaja também
0 corpo vivo com sua historia. Por isso, o ritmo é ao mesmo
tempo um elemento da voz e um elemento da escritura. O ritmo
¢ o movimento da voz na escritura. Como ele, nao se ouve o
som, mas o sujeito!!.

Paul Valéry, no artigo “Questoes de Poesia”, discorre sobre a necessidade da
ampliagao da linguagem verbal e da producao de novas combinagoes. Diante disso
Valéry propde uma distingao, no verso, do conteiddo e da forma, do tema e do
desenvolvimento, do som e do sentido, da ritmica e da métrica e da prosddia

separavel da propria expressdao verbal, das proprias palavras e da sintaxe. Desta

9 AGUIAR. Poesia ou intervengdo viva em poesia sonora. In. MENEZES (Org.) Poesia Sonora: poéticas
experimentais da voz no século XX, p.147.

10 MESCHONIC. Politique du rythme, politique du sujet, p. 151-152.

11 MESCHONIC. La rime el la vie. p. 269-270.
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maneira, ele faz uma critica aos sintomas da ndo compreensao e da insensibilidade

poética de alguns criticos.

Seria facil organizar uma tabela dos “critérios” do espirito
antipoético. Tratar-se-ia da lista das maneiras de analisar um
poema, de julgd-lo e de falar dele, que constituem manobras
diretamente opostas aos esfor¢os do poeta. Essas operacdes
intteis tendem a arruinar o sentido poético [...]"2.

Em O Arco e a Lira Octadvio Paz discorre sobre o som como elemento da
intervengdo poética. Segundo Paz, o sonoro pode se apresentar na poesia no ritmo,
na melodia, ou unicamente no ruido. Estas estruturas sonoras nao sao um simples

acessoOrio, mas um conjunto de signos a serem decodificados.

A poesia é tempo, ritmo perpetuamente criador. A célula do
poema, seu nucleo mais simples é a frase poética. Porém,
diferentemente do que acontece com a prosa, a unidade da
frase, o que a constitui como tal e forma a linguagem, nado é o
sentido ou direcao significativa, mas o ritmo. *

H4 uma relagdo singular do som com a interioridade. Essa relacao ¢é
importante para a comunica¢ao humana. Numa cultura oral, na qual a palavra existe
apenas no som, sem qualquer referéncia a um texto visualmente perceptivel, a
fenomenologia do som penetra profundamente no sentimento de existéncia dos seres
humanos, na qualidade de palavra falada e cantada. Ao tratar de alguns aspectos da
psicodinamica da oralidade, Walter Ong observa que o som apresenta uma
caracteristica de temporalidade espacial, pois estd presente na sua evanescéncia, uma

vez que, o som existe somente quando esta desaparecendo. *

2 VALERY. Variedades, p.186.
BPAZ. O Arco ea Lira, p.61.
HONG. Oralidade e cultura escrita, p.42.
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O ruido e o siléncio como elementos de composicao

No passado, as pessoas pensavam menos na intensidade e no volume dos
sons, provavelmente porque havia uma quantidade menor de sons fortes em suas
vidas. Somente apo6s a Revolucdo Industrial a poluicdo sonora veio a existir como
problema. No comego do século XX, o compositor futurista italiano Luigi Russolo,
reconhecendo a predominancia dos ruidos no cotidiano sonoro, sugeriu que esses
sons deveriam ser incorporados a musica. Em 1913, ele escreveu um manifesto
intitulado L’arte dei rumori (A arte dos ruidos), no qual demonstrou que, desde a
inven¢ao da maquina, o homem estava sendo gradualmente condicionado por esses
novos ruidos, e esse condicionamento estava modificando sua sensibilidade auditiva.

O fendmeno sonoro é composto por vozes, siléncios e ruidos. O som ¢é
presenca e auséncia e estd permeado de siléncio. Por isso John Cage disse que
nenhum som teme o siléncio que o extingue. O artista comprovou também que
mesmo quando ndo ouvimos os barulhos do ambiente, fechados numa cabine a
prova de som, ouvimos os ruidos do nosso proprio corpo: o som grave da pulsacao
do corpo humano e o agudo do sistema nervoso. Os sons sao emissoes pulsantes, que
sdo por sua vez interpretadas segundo os pulsos corporais, somaticos e psiquicos?®.

Russolo defendeu o fim do exilio do “ruido” na esfera do desagradavel e
insistiu que as pessoas abrissem seus ouvidos para a nova musica do futuro. Com
esta proposta, cai a definicdo dos engenheiros de comunicagdo do ruido como
interferéncia na mensagem ou na recepcao da mensagem, dando lugar a aplicacao
que a Poesia Sonora deu ao ruido cerca de 40 anos depois da sugestao de Russolo.
Essa mudanga do conceito de ruido com o manifesto de Russolo e as experiéncias de
tantos musicos e poetas que buscaram trabalhar este elemento sonoro, colaborou

para uma nova percepgao dos sons e novas producoes de sentido.

15 WISNIK, O Som e o Sentido: uma outra histéria das muisicas, p. 20.
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E fato que o ruido ainda pode ser interferéncia, por exemplo, quando em um
concerto de musica, o transito do lado de fora do local do espetaculo atrapalhar a
audicao das pecas. Porém, quando John Cage abriu as portas da casa de espetaculo e
informou o publico que o transito era parte da textura da pega musical, os ruidos

externos deixaram de ser interferéncia’®.

A definicao habitual de ruido como aquele que desorganiza
outro sinal, bloqueia o canal, desmancha a mensagem ou
desloca o cddigo, empregada pela teoria da informagao ganha
um carater mais complexo. Em se tratando de arte, o ruido se
torna um elemento virtualmente criativo, desorganizador de
mensagens/codigos cristalizados e provocador de novas
linguagens?’.

Antes de abordar as influéncias das diversas artes e vanguardas na Poesia
Sonora®8, cito algumas caracteristicas que diferenciam a Poesia Sonora da musica, do
texto impresso e de outras praticas poéticas e linguagens verbais. Contrapondo-se ao
texto impresso, que se 1é com o olho, o texto som é sonorizado, e “lido” com o
ouvido. O termo genérico mais apropriado para designar o material verbal, segundo
Richard Kostelanetz !, seria: “vocabulos”, ou seja, palavras consideradas antes como
unidade de som que como unidades de significado. Assim o texto-som se situa no
meio do caminho entre literatura e musica, sendo que seu elemento de sustentagao é

o0 som, em detrimento da sintaxe e da semantica.

16 SHAFER. O ouvido pensante, p.138.

17 WISNIK, O som e o sentido: uma outra histéria das musicas, p. 33.

18 A Poesia Sonora é identificada como texto-som por Richard Kostelanetz.
19 MORROW Introdugdo ao livro Text-Sound texts, p, 14-22.
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As vanguardas poéticas e as inter-relacdes com a Poesia Sonora

A Poesia Sonora se alimenta de varias vanguardas artisticas. O que interessa é
a experimentagado com o som. No principio, os futuristas russos e italianos
destruiram o verbo e a sintaxe, enquanto seus contemporaneos dadaistas produziam
poemas de letras e os surrealistas exploravam o inconsciente. Era o comeco do século
XX e aqueles seriam "os primeiros a estabelecer relagdes entre sons, sinais graficos e
espago", escreve Jean-Yves Bosseur em O Som e as Artes Visuais. Na criagao literdaria,
os conceitos das vanguardas foram decisivos para o nascimento da poesia concreta
de 19502,

De acordo com Augusto de Campos no ensaio “Teoria da Poesia Concreta”, a
poesia concreta, apoiada em duas outras expressdes-chave da arte contemporanea —
verbivocovisual, de James Joyce, e klangfarbenmelodie, de Anton Webern — tornou-se
uma literatura com predominio do signo visual, com algumas experiéncias no campo
da expressao oral. Apenas recentemente ela ganhou tratamento sonoro mais
elaborado, com o avango dos meios tecnoldgicos abrindo novas possibilidades
formais e estruturais. A Poesia Sonora coloca o ouvido no lugar do olho: a paisagem
sonora ¢ fundamentalmente a arte da captagao fotografica do som. Quando revelado,
0 objeto sonoro apresentara uma re-leitura psicologica do real: afirmac¢ao de seu
interior, negagao de sua superficie ou constatagao de sua supremacia.

Paul Zumthor considera a pratica da Poesia Sonora como a forma mais radical

das vanguardas poéticas:

A poesia Sonora instaura a questao da lingua como tensao e
assim, nas suas praticas e experimentagdes, as estruturas do
dizer humano sdo tocadas de modo mais radical do que todas
as revolugoes literarias, desde Marllarmé ou o surrealismo. Elas

20 REGO, Mario. Histdpicos: da musica. Disponivel em:
http://minotauromancia.vilabol.uol.com.br/histopico.htm . Acesso em: 19 abril 2006.
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revelam, no bojo de uma ecologia actstica libidinal, uma
desintegragao das figuras conhecidas. Entretanto, nao se trata
de um retorno as fontes, mas de deslocamento, ruptura de
ponto de vista, em plena consciéncia e de forma precisa na
superabundancia da aliteragdo.?!

A histdria da criacdo poética das vanguardas se inicia com a criagao limitrofe
de Mallarmé. Em comum, elas compartilham a procura por novos cddigos e formas
de expressao. O resultado disso sao as varias formas de poesia experimental, que tem
como caracteristicas, entre outras, a postura mais ativa do poeta, a utilizagao da voz,
do sopro e de outras atividades bioldgicas do autor ou do performer.

No livro As vanguardas artisticas do século XX, Mario de Micheli, aborda como a

estética passou por processos de ruptura com o surgimento da arte moderna.

A arte moderna nao nasceu como uma evolucdo da arte do
século XIX; ao contrario, ela surgiu de uma ruptura de valores
daquele século e nao foi uma simples ruptura estética. E da
polémica, do protesto, da revolta por razdes historicas e
ideologicas que surgiu a arte nova (..) em torno da qual se
organizaram o pensamento filosofico, politico, literdrio, a
producao artistica e a agao dos intelectuais?.

O Expressionismo foi um dos primeiros movimentos de vanguarda do século
XX, apesar de os expressionistas, como artistas derivados do Romantismo, ainda nao
se empenharem na aspira¢dao vanguardista de rompimento com a sintaxe. Hermman
Bahr, no ensaio “Enucleacao da poética expressionista”, escreve em referéncia ao
quadro O Grito de Edward Munch, sobre a busca de liberdade do Expressionismo no
inicio século. “O expressionista reabre a boca do homem. Por demais ouviu calando-

se, 0 homem; agora quer que o espirito responda”?.

2t ZUMTHOR. Escritura e Nomandismo, p.163.
2 MICHELIL. As vanguardas artisticas do século XX, p.14
2 BAHR. Expressionismo, p.84-85
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Para o pintor expressionista Nolde, a descoberta do primitivo torna-se a
descoberta do primordial, daquela primeira substancia do universo, o principio das
metamorfoses da matéria, seu fermento inesgotavel — seu impulso imagindrio. Para
ele, as cores tinham “uma vida propria”, eram “chorosas e ridentes, quentes e santas,
como cangdes de amor e de erotismo, como cantos e espléndidos corais”. Fortes,
intensas manchas de cor estendiam-se em sua tela como se estende no ar um soar de
gongo, e dentro daquelas manchas ele adensava “os gritos de medo e de dor dos
animais” junto com a embriaguez em que a exaltagao criativa o atirava.?*”

Essa reabertura da boca do homem também é expressada por Kandinsky: “Ai
daquele que tem o poder de colocar na boca da arte as palavras necessdrias e ndao o
faz. Ai daquele que desvia da boca da arte o seu ouvido espiritual. O homem fala ao
homem do sobre-humano, a linguagem da arte”. A Influéncia da musica sobre
Kandinsky o levou a se enveredar por uma arte abstrata, expressionista e lirica em
uma espécie de abstracionismo mistico?.

Os expressionistas desejavam pintar a verdadeira alma, como um modelo
flutuante e com ardor abrasador, mesclando em suas cores movimento e ritmo! A
simultaneidade entre ritmo e movimento na pintura, porém, pode ser expressa

apenas de uma maneira insuficiente, o que, na Poesia Sonora, se torna possivel.

2 MICHELL. As vanguardas artisticas do século XX, p.85
35 MICHELL. As vanguardas artisticas do século XX, p.98.
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ExperimentacOes sonoras no cinema surrealista

No fim da primeira guerra mundial ocorreu na Frang¢a uma renovagao do
cinema que coincidiu com os movimentos dadaista e surrealista. Um grupo liderado
pelo critico e cineasta Louis Delluc quis fazer um cinema intelectualizado mais
autonomo, inspirado na pintura impressionista. Nasceram dai obras como Fievre em
1921, do préprio Delluc, La Roue, 1922, de Abel Gance, e Coeur Fidele, 1923, de Jean
Epstein. O dadaismo chegou a tela com Entracte, 1924, de René Clair, que estreara no
mesmo ano com Paris qui dort. Entre os nomes desse grupo, um dos mais brilhantes é
o de Germaine Dulac, que se destacou com La Souriante Mme. Beudet, 1926, e La
Coquille et le Clergyman, 1917. A vanguarda aderiu ao abstracionismo com L’Etoile de
Mer, 1928 de Man Ray, e ao surrealismo com os polémicos Un Chien Andalou, 1928 e
L'Age d’or, 1930, de Luis Bufiuel e Salvador Dali, e Sang d'un Poete, 1930, de Jean
Cocteau.

O Surrealismo influenciou a literatura e o gosto da primeira metade do século
XX pelo menos na Europa Ocidental e na América. No ensaio “Reconsiderando o
surrealismo”, 1956, o pensador e sociologo alemao Theodor W. Adorno vé no
surrealismo uma fase avangada e relativamente progressiva em relacdo a situagao de
interpretacao da perda da liberdade do homem na sociedade tecnificada. O processo
de criagao surrealista cujo esquema € manifestado na montagem foi a posteriori
influéncia para a criagao da Poesia Sonora. O poeta Apollinaire (1880-1918), primeiro
a sugerir o nome surrealismo para o movimento artistico, gravou alguns
experimentos que integram a estética da Sound Poetry. O estranhamento é um

elemento presente na arte surrealista.
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Se se pretender reduzir o surrealismo ao seu conceito, ndo se
deverd recorrer a psicologia, mas ao seu processo artistico, cujo
esquema manifestamente é a montagem. Seria facil demonstrar
que a pintura surrealista opera com os motivos da montagem e
que a descontinua justaposi¢ao de imagens na lirica surrealista
possui em si mesma as carateristicas da montagem.?.

A estrutura pictural do cinema surrealista estd impregnada de um cendrio
sonoro também de vanguarda. Em The Dreams that money can buy (1945-47), realizado
por Man Ray, Duchamp, Calder, Max Ernst e Fenand Léger, utiliza a musica de John
Cage, Darius Milhaud e Edgard Varese como trilha sonora. As imagens se articulam
na obra filmica em um mesmo espago-temporal como em uma Opera sonora do
imagindrio.

A relagao principal da estética surrealista com o processo de construgdo da
Poesia Sonora e outras poéticas de vanguarda estd na justaposicao, que se assemelha
nao a uma simples soma, mas a uma criagao assim como em Eisenstein. O cineasta
russo, no ensaio O Sentido do Filme, fala sobre a imagina¢ao do receptor que nao
evoca quadros acabados, senao suas propriedades decisivas e determinantes. O corte
na montagem cumpre papel fundamental, pois determina o ritmo, a respiracao e a
dinamica do som e das imagens?.

A vanguarda se preocupou com a criagao de um ritmo proprio pelo qual o
cinema poderia ultrapassar a logica dos fatos e a realidade dos objetos. No "cinema
puro” definido por Germaine Dulac, a emocao devia nascer de um movimento visual
ritmado. O filme seria uma "sinfonia visual" expressando a cadéncia da forma pura,
como ilustrou parcialmente La Roue, 1923. Seu autor, Abel Gance, realizou também
"Napoléon" (1926), na primeira forma de exibi¢do em cinerama, quando Gance
projetou o filme em mais de 150° através de trés projetores sobre trés grandes telas

articuladas. As imagens laterais davam o condicionamento historico e simbolico da

26 ADORNO. Reconsiderando o Surrealismo. In: FORTINIL. O Movimento Surrealista, p. 235-236.
7 www.wikipedia.org; Acesso em 9 de Julho de 2005
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imagem central. Gance criava, desta forma, uma sensacao visual poderosa onde se
perde o detalhe, mas se reforga o cardter polifonico do conjunto de acordo com o
principio da polivisdo, por ele enunciado. Hoje alguns poetas que trabalham com a
hipermidia utilizam deste mesmo recurso utilizado por Gance de exposicao de
imagens simultaneas.

O Surrealismo foi um movimento artistico que abrangeu, além da pintura,
escultura e cinema, a prosa, a poesia e até a politica e a filosofia. Na forma exposta
por seu principal animador, André Breton, o Surrealismo revela forte influéncia do
materialismo dialético, dele retirando sua "logica da totalidade". O cinema se revelou
como o instrumento ideal para a conquista da supra-realidade por varios motivos: a
camera € capaz de fundir vida e sonho, o presente e o passado se unificam e deixam
de ser contraditorios, as trucagens e efeitos podem abolir as leis da fisica. Foi com
esse espirito que foram criados os primeiros cineclubes e salas de arte, como o "Vieux
Colombier", de Jean Tedesco, onde exibi¢cdes de filmes anticomerciais (os chamados
filmes malditos) preparavam o publico para responder as ambigoes dos
vanguardistas. Entre eles estavam os cineastas Luis Delluc, Germaine Dulac e Jean

Epstein.
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O Surrealismo Radiofonico de Artaud

Em 1947, o diretor de emissOes dramaticas e literarias da Radiodifusao
Francesa, Fernan Pouey, convidou Antonin Artaud a preparar uma emissao para o
cliclo La voix de poetes, cabendo a ele a responsabilidade sobre todo o processo de
produgao. O poema sonoro Pour en finir avec le jugement de dieu foi o resultado deste
trabalho. O texto radiofonico da emissao da voz de Artaud. Participaram da emissao:
Paule Thévenin, Roger Blin e Maria Casares. J& nos ensaios e gravacdes a emissao
causou polémica. O diretor da radio, ao ler alguns alardes da imprensa e ouvir o
poema resolveu cancelar a transmissao.

O poema, registrado em 30 paginas de texto escrito e 40 minutos de voz, foi
transmitido em 1948 para um publico restrito, formado por cerca de 50 jornalistas,
escritores, atores, diretores e amigos e um padre, que opinaram em sua maioria pela
inviabilidade da transmissao radiofonica. SO em 1973 a obra foi difundida por meio
de reprodugodes caseiras em disco, e no ano seguinte a radio France transmitiu Pour

en finir avec le jugement de dieu.

Cristiano Florentino, Doutor em Literatura Comparada pela UFMG, na tese As
Erupgoes da Voz: a voz da escritura de Antonin Artaud, fala da polifonia que esta
presente no poema, tanto em sua execugao pelas vozes que se multiplicam, e se
desdobram ditando dic¢oes e ritmos sempre multaveis, quanto também pela
metafora criada por Artaud do corpo sem dérgaos que escaparia do juizo de Deus e
alcangaria a liberdade, transformando-o em uma escritura oferecida a varios devires.
Desprovido de érgaos e principalmente de organismo, de linguagem — corpo-limite,
ao inverso. Esta desarticulagao do corpo humano ressoa nos ultimos versos do ultimo

poema que o poeta deixou em vida.
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O homem é doente porque é mal construido.
E preciso coloca-lo nu para extrair este inimalculo que o corrdi
mortalmente.

deus
e com deus
seus Orgaos

Pois amarrarem-se se quiserem,
mas nao ha nada mais inttil que um o6rgao.

Quando vocés tiverem feito um corpo sem = Orgaos,
entdo voceés terdo se libertado de todos os seus automatismos e terdo
restituida a sua verdadeira liberdade de todos os automatismos e
terdo restituida a sua verdadeira liberdade.

Entdo vocé o ensinara novamente a dangar ao inverso
Como no delirio dos bailes musette e este inverso sera seu verdadeiro

lugar?.

ApoOs este ultimo verso, a emissao termina com sons de rufos de tambor de

forma que o volume e intensidade diminuem aos poucos, o que cria uma imagem de

uma trupe mambembe medieval. A referéncia a poesia medieval estd no aspecto

fonico (ecos, timbres, vocalizes, ruidos e recorréncias); no aspecto morfossintatico, no

léxico e no tematico. Desta forma, Artaud explode a linguagem para extrair dela uma

outra realidade.

Gritos horrendos, semelhantes aos sons produzidos por animais sao lancados

por Artaud durante a gravagao, expelindo uma sonoridade ostensiva e penetrante e

integram o poema, somados aos sons de instrumentos como xilofones utilizados por

povos orientais (balineses, chineses, pigmeus e japoneses) e tambores, comumente

manipulados por comunidades consideras primitivas (africanas e indigenas da

América).

28 ARTAUD. Pour em finir avec le jugement de dieu, p.60-61. Os bailes musette sao bailes populares nos
quais se danga a valsa ao som do acordeao, do foxtrote. In: FLORENTINO. As erupgées da voz: a voz da

escritura de Antonin Artaud p.220. Tradugao de Cristiano Florentino.
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Com os sons chocantes do ritual, o poeta demonstra que, assim
como € eficaz a linguagem articulada quando solicitada em
momentos precisos, a pura sonoridade também ¢é produtiva e
pode gerar significagdes e impressdes muitas vezes mais
duradouras e obsedantes do que a propria palavra?.

Pour en finir avec le jugement de dieu explode todas as formas dramaticas e
textuais da época por sua marca da oralidade e glossalias na escrita até o uso
inovador do som e da voz no teatro e nas performances. Desta forma, o poema se
constitui como importante objeto de estudo para pesquisadores e artistas que
trabalham o som como linguagem, por sua riqueza em sonoridades, sonoplastia e

vocalizagoes.

2 FLORENTINO. As erupgdes da voz: a voz da escritura de Antonin Artaud, p, 221.
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O Futurismo e o Dadaismo: poéticas de ruptura

A ambicao dos modernos em atingir a poesia em sua esséncia acompanhou
artistas como Baudelaire, Mallarmé, Valéry, Rimbaud e Verlaine. Poetas precursores
da Poesia Sonora como Mallarmé e Valéry. Mallarmé era uma espécie de alquimista
das palavras que buscava a esséncia na poesia, capaz de sublimar a matéria;
Rimbaud era como um profeta visiondrio; Verlaine fazia uma poesia que evocava a
intensidade; Baudelaire defendia a idéia de que “A alma somente encontra sua patria
no além espiritual [...] A missao da poesia € abrir uma janela para esse mundo”.

Fazer da poesia um meio de conhecimento é exatamente no que consistia o
ensinamento de Baudelaire, de Mallarmé e de Rimbaud. J4 o “grupo” de
Appollinaire deve ser considerado como uma marcha que orientou a poesia para um
certo cubismo literdrio, o qual preparou, por sua vez, as manifestagdes de vanguarda
dos anos de pos-guerra, como o concretismo. Sobre a poesia do francés Toulet, é

impossivel traduzir o que € somente forma e musica.

Paul Valéry ndao abre caminho para uma poesia nova, mas vai
até as profundezas noturnas do ser. Ele é uma espécie de
musicista do siléncio que descreve a poesia como a tentativa de
representar, ou de devolver, através da linguagem articulada,
aquelas coisas ou aquela coisa que procuram obscuramente
exprimir os gritos, as lagrimas, as caricias, os beijos, os suspiros,
etc. Trata-se, portanto, de abrir um caminho até o elementar, o
fundamental3!.

3 RAYMOND. De Baudelaire ao Surrealismo, p. 20-24.
31 RAYMOND. De Baudelaire ao Surrealismo, p. 123.
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A busca pelo elementar na poesia de Valéry também ocorre na Poesia Sonora,
mas nesta ha um rompimento com a linguagem, e os gritos, lagrimas, gemidos e
suspiros captados sao nao so exprimidos, mas também utilizados como elemento de
composi¢ao de muitos poemas. O Dadaismo e o Surrelismo, que Valéry combateu,
influenciaram a Poesia Sonora de tal forma que alguns artistas desses movimentos
inclusive realizaram trabalhos de experimentacdo bem proximos ao que
posteriormente ficou caracterizado como Sound Poetry.

O futurismo foi um preltdio para uma poética de ruptura com o romantismo,
que Marinetti, autor do Manifesto Futurista, chamou de “a tirania dos sentimentos”.
A razao disso é o cendrio de inquietacdo universal na aventura do século XX pos-
guerra. O poema de André Salmon, publicado em 1910, expressa esse distanciamento

das vanguardas com o romantismo.

Romance! On n’est pas plus romance
Raillez, flutes, toussez, tambours
Mon couer, crepuleuse deménce

A pleuré dans tous les faubougs®.

Ja antes da guerra Marinetti exigia a supressao da sintaxe e a liberacao das
palavras para uma poesia de acao e da vida moderna. Antes dos dadaistas,
Apollinaire em seus Caligramas dispusera suas palavras na pagina branca de maneira
mais fantasista. Renuncia-se, dessa maneira, ao auxilio do ritmo? Nao inteiramente,
pois essa poesia bateria nao como um metrénomo, mas como uma vicera. A Poesia
Sonora exprimiria apos a década de 50, a partir dos experimentos de Henri Chopin

com 0s sons, 0 mecanicismo que poetas como Marinetti descreveram em palavras,

32 Este poema publicado pela primeira vez no Le Calumet do livro Créances, Ed. De la NRF p.175, foi
traduzido por Raymond no livro De Baudelaire ao Surrealismo da seguinte maneira: Romance! Nao é
mais romance / Zombali, flautas, tosse, tambores / Meu coragao, crepulosa deméncia / Chorou em
todos os suburbios.
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alcancando essa poesia “visceral” em um ponto de fusdo entre a voz do homem e os
sons eletro-eletronicos por meio dos recursos da eletroacustica.

O processo da literatura foi uma das preocupagdes essenciais dos dadaistas.
Os redatores do grupo Littérature questionavam os escritores contemporaneos sobre a
razao da escrita, uma vez que ela era uma atividade individual. As respostas solenes
ou comoventes sao ridicularizadas, mas aceitam-se as mais modestas e mais irOnicas,
a de Valéry: “Escrevo por fraqueza”, ou a de Knut Hansim: “Escrevo para abreviar o
tempo”.

Louis Aragon afirmou no final de 1929 que o século XX estava sendo marcado
pela agonia e morte do individualismo dos homens. Aragon expressou essa aversao e

ironia da escrita individualista nos versos:

La cloche de mon coeur chante

A voiz basse unespoir trés ancien

Cette musique je suis bien mas les paroles
Que disaient au juste les paroles
Imbécile?

Os nostalgicos Caligramas de Apollinaire sao exemplos do jogo literario. Sobre
eles pode-se falar de uma tradigao académica da poesia “pura” — esséncia.
Appolinaire, diferentemente de Mallarmé, era adepto do acaso. O poético para ele
era essencialmente o arbitrdrio, o imprevisivel, a associacao livre que nenhum
raciocinio pode fazer nascer, como uma forma de divulgar as afinidades misteriosas
que existem entre o pensamento e a linguagem. Em ZONE, o primeiro poema de
Alcools é claro o conflito entre a poesia e a anti-poesia e o desejo de cultivar a bela

desordem.34.

3 Louis Aragon em Air du Temps. “O sino do meu coracdo canta/Em voz baixa uma esperanga muito
antiga/Essa musica eu sei bem, mas as palavras / Que diziam exatamente as palavras/Imbecil”.
Traduzido por Raymond para o livro De Baudelaire ao Surrealismo.

3 RAYMOND. De Baudelaire ao Surrealismo, p. 200.
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Os poetas Tzara, Hugo Ball, Huelsenbeck deram vida ao Cabaret Voltaire, em
Zurique, onde nasceu, em 1916, o Dadaimo. Kurt Schwitters levou o conceito de
MERZ (Multilagado a Hommus) ao movimento em Hannover, Alemanha, em 1919 e
Duchamp e Man Ray foram os representantes do Dadaismo em Nova York. Estes
poetas foram precursores da Poesia Sonora, que deu continuidade a esta tradi¢ao de
ruptura iniciada com a poesia Futurista e Dada no inicio do século XX. No
nascimento do Dadaismo, todas as tendéncias modernas ja se haviam afirmado. O
que se chama “arte dadaista” nao ¢ algo definido, algo claramente enunciado, mas
uma miscelania de ingredientes, ja detectados nos outros movimentos com os meios,
as inovacoes e as invenc¢des do Cubismo, do Futurismo e do Abstracionismo. Porém
o Dadaismo pode ser considerado o movimento mais subversivo das artes e das
letras®.

A conseqiiéncia mais importante desta vanguarda ¢ a formacao de uma
corrente de literatos, poetas, diretores de teatro e de cinema, musicos, artistas
empenhados vivamente na historia daquela época, atuando com seu trabalho em
prol das forgas revoluciondrias, na critica de fundo da velha sociedade, que se
dedicavam com todas as suas energias, ao renascimento de uma Alemanha
democratica.

Dada € antiartistico, antiliterario, antipoético. Seu desejo de destrui¢ao tem um
alvo preciso, que é em parte, 0 mesmo do expressionismo, mas seus meios sao muito
mais radicais. Dada é contra a beleza eterna, contra a eternidade dos principios,
contra as leis da logica, contra a imobilidade do pensamento, contra a pureza dos
conceitos abstratos, contra o universal em geral. E, ao contrario, a favor da liberdade
desenfreada do individuo, da espontaneidade, daquilo que ¢é imediato, atual,
aleatorio, da cronica contra a temporalidade daquilo que é esptrio contra o que é
puro, da contradi¢do, do nao onde os outros dizem sim e do sim onde os outros
dizem nao, da anarquia contra a ordem, da imperfeicao contra a perfei¢ao. Portanto,

em seu rigor negativo € também contra o Modernismo, isto €, contra o

3% MICHELL. As vanguardas artisticas do século XX, p.104
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Expressionismo, o Cubismo, o Futurismo, o Abstracionismo, julgando-os em ultima
analise subprodutos daquilo que foi ou estd para ser destruido, isto é, dos novos
pontos de cristalizagdao do espirito, o qual jamais deve ser aprisionado, mas deve
estar sempre livre, disponivel, solto no continuo movimento de si mesmo, na
continua invenc¢ao da sua existéncia. Nenhuma escravidao, nem mesmo a escravidao
de Dada sobre Dadé4. A cada momento, para viver, dada deve destruir Dad4d. Nao
existe uma liberdade em que ela vive negando continuamente a si mesma3.

O Dadaismo é, assim, nao tanto uma tendéncia artistico-literaria, quanto uma
disposigao especifica do espirito, é o ato extremo do antidogmatismo, que se serve de
qualquer meio para conduzir a sua batalha. O gesto, portanto, mais do que a obra é o

que interessa ao Dada.

O gesto pode ser feito em qualquer direcao do costume, da
politica, da arte, das relagdes. Uma tinica coisa importa: que
esse gesto seja sempre uma provocagao contra o chamado bom
senso, contra a moral, contra as regras, contra a lei. Portanto, o
escandalo é o instrumento preferido pelos dadaistas para se
exprimirem?¥.

Deste ponto de vista, o Dadaismo vai além do significado ou da simples nogao
de movimento para tornar-se um modo de vida. O sentido da sua dspera polémica
contra a Arte e a Literatura deve ser visto exatamente no fato de que nela,
hipocritamente a vida havia sido abolida, segregada. Dada era, ao contrario, o desejo
agudo de transformar a poesia em agao. Era, enfim, a tentativa mais exasperada de
soldar a fratura entre arte e vida, de que Van Gogh e Rimbaud tinham dado o
primeiro e dramatico antincio®.

O que se chama “arte dadaista” ndo é certamente algo definido, algo

claramente enunciado, mas uma verdadeira miscelanea de ingredientes ja detectados

% TZARA. Manifesto Dadaista, 1918.
3 MICHELL. As vanguardas artisticas do século XX, p. 135.
38 MICHELL. As vanguardas artisticas do século XX, p. 135.
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nos outros movimentos, mas que nasce de uma poética profundamente diferente. De
fato, nao ¢ uma razao ordenadora, uma busca de coeréncia estilistica, um modulo
formal, que presidem a criagdo da obra Dada. Os motivos de natureza plastica que
interessam aos demais artistas ndo interessam nem um pouco aos dadaistas. Eles nao
criam “obras”, mas fabricam objetos. O que interessa nessa “fabricacao” ¢ o
significado polémico do procedimento, a afirmacao virtual das coisas, da supremacia
do caso sobre a regra, a violéncia que rompe a presenca irregular entre as

“verdadeiras” obras de arte.

Uma das caracteristicas de Dad4 foi o rompimento das barreiras
dos géneros literdrios e artisticos, o quadro-manifesto-fotografia
era exatamente um resultado obtido nesta direcao, como os
poemas fonéticos, as poesias desenhadas e a impressao
tipografica figurativa.®

A evolugao da poesia é conduzida até certo ponto pelo destino do século, o
conhecimento contribuiu para desacreditar o universo positivista no surrealismo e no
dadaismo gerando a vivéncia de uma angustia metafisica. A tarefa do poeta passou a
ser de transformador da sua vida em situagOes feitas para o convencimento da

perpétua estranheza do universo.

Houve um tempo em que o discurso versificado era poesia,
depois veio o reino das imagens, completado pelos jogos de
sonoridades do simbolismo, mas a partir do modernismo, o
poema é um estado inefavel, que serve e traz uma experiéncia
interior, quase mistica. A poesia, portanto, ndo pode residir em
nenhuma forma. Ela esforca-se para escapar a toda espécie de
condensagao em versos, em ritmos, em imagens, de maneira a
sugerir sempre mais a impressdo de uma esséncia volatil,
flutuante, imperceptivel®.

3 MICHELL. As vanguardas artisticas do século XX, p. 143.
4 RAYMOND. De Baudelaire ao surrealismo, p.97.
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A busca dos dadaistas pela anulacao do individualismo da escrita abriu
caminhos nao so para a Poesia Sonora, mas também, posteriormente, para a poesia
hipermidia. Na faixa 11 do CD acoplado ao livro Texturas Sonoras: dudio na hipermidia,
Sérgio Bairon e Lucia Santaella tratam desta busca por uma arte menos
individualista. “A verdade na experiéncia estética so se torna possivel através da luta

entre a iluminagao e a ocultacgdo de si proprio”.*

* BAIRON, Texturas Sonoras: dudio na hipermidia, p.10-11.
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Linguagens Sonoras Autonomas: Ars Acustica e Eletroacustica

No século XX, surge um conjunto de linguagens sonoras autobnomas a que
Schoning denominou na década de 70 de ars aciistica. Com elas, configura-se uma
estética de estranhamento no terreno da escuta. Com o som, o espaco fisico ganha em
amplidao e profundidade e ouvir passa a ser a criagaio de uma cenografia num
espaco infinito de escuriddo. Por ser a “arte do escuro”, o mundo dos sons ¢ um
voltar-se para dentro, para o escondido, olhar interior através do qual a mente
exercita as suas proprias imagens. Nesse jogo ludico e introspectivo, liberamos a
animacao criativa e sensivel de nossas proprias fantasias. Trata-se da experiéncia
subjetiva da escuta, quando o ouvido esta em estado de alerta.

Solange Ribeiro de Oliveira, nas observagoes preliminares do livro Literatura e
Muisica, fala da busca dos tedricos atuais por retomar a unidade fundamental das
artes em um momento historico em que a danga, a poesia e o canto constituiam uma
obra de arte global, que s6 posteriormente foi segmentada em sistemas distintos. Os
poetas da Sound Poetry resgatam este tempo em que as artes eram extensdes dos
sentidos da percep¢ao humana.

A Poesia Sonora ¢ uma forma de criagao poética que utiliza os meios técnicos
eletromagnéticos de gravacdao da voz, de projecdes e faz um cruzamento com as
poesias visuais e performaticas num exercicio intermidiatico. A concepgao teatral do
ato vocal integra o registro infra-semantico por meio da polifonia. Em uma sociedade
mididtica, vivencia-se uma outra poética que retoma a oralidade tradicional mesclada
a tecnologia e que se contrapde a estética livresca, possibilitando uma infinidade de
experimentagoes. Dois momentos histéricos bem delineados marcam esta poética.
Uma Poesia Fonética, anterior a década de 50, praticada pelas vanguardas histdricas;
e posteriormente, surgem as experimentagOes eletroactsticas realizadas por Henri

Chopin.
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Os conceitos a serem apresentados neste capitulo lidam com a performance
como o local em que a poesia sonora — através do som, da cor, do cheiro, da luz, do
tempo, do espaco, do movimento, da agdo — mostra a relagdo intersignica em um
tipo de poema que tem como principal caracteristica a experimentagao oral. Poetas
que exploraram as estéticas do som demonstram como esta vanguarda poética, ao
usar elementos de varias artes, retoma tradi¢Oes orais e ao mesmo tempo utiliza-se

de recursos tecnoldgicos como as projegoes e a eletroacustica®.

Desde sempre a humanidade busca a automacdo e a tecnologia. A poesia
sonora so foi possivel de ser realizada por meio da descoberta do gravador de voz e
da eletroactstica. Por isso, trazemos aqui um breve histérico da evolugao das
possibilidades de manipulagoes sonoras. Em 1922 Darius Millaud fez experiéncias
com transformagoOes vocais em gravagoes feitas num fonografo de mudangas rapidas.
Em 1935, Pierre Shaeffer, engenheiro e musico francés, comeca a utilizar sons
naturais gravados em fita magnética nos seus trabalhos no Studio d'Essai da R.T.F.
(Radiodiffusion Télévision Francaise) de Paris. Com filtros, alteracdes na rotacao da
fita, loopings, superposigOes e outras técnicas, ele utilizava material advindo de fontes
sonoras naturais das mais distintas espécies. Junto com Pierre Henry ele desenvolveu
uma sintese detalhada para o género. Realizou um concerto radiofonico numa terca-
feira, 5 de outubro de 1948, que é considerado um marco da Musica Concreta ou a

"musica de todos os sons" como gostava de chama-la.

Herbert Eimerst e sua equipe do estadio W.D.R. (Wesdeutscher Rundfunk) de
Colonia, na Alemanha, em meados da década de 40 comecam a gerar sons
eletronicos através de osciladores de freqiiéncia. Em 1949 o Doutor do Departamento
de Fonética da Universidade de Bonn, Werner Meyer-Eppler usou gravacoes que fez
em tape com um instrumento chamado Vocoder (Voice Encoder) que funcionava tanto
como um analisador quando como um sintetizador de fala para ilustrar uma leitura

sobre a producao eletronica de sons numa palestra apresentada na Academia Alema

2 MENEZES. Da Poesia Fonética a Poesia Sonora. In: MENEZES (Org.). Poesia Sonora: poéticas
experimentais da voz no século XX, p.14.
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de Musica, em Detmold. Eimert uniu-se a Meyer-Eppler e a Robert Beyer, que
assistiu a referida palestra e era um dos integrantes do W.D.R., no objetivo de levar a
frente o desenvolvimento da Musica Eletronica. Mais tarde, em 1953, Stockhausen
veio juntar-se a equipe de Colonia, trazendo na bagagem as técnicas de gravacao e
montagem assimiladas no R.T.F e iniciando uma minuciosa investigacao das

tendéncias de comportamento dos novos materiais.

Um sentimento sempre moveu os artistas de vanguarda: a
busca incessante, quase que desesperada e obsessiva pelo novo.
Stockhausen até hoje nao admite repetir uma idéia
composicional. Essa maravilhosa "doenga" que ataca o criador
enchendo-o de profunda inquietude ¢ a alavanca que desloca o
mundo na continua evolu¢do, no sentido mais amplo, da
espécie humana. Enquanto houver alguém preocupado em criar
algo novo, a humanidade estara salva.*

Em 1964, Robert Moog provocou uma revolugao nas técnicas da musica
eletrOnica com seus sintetizadores controlados por teclados ou outros dispositivos
que ofereciam uma enorme variedade de sons prontos para serem manipulados. A
inesgotavel capacidade de avaliar e alterar sons por meio de manipula¢do em estadio
imprime um cardter completamente peculiar e inusitado as composi¢oes
eletroactsticas. Nao ha notacao nem qualquer outro tipo de unidade tradicional para
analise. Alguns tedricos classificam essas pegas como eventos sonoros que
confundem os limites entres os dois termos: som e musica. As metaforas sonoras
estdo no limiar entre poesia e musica. Por esta razao, hd uma dificuldade em

determinar o que é uma performance de musica eletrénica ou de Poesia Sonora.

Todas as experimentagdes da Poesia Sonora tém em comum o fato de explorar

0 espago misterioso que se estende entre a voz e as palavras, alguns s6 deixam falar o

# CAROSO. A Milsica Eletroaciistica: por uma histéria. Disponivel em:
. Acesso em: 15 maio 2007.


http://www.overmundo.com.br/overblog/a-musica-eletroacustica-por-uma-historia
http://www.overmundo.com.br/overblog/a-musica-eletroacustica-por-uma-historia
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ruido de seus corpos em um gesto de ultrapassar séculos de literatura ao transcender
suas convencgoes, digerindo as suas conquistas. A Poesia Sonora saida de pesquisas
fonéticas testemunhou uma tendéncia a englobar os codigos expressivos de outras
artes e meios de expressao tradicionalmente distintos: a musica, a danga, a imagem
visual. Trata-se de uma poética intermidia em que a performance esta relacionada
com intermediagOes entre voz, corpo e técnicas.

No Brasil, h4 um grande campo de experimenta¢des fragmentadas, alguns
grupos de artistas como o Grivo, de Belo Horizonte, utilizam poesias sonoras
durante os espetaculos de musica eletroactstica. Muitos poemas sonoros, inclusive,
estdao em CDs de musicas experimentais e minimalistas. O que ocorre é que o limite
entre musica eletroacusstica e Poesia Sonora é ténue e assim como Sérgio Bairon
destaca em Texturas Sonoras: dudio na hipermidia, nao cabe discutir aqui se um
determinado tema sonoro é musica ou poesia e sim observar as tensdes entre cdédigo

verbal e ruido*.

“BAIRON, Texturas Sonoras: dudio na hipermidia, p.15.
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A radio-arte de John Cage

A Poesia Sonora se deu principalmente por causa de rupturas de linguagens
na literatura, no teatro e na musica, com Satie, Stockhausen, John Cage e outros que
passaram a aceitar siléncio e ruidos como formas musicais. Cage deixou um grande
legado para os poetas sonoros e musicos ao introduzir a aleatoriedade nos seus
“concertos”, reforcando a idéia de uma arte nao-intencional.

No artigo John Cage, radio-arte e pensamento, apresentado no VI Encontro dos
Ntcleos de Pesquisa da Intercom 2006 - XXIX Congresso Brasileiro de Ciéncias da
Comunicacdo, Mauro Sa Rego Costa mostra varios experimentos sonoros de John
Cage, cujas regras de incorporagao do jogo do acaso ou duo das tecnologias do som,
pelo seu potencial de captura do aleatdrio. O raddio aparecia de diversas maneiras em
sua obra, o que estivesse no ar nas estagOes sintonizadas integravam a obra do
musico. Como produtor, o compositor produziu para o radio trilhas sonoras e pecas

de radio-arte, antes mesmo de existir o conceito.

Em 1939, quando trabalhava na Cornish School of Music em Seattle, John Cage
iniciou-se no campo da eletroactstica e radiofonica com Imaginary Landscape n°l -
uma peca para piano, tocada batendo nas cordas baixo do piano com um batedor de
gongo, um prato de orquestra chinés e dois toca-discos, com discos de teste de
transmissao em radio, variando sua velocidade de reprodugao. Esta experiéncia
serviu de trilha sonora para a montagem da peca teatral O Casamento da Torre Eiffel,

de Jean Cocteau®.

Em 1942, John Cage foi convidado pela Columbia Broadcasting System (CBS)
para escrever a trilha sonora para o texto The City Wears a Slouch Hat do poeta

Kenneth Patchen. Os avangos na tecnologia de gravagao sonora eram seu especial

4 PERLOEFF. The music of verbal space: John Cage's "'What you say. Disponivel em

; DYSON, Frances. The Ear that would hear sounds in
themselves John Cage 1935-1965", in Kahn & Whitehead, Wireless Imagination. Sound, Radio, and the
Avant-Garde.


http://epc.buffalo.edu/authors/perloff/cage.html
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interesse, isto implicava a colaboragao com engenheiros e técnicos de som e acesso a
equipamentos. A oportunidade de trabalhar nos estudios da CBS parecia entao
somar nessa dire¢ao. Em cada cena da pega, Cage fez alguma referéncia a imagem
auditiva ambiente que cercava os personagens: musica, ruidos de rua, telefones, os
ruidos do mar. O principal personagem da peca é a voz e sua liberdade de
movimento através da pega sugere a impregnacao do espago pelo som. 250 paginas
de partituras para instrumentos, timbres, volumes, e alturas relativas foram escritas
para a trilha, mas quando esta foi submetida ao estidio, uma semana antes da
audicao, disseram-lhe que era impossivel realizar aquilo e ele teve que improvisar
uma outra trilha muito mais modesta - com poucas gravacoes diretas e sons
amplificados, para corresponder as necessidades praticas do momento. Esta trilha
ficou pronta em menos de uma semana e é a que se encontra ainda hoje, em CD. As

partituras originais extraviaram-se.*

O acaso presente nas composicoes de Jonh Cage remete a ontologia de
Nietzsche, discutida por Deleuze, heranga estodica, e que implica uma mudanga da
concep¢ao moderna do tempo, abandonando a seta do tempo tonal: passado,
presente, futuro. Isso foi possivel a partir do fim do século XIX na musica gragas ao
dodecafonismo e o Serialismo de Schoenberg (1923) e seus discipulos Webern e Berg,
continuado na década de 40 por Messiaen, Stockhausen, Boulez e outros. O apelo ao
acaso, de forma comparavel a de Cage, no entanto, sé foi realizado por Boulez, nas
Sonatas 2 e 3 para Piano (1956-57) — que ele associa nao ao Zen, mas ao livro de

Mallarmé Un Coup de Dés.

O grande marco da experiéncia de John Cage com os sons aleatdrios € Water
Music, composta em 1952. Nesta composi¢ao, Cage usa um piano, uma colecao de
apitos, incluindo uma sirene e um radio. Segundo Margaret Leng Tan, intérprete de

muitas obras do compositor, se trata-se de "uma colagem extremamente precisa de

4 PRITCHETT, James. The story of John Cage’s The City wears a slouch hat, 1995. Disponivel em:
. Acesso em 15 maio 2007.
4 CAMPOS. Musica de Invengdo, p. 154-155.


http://www.music.princeton.edu/%7Ejwp/texts/slouch.html
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sons do mundo real — nao ha duas interpretacdes iguais porque sempre tem algo
diferente no radio". Tan considera que Water Music, ao lado de um evento multimidia
sem titulo que Cage dirigiu no Black Mountain College, no mesmo ano, foram o
gatilho para toda a arte de performance: o happening e a arte multimidia das
proximas décadas*. Foi no Black Mountain College que Cage fez o que ele préprio

considerou em sua autobiografia como o primeiro happening.

A platéia sentada em triangulos isométricos com pontas
tocando uma pequena area quadrada de performance, deixando
corredores entre os tridngulos e um espago de performance
mais amplo no entorno. Atividades dispares: danga com Merce
Cunningham, uma exposigao de pinturas, Robert Rauschenberg
tocando uma Victrola, leitura de sua prdopria poesia por Charles
Olsen e M. C. Richards do alto de uma escada fora do espago da
platéia, David Tudor ao piano, e minha prépria apresentacao de
uma conferéncia que incluia siléncios, do alto de uma outra
escada, tudo acontecendo dentro de tempos determinados por
hance operations (sorteios) no tempo previsto da conferéncia.

Outro experimento de John Cage bastante representativo da radio-arte é
WBAI, de 1960, que presta homenagem a estagao comunitaria de Nova York, da
Radio Pacifica — uma rede de rddios comunitédrias que abrange todo o territério dos
Estados Unidos a partir de emissoras centrais em Nova York, Washington, San
Francisco, Los Angeles e Houston. WBAI é uma colagem num estilo que antecipa,
apesar da diferenca nos materiais, o estilo dos D]'s de musica eletronica, dubbers ou
do hip hop, dos anos 80 até a musica eletronica atual e toda a arte hipermidia que usa
sintetizadores e samplers. E para ser 'tocada'por um 'operador de audio', utilizando os

seguintes elementos:

48 TAN, Margaret Leng. Silent Revolution. Disponivel em
http://www.andante.com/article/article.cfm?id=16636. Acesso em 15 maio 2007.
# CAGE, John. John Cage: an autobiography, Disponivel em
http://www.newalbion.com/artists/cagej/autobiog.html. Acesso em 15 maio 2007.
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1) gravadores com performances de pecas de Cage, Fontana Mix, Solo for

Piano, Aria, etc;

2) Toca-discos com amplificadores e controles; amplificador e controles para
caixas em que uma voz apresenta a conferéncia de Cage Where Are We Going,
And What Are We Doing? As duragOes proporcionais e superpostas das partes
estao especificadas na partitura, mas o seu tempo deve ser determinado pelo

intérprete.

Entre julho de 1966 e janeiro de 1967, John Cage e Morton Feldman fizeram

cinco encontros-programas transmitidos pela Radio WBAI, que foram gravados

como Radio Happening. Eram conversas relaxadas entre dois amigos, sem comego

nem fim; cheias de risadas, siléncios, e idéias sobre suas preocupagdes e interesses

com a composi¢ao musical, a arte, a sociedade e 0 momento politico. Em 1993 essas

conversas foram transcritas, traduzidas para o alemdo e publicadas pela Edition

MusikTexte, com prefacio de Christian Wolff>C.

Em 1979 Cage produz, por encomenda da West German Radio, da South

German Radio, Radio Catolica Holandesa e em colaboragao com John Fullemann, nos

estadios do IRCAM em Paris, o Roaratorio, An Irish Circus on Finnegans Wake. A peca

compOe-se de:

1) John Cage lendo um texto construido de forma a criar seguidamente o
mesostico James Joyce: varias linhas horizontais de poesia escritas uma sobre a
outra em que uma palavra é legivel verticalmente pela localizagdo estratégica
das letras. Os trechos do Wake foram selecionados por um processo que

combinava regras arbitrarias, criando um panorama para todo o romance. O

50

A versao em 4udio dessas gravagbes estd disponivel em stream e mp3 em:

http://www.archive.org/details/CageFeldman4. Acesso em: 15 maio 2007.
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livreto nao é lido num continuo, mas falado, cantado, sussurrado, gritado,

gemido e grunhidos.

2) Uma barragem de efeitos sonoros, todos inspirados no texto, gravados
muitos na Irlanda em outros locais mencionados no romance, soma-se a
centenas de efeitos sonoros: trovoes, explosdes, vidro quebrando, passaros,
sinos. Os efeitos eram colocados no trabalho nos locais em que apareciam no

proprio texto do Wake.

3) Musica tradicional irlandesa, tocada em varios momentos e intensidades:
cangoes de roda, arias, cangdes populares, formando uma presenca ambiente

como a musica atravessando um pub de Dublin ou uma rua movimentada.

Com esta obra Cage realiza, com todas as condi¢des, a proposta de obra de
arte radiofonica que tentou em The City wears a slouch hat. E vai ainda mais longe ao
criar igualmente o livreto a partir de um trabalho de muitos anos sobre o Finnegans
Wake, uma das obras literdrias de sua preferéncia. A peca foi encomendada, num
primeiro momento, por Klaus Schéening, o grande nome da radio-arte alema, teérico

da Ars Acustica, e diretor do Studio Akustische Kunst da WDR 3.

Em 4'33", uma das pecas mais conhecidas de Cage, um pianista sobe ao palco,
abre e fecha o piano em 3 movimentos de 1'30", 2'23" e 1'40", sem tocar sequer uma
nota. A idéia é surpreender o publico que ouvird apenas os sons que ele mesmo
produzir e os sons do ambiente. A peca estreou em Woodstock, em 1952: “tocada”
por David Tudor e uma versao radiofdnica da peca foi “apresentada” pela BBC
Simphony Orchestra, e transmitida pela Rddio BBC em 2004, num programa em
homenagem a Cage, apds sua morte em 1992. Quatro minutos e trinta e trés

segundos de siléncio — no radio.
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Trajetoria da performance ou “Live art”

Partiremos do conceito de performance sugerido por Lausberg em 1999. De
acordo com o tedrico, a categoria teria surgido da proposta de elevar a arte a quinta
poténcia, numa fusdo de teatro, poesia, pintura, dan¢a e musica, em busca de um
género inédito caracterizado pela colagem de midias. Claudia Neiva de Matos em
Literatura e Performance também traz uma reflexdao fundamental sobre como os
especialistas em Letras incorporaram a nogao e a perspectiva performatica na critica
literaria nos anos 60 e 70 quando a intermidia estimulou a pratica da Poesia Sonora e
Visual, além das experiéncias de oralizagao, vocalizagao e performance nos Estados
Unidos com o movimento Beat Generation, na Inglaterra com a British Poetry Revival e

no Brasil com grupos da poesia marginal dos anos 70.

Os estudos culturais e a corrente estruturalista incorporam objetos que antes
eram negligenciados ou mesmo menosprezados pela critica literaria: os repertorios
de arte verbal periféricos, populares, étnicos etc, a poesia de tradicao oral e iletrada,
cantos indigenas e canc¢do popular mediatizada. Constata-se neste contexto um
interesse crescente no campo das Letras pela poética da voz. Diante desse quadro, e
particularmente no caso brasileiro, destaca-se o interesse de analistas literarios pela

cangao popular, como produto poético qualificado e de largo alcance.

As condi¢Oes para atender a demanda investigativa de linguagens que
incluem em maior ou menor grau o elemento perfomatico foram providas pela
tendéncia critica, dominante também desde os anos 70, a considerar a constituicao de
sentido na literatura e na arte em geral como um processo dinamico descrito pela
triade produgao-comunicagao-recepgao. Esse enfoque foi alimentado, enriquecido e
diversificado por dispositivos critico-tedricos colhidos em velhas e novas correntes

da Teoria da Literatura, como o Formalismo eslavo e a Estética da Recepcao.

Alai Garcia Diniz, no artigo “Poesia & Corpo em Tutu Perfomatico”, do livro

Mediacoes Performdticas Latino-Americanas, evoca o olhar que vé o corpo como um
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suporte simbdlico e propde a combinacao da oralidade e do corpo como suportes
alternativos da poesia e da pratica literaria. A performance seria, portanto, a
ampliagao do espaco literario, por meio da voz e do corpo, fazendo do poema um ato

que libera, desafia e deixa no ar a memoria da matéria sonora do corpo.

A Poesia Sonora € por si mesma teatro da palavra, entende-se
com isto a palavra essencializada na euforia e no ritmo poético e
nao mais a palavra do teatro tradicional, nem tampouco da
poesia tradicional. Nestes ultimos anos foi possivel ao publico
constatar clamorosamente a diferenga que existe entre a mera
leitura de um texto em versos por parte do autor e aquele
género particulamente aparelhado de sua natureza, para o
encontro com o publico: a poesia sonora, exatamente a que
aspira  visualizar-se e reconhecer-se no espetaculo
definitivamente que liberta a poesia do livro, para se arriscar no
palcod'.

A nogao de performance respondeu as novas proposicdes estéticas e ao
mesmo tempo, sugeriu uma nova perspectiva de leitura da histdéria das artes em que
o corpo como suporte artistico faz com da agao do artista uma mensagem estética por
si mesma. A expressao performance, como uma arte de fronteira no seu continuo
movimento de ruptura com o que pode ser denominada arte-estabelecida acaba
penetrando por caminhos e situagdes antes nao valorizadas. Desta forma, verifica-se
um aumento dos estudos sobre a performance e suas manifestagoes, desde as
questoes da ritualizacao, da oralidade, da tecnologia, até de todo o contexto cultural
envolvido na agao performatica e performativa. Esses estudos estdao sendo
desenvolvidos pela Performance Studies — associagao filiada aos estudos pioneiros de

Richard Schechner de New York University .

5IARRIGO, Lora. Poesia Sonora. Série de discos de Polipoesia “3 Vitre”, 1984.
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O livro Performance como Linguagem, de Renato Cohen, apresenta a trajetdria da
arte performatica no mundo até chegar ao Brasil em 1980. Destaco duas
caracteristicas apresentadas por Cohen que interessam especificamente a pratica da
poesia sonora: a consciéncia da corporeidade e o espaco de experimentacao.

H4 uma corrente ancestral da performance que passa pelos primeiros ritos
tribais, pelas celebragdes dionisiacas dos antigos gregos e romanos, calcados na
interpretacdo extrovertida. Estas manifestacbes sao retomadas pelos artistas
dadaistas que se reuniam, no século XIX no Cabaret Voltaire, mas é no século XX que
a arte da performance se desenvolve na sua plenitude e passa a incorporar-se de
varias formas e se expandir em fluxos de maior criatividade e significagdo artistica,
estabelecendo um elo entre os primeiros trabalhos na década de 1910 e a performance

contemporanea.
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Do Futurismo ao Happening

Em 1910, Marinetti lanca o Manifesto Futurista. Ao movimento futurista
italiano agrupam-se pintores, poetas, musicos e artistas das mais diversas artes. A

pratica artistica entre eles resulta em recitais poéticos, musica e leitura de manifestos.

A proposta futurista radicalizava os conceitos vigentes de arte,
ndo apenas na idéia (proposta de pecgas-sinteses de trinta
segundos, por exemplo), mas também na pratica (a pratica das
seratas nao era nada convencional, muitas vezes terminando
em escandalos e pancadarias)..

O Futurismo italiano repercute em toda a Europa, principalmente na Franca e
na Russia, onde Maiakovski liderou um movimento altamente revolucionario. A
poesia de Maiakovski influenciou a pratica da Poesia Sonora assim como todo o
Futurismo e outras vanguardas poéticas que ja tratamos anteriormente.
Aprofundaremos na poética de Maiakovski no ultimo capitulo desta dissertacao, na
entrevista ao tradutor da edicao brasileira dos poemas de Maiakoviski em portugueés,
Boris Schnaiderman sobre o poeta russo e o processo de tradugao em parceria com
Haroldo e Augusto de Campos.

O ano de 1916 marca a abertura do Cabaret Voltaire em Zurique. Hugo Ball e
Emmhy Hennings trazem a idéia de Munique, onde acompanharam as inovadoras
experiéncias dramaturgicas de Wedekind. No Cabaret Voltaire, que atraia artistas da
Europa fugidos da guerra para a neutra Suica, vai se dar a germinacdo do
movimento Dadda. Nos cinco meses de existéncia do Cabaret, se experimenta de tudo,
do expressionismo ao rito, do guinol ao macabro. Artistas de peso, das mais diversas
artes, que vao germinar as idéias das proximas décadas, se encontram no Cabaret:
Kandinsky, Tristan Tzara, Richard Huelsenbeck, Rudolfvon Laban, Jean Arp, Blaise

Cendras, para citar alguns.

52 COHEN. Performance como linguagem, p. 42.
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Paralelamente ao Surrealismo francés, a Bahaus alema desenvolve importantes
experiéncias cénicas, que se propdem a integrar, num ponto de vista humanista, a
arte e a tecnologia. A Bahaus € a primeira instituicao de arte a organizar workshops
de performance. Oskar Shlemmer, diretor da secao de artes da Bahaus, cria
espetaculos até hoje nao superados dentro de sua linha de pesquisa. Em 1933, com o
advento do nazismo, a escola é fechada, praticamente encerrando com isto o capitulo
europeu das performances. A partir dai, o eixo principal do movimento se desloca
para a América, com a fundagao, em 1936, na Carolina do Norte, do Black Mountain
College.

Dois artistas exponenciais na arte de performance vao emergir do Black
Mountain College: John Cage e Merce Cunninghan. Cage tenta fundir os conceitos
orientais na musica ocidental, incorporando aos seus concertos siléncios, ruidos e
principios zen da nao-previsibilidade. Cunninghan propdoe uma danga fora de
compasso (nao segue a musica que a orquestra toca) e sem coreografia, abrindo

novas possibilidades que foram incorporadas a danga moderna.

O trabalho do artista de performance é basicamente um
trabalho humanista, visando libertar o homem de suas amarras
condicionantes e da arte dos lugares comuns impostos pelo
sistema, ela é uma arte de transcedéncia, de intervencao,
modificadora, que visa causar uma transformacao no receptor®.

A partir da escola, o eixo se desloca para Nova York, com os artistas
realizando uma série de espetdculos. Em 1959 Allan Kaprow cria o nome-conceito:
happening em um evento em que realiza na Reuben Gallery, em Nova York, seus 18
happenings em 6 partes e este novo conceito de encenagao se propaga através da
década seguinte. O happening quebra as convengdes que amarram a linguagem e

integra as artes plasticas, a musica e a danga.

5 COHEN. Performance como Linguagem. P.45.
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O happening funciona como uma vanguarda catalisadora vai
se nutrir do que de novo se produz nas diversas artes: do teatro
se incorpora o laboratério de Grotowiski, o teatro ritual de
Artaud, o teatro dialético de Brecht; da danca, as novas
expressoes de Martha Graham e Yvone Rainir, para citar
alguns artistas. Jackson Pollock langa a idéia de que o artista
deve ser o sujeito e o objeto de sua obra. O corpo como
instrumento interage com o espago-tempo na inter-relagdo com
a platéia.>

De uma perspecftiva cronologica, podemos associar o inicio da performance®
com o século XX e o advento da modernidade®. A rigor, antropologicamente
falando, pode-se conjugar o nascimento da performance ao proprio ato do homem se
fazer representar. Segundo Paul Zumthor, a tecnologia do século XX com a
introducao dos meios audiovisuais, do disco a televisao e ao video, modificou
profundamente as condi¢des da performance. A mediatizagao atenua ou apaga certos
aspectos corporais, mas deixa subsistir os estimulos e percep¢des sensoriais
multiplas. Para Zumthor, somente os sons e a presenga “realizam” a poesia. O efeito
poético é tanto mais forte quanto melhor soa a voz poética que emerge do fluxo mais
ou menos indiferenciado dos ruidos e dos discursos com valores pulsionais e

dinamismos.

No momento em que diz, a voz transmuta o simbolico
produzido pela linguagem, ela tende a despoja-la do que ele
comporta de arbitrario; ela o motiva com a presenca deste corpo

5 COHEN. Performance como Linguagem. P.44.

% Conceito de Rose Lee Golberg em Performance Live Art 1909 to the Present, que recorre ao artificio de
aplicar o termo performance, que sé vai ser veiculado nos anos 70, a todas as manifestacoes
predecessoras.

% A rigor, o inicio da modernidade nas artes cénicas associado a apresentacdo de Ubu Rei, de Alfred
Jarry, em 1896 no Théatre de L’Oeuvre em Paris, peca que rompe completamente com os padrdes
estéticos da época, trazendo a semente do que iria acontecer no proximo século.
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de onde emana. A extensao prosodica, a temporalidade da
linguagem, a voz impde assim sua espessura e a verticalidade
de seu espacgo.”’

Sheila Leirner descreve a performance como uma pintura sem tela, uma
escultura sem matéria, um livro sem escrita, um teatro sem enredo ou a uniao de
tudo isso®. Por sua forma livre e andrquica, a performance abriga um sem ntimero
de artistas oriundos das mais diversas linguagens, tornando-se uma espécie de
“legiao estrangeira das artes”, do mesmo modo que incorpora no seu repertorio
manifesta¢Oes artisticas das mais dispares possiveis. Essa “babel” das artes nao se
origina de uma migracao de artistas que nao encontram espago nas suas linguagens,
mas, pelo contrdrio, se origina da busca intensa de uma arte total, que escape das
limitagOes disciplinares. A performance utiliza uma linguagem de soma: musica,
danca, poesia, video, teatro de vanguarda, ritual. Na performance o que interessa é

apresentar, formalizar o ritual. A cristalizacao do gesto primordial.®

A idéia de uma interdisciplinaridade é fundamental na
performance: teatro, video e filmes sdo empregados, mas
nenhum deles como forma tunica de expressao pode ser
considerado performance. Isso ¢ tipico do ideal pos-moderno,
que erradica disciplinas, categoricamente distintas. Um
processo de composi¢do por: justaposicao, colagem, fusao,
quebra de harmonia que resulta na producdo de uma leitura
integrada de maior complexidade signica®.

57 ZUMTHOR. Escritura e Nomandismo, p.143.

SLEIRNER, Sheila. In: A Perda de uma Excelente Oportunidade de Revelagao. O Estado de S.Paulo
em 07/08/1984.

% Aguilar, em roteiro de A Noite do Apocalipse Final, performance apresentada por Aguillar e banda
Performatica no Itat Cultural. Disponivel em
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia IC/index.cfm?fuseaction=obra&cd verbete
=2483&cd obra=16220. Acesso 13 junho 2007.

60 COHEN. Performance como Linguagem. p, 51
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A performance se impds como linguagem no inicio dos anos 80. Neste periodo
varios artistas embarcaram nas experiéncias de vanguarda e incorporaram alguns
elementos do happening.

Um dos expoentes da arte performatica na América hoje é Bobby McFerrin.
Em 1983 Bobby McFerrin fez a sua primeira turné como vocalista solo com uma
performance sem nenhum material preparado. Os concertos foram gravados e
resultaram no album The voice. No espetaculo Spontaneous Inventions: Live and
completely emprovised, langado em 2005 pela Blue Note Records, o artista faz do seu
corpo musica e a platéia faz parte do concerto. As palmas da platéia, a respiracao —
tudo entra no espetaculo de Bob McFerrin, que quase sem palavras explora uma
riqueza de sons incrivel: sons da garrafa de 4agua, do banco, das pessoas, de
simulag¢des sonoras de motores de carro feitos com a boca.

Com um senso incrivel de bom humor e um amor contagiante origindrio da
musica, McFerrin criou um novo concerto — nao uma performance, mas um
compartilhamento de uma celebragdo musical. Seus concertos sempre incluiram a
participagao do publico em um processo colaborativo de criar a muisica no momento
da apresentagao.

O conceito de espontaneo representado no trabalho de McFerrin possui uma
relacdo intrinseca com as caracteristicas da performance. A espontaneidade é um ato
criativo original que surge naturalmente, sem um motivo aparente, instintiva e

automaticamente.
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Os poetas e a sonoridade como experiéncia

A Poesia Sonora possui um carater universal pré-verbal, se da principalmente
em performances apresentadas durante festivais que integram artistas de varios
paises. Poetas como o espanhol Eduard Escoffet, que durante a década de 90
experimentou conjugar os saberes estéticos da performance a poesia e a musica de
forma dinamica. Este poeta tem uma participacao atenta e interventiva na cena da
contra-cultura da Barcelona nos ultimos anos. Escoffet j4 promoveu iniciativas de
forte repercussao publica, cruzando exposigoes e recitais, poesia e video, instalacao e
performance. Dentre essas, vale a pena destacar o festival de Polipoesia “Viagem a
Polinésia”, que teve inicio em 1997 e promoveu a interagao com outras linguagens

artisticas como a musica, a danga, a performance e o video.

O artista plastico alemdo dadaista Kurt Schwitters, ¢ um dos precursores da
Poesia Sonora. Ele compos a “Ursonate”, desconstruindo as palavras e a sonata,
imprimindo um novo significado a musica e a poesia. No Brasil, destaca-se
Philadelpho Menezes (1960-2000). Este poeta e pesquisador das poéticas
experimentais foi professor do Departamento de Comunicagao e Semiotica da PUC
de Sao Paulo, deixou reflexdes historicas, tedricas e criticas de referéncia para as
praticas poéticas contemporaneas. No seu percurso marcam presenca forte as
dimensoes visual e sonora da poesia, num quadro de reflexao que interpela de igual
modo o patriménio das vanguardas histdricas, do Dada ao Futurismo italiano e
russo, as mais recentes investigacoes centradas nas virtualidades expressivas,
plasticas e estéticas da crescente tecnicizagdo da palavra poética contemporanea.
Quanto a Poesia Sonora, Philadelpho Menezes marca de forma muito clara a sua
distinta natureza relativamente a poesia que vive no texto escrito e para o texto

escrito.

Para Menezes, pensar a Poesia Sonora é conceder a primazia a voz, aos

aspectos fonicos, ritmicos e plasticos do som, ao fluir de sonoridades cujo existir
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rejeita a fixacdo no papel, superando-a mesmo pela impossibilidade do registro.
Ricardo Aleixo € outro poeta brasileiro de vanguarda e pesquisador da etnopoética e
da poesia multimeios. A poesia dele transita entre experimentagdes com a musica, as

artes plasticas e a performance.

O francés Julien Blaine, tipicamente dadaista, marcou a poesia com a
disponibilidade permanente para a espetacularidade, para a provocagao e a corrosao
dos mecanismos convencionais da linguagem. As atuagoes deste francés de Marselha
oscilam entre a performance e o happening, e ai ocupam lugar de destaque a poesia
sonora, a poesia visual e concreta. O também artista plastico Blaine foi, entre 1989 e
1995, conselheiro cultural de Marselha, mas a atividade politica ndo o impediu de
manter atividade poética e provocatoéria. Destaque para a intensa colaboragao em
inumeras revistas, e para a criagdo, entre outras, de Les carnets de 1'Octéor,

Géranonymo, da Doc(k)s International (1975-1991).

Jaap Blonk é uma das mais destacadas figuras da cena musical e poética
holandesa dos ultimos anos, por participar de inimeros festivais de poesia sonora.
Na carreira inicial de musico foi compositor de jazz e comp0s para teatro. Na drea da
musica improvisada, é o mentor dos projetos Braaxtaal e Splinks, lugares de
cruzamento destas correntes, tendo ja trabalhado com nomes como Tristan
Honsinger, Paul Dutton ou Nicolas Collins, com os quais gravou varios CDs na sua
propria editora — a Kontrans. A sua concepgao da poesia sonora € em muito
devedora das vanguardas historicas, em particular do movimento Dada e da figura
de Hugo Ball, autor que Blonk homenageia e interpreta num dos seus discos, Six
sound poems of Hugo Ball 'by baba-oemf, Kontrans (1998), e que ja marcava presenga no

disco de Jaap Blonk, Flux-de-Bouche (1993, da Staalplaat) dedicado a Poesia Sonora.

Em Portugal, Américo Rodrigues pode ser apontado como um cultor da
Poesia Sonora que assim como um ventriloco, tira sons sem articular os labios
durante as performances. Com dois livros de poesia publicados, possui vasta

experiéncia nas artes do palco como musico experimental, ator e encenador do grupo
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de teatro Aquilo. Com efeito, em formatos que freqiientemente se reinventam,
procurando sempre novas possibilidades, o seu trabalho articula: o rigor da palavra
escrita (regra geral tomada como matriz inicial); a exploragao ritmica, tonal, timbrica
e melddica que a musica improvisada trouxe do permanente didlogo deste poeta
sonoro com uma constantemente renovada estirpe de musicos de diversificadas
origens, como Carlos Zingaro, Nuno Rebelo, Gregg Moore, Jean-Francois Lézé,
Hiroshi Kobaiashy, Nirankar Khalsa, Cristin Wildbolz, sé para citar alguns. A
expressividade pléstica e dramatica confere ao trabalho de Américo Rodrigues uma
dimensao teatral irrecusavel. A diversidade de estratégias resultante deste triplo
enlace o coloca num territdrio misto entre a musica e a poesia, sem que dai resulte,
no entanto, qualquer indefini¢do ou prejuizo para o trabalho que desenvolve e para
as vias de investigacao que percorre. Bem pelo contrario, eles aparecem fortemente
enriquecidos por esse irrequieto cruzamento de fronteiras entre o poético e o musical.
Entre a (in)disciplina da voz e a tra(d)igao da letra, o percurso de Américo Rodrigues

¢ de uma permanente forga criadora.

Américo Rodrigues faz experiéncias com a voz desde 1979 quando conheceu a
atriz Catherine Dasté em Paris. Poeta sonoro, ator, encenador e programador de
eventos culturais, desenvolve um trabalho continuo de improvisagao vocal para
teatro, musica, poesia, danga e performance. Além da voz tem utilizado brinquedos,
apitos, silos metdlicos que captam sons do vento, buzinas de ar e cornetas de plastico
nas apresentacdes. Participou em varios workshops de improvisa¢gao musical e vocal.
Tem apresentado o seu trabalho em varios festivais na Europa e América do Sul. Ele
foi um dos participantes do Festival Internacional de Poesia Sonora, realizado no

Brasil em 2000.61

Aorta tocante € o novo disco de Américo Rodrigues. Editado pela Bosg-iman:
os records, e apresentado ao publico em maio de 2006 no Auditério Municipal da

Guarda e no Convento da Saudacao em Montemor-o-novo. Neste trabalho de

61 Poemas sonoros e videos de Américo Rodrigues, assim como informagdes sobre o poeta estdo
disponiveis em http://po-ex.net.
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Américo Rodrigues participaram como convidados especiais o indio wichi-mataco
Nohién, o grupo Coco de Zambé de Tibau do Sul (Brasil), o musico e inventor de
instrumentos brasileiro Anttlio Madureira, o grupo guardense Deity of Carnification
e César Prata (que foi responsavel pela mistura e masterizagao). A orientagao grafica
¢ de Jorge dos Reis e a fotografia da capa € da autoria é de Susann Becker.

Além da voz, Américo Rodrigues utiliza, em todos os temas, um instrumento
popular vegetal (peciolo de aboboreira), cujo som inusual é uma “espantosa”
descoberta musical. Os tubos/peciolos internamente viscosos sdao parecidos com
artérias que atravessam o nosso corpo levando sangue e outros fluidos vitais. Dessa
associacao entre os tubos vegetais e os tubos do nosso corpo (alguns deles levam o
som da fala) € que nasceu a Aorta Tocante. O pioneiro da poesia sonora em Portugal
langa o primeiro disco de “musica vegetal”. A proposito deste lancamento, o autor

escreveu o seguinte texto que acompanha o CD.

Nos temas incluidos neste meu Ultimo trabalho discogréafico, uso a
minha voz eletrbnica e um instrumento vegetal chamado
popularmente “trombone de aboboreira” - um peciolo de aboboreira.
Esse “trombone” é um brinquedo efémero, cuja curta vida provoca um
desafio estimulante aos seus utilizadores. Comega-se por cortar esses
tubos de uma aboboreira, de forma que preservem uma membrana
gue, com o sopro, vibra de forma inigualavel. Cada tubo tem, pois, a
sua voz. As vozes dos tubos juntei a minha propria voz, as minhas
préprias vozes.
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O Conceito de Polipoesia de Enzo Minarelli: o Projeto 3 Vitre

O italiano Enzo Minarelli ¢ um dos maiores responsaveis por uma persistente
atividade de investigagao e divulgacao em torno da Polipoesia (articulagdes entre a
poesia e 0s seus suportes: o som, a escrita e a imagem). O autor do Manifesto da
Polipoesia (1987) reivindica sob a forma de um programa artistico: o recurso as novas
tecnologias e aos meios eletronicos; a libertagao da matéria fonica da palavra; a plena
elaboracao sonora da palavra através do aparelho fonador; a recuperacao do

sentimento do tempo e a valorizac¢ao do ritmo e do tom.

A natureza performativa da Poesia Sonora, que Enzo Minarelli denomina
como Polipoesia, possui uma espetacularidade natural, em jogo com a musica, a
mimica, o gesto e a danga; a imagem, a luz, o espago, os figurinos e os objetos
cénicos. Sua polipoesia €, portanto, resultante do cruzamento destes multiplos
vetores, e encontra no palco a sua plena realizagdo. Minarelli publicou, além de
varios livros de poesia como Multipoesie melogrammatiche (1981) e Meccanografie
(1991), inameros discos, cassetes e CDs. Fundou também a editora 3ViTre Pair,

especializada em registos de Polipoesia.®

O poeta Enzo Minarelli fez com 3 Vitre pair dischi di polipoesia um dos trabalhos
mais representativos da Sound Poetry. Apds se formar na Universidade de Veneza,
majoritariamente em Psicolingliistica, nos anos 70, Enzo Minarelli iniciou seu
trabalho na drea de video, literatura experimental e sons. Ele é autor de muitas obras
poéticas produzidas em diferentes paises, como Multipoesie Melogrammariche em 1981
na Italia e EI Poemmeéxico em 1988 no México. Além da produgao em disco, Enzo
Minarelli realizou performances no Canada, Estados Unidos, México, Cuba e em
alguns lugares da Europa, tanto no palco como em midias eletronicas: radio e TV.
Minarelli sempre trabalhou como difusor da poesia e escreveu varios artigos

dedicados a histéria e desenvolvimento das experimentac¢des poéticas.

62 Ver http://www.pucsp.br/pos/cos/epe/ape/index.html. Acesso em: 07 outubro 2005.
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Trago aqui algumas reflexdes teoricas para a audi¢ao do disco de polipoesia 3
Vitre Pair, produzido pelo poeta, ator e escritor italiano, Enzo Minarelli dedicado a
histéria e desenvolvimento da Poesia Sonora. A pesquisa para a realizagao da
compilagao sonora foi realizada durante trés anos (1983-1986), periodo em que Enzo
Minarelli escreveu o Manifesto de Polipoesia, que aborda o estado presente e os
aspectos do desenvolvimento da poesia sonora internacional.®® Poetas representantes
da Poesia Sonora francesa, italiana, americana, da polipoesia e os histdricos
experimentos de Henri Chopin integram esta obra. E qual a importancia do projeto
de Enzo Minarelli? 3 Vitre Pair é uma referéncia importante para os pesquisadores e
poetas das poéticas do som, por apresentar um panorama do que ja foi feito com esta
arte no mundo.

Paul Zumthor foi um dos autores que destacou a importancia do conceito de

polipoesia introduzido por Minarelli:

A Polipoesia remonta a genealogia da palavra até o estagio
infra-semantico de exaltagdo da voz, ao instante em que esta
emana um puro respiro, na sua plenitude psico-fisioldgica.
Assim, retoma o sopro, ao limite de wuma aparente
desintegracdo, uma meta-musica a qual responde uma escuta
libidinal, privada do metro comum das nossas percepgdes
habituais, desnaturada por milénios de retorica ¢.

No artigo “Concrete Sound Poetry — Between Poetry and Music”, Claus
Cliiver destaca como muitos poemas concretos destacam mais os efeitos sonoros em
detrimento do visual. O termo oral performances, utilizado por ele, que traduzo como
performances da voz, exprime uma oralidade da vocalidade e do som eletroacustico,
que vem responder a crise da palavra e das convengdes poéticas tradicionais. A
poesia concreta busca transcender a lingua para alcangar um carater universal com

uma sintaxe visual e/ou oral. Como uma arte intermidia, nos seus aspectos formais,

63 . Acesso em 11/06/2006
¢ MENEZES. Paul Zumthor e a Poesia Sonora. In: Coldquio Paul Zumthor. P.147
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ela explora as possibilidades das midias. A voz, o corpo, as maquinas fazem
interlocucao nesta arte poética que explora o som da fala rompendo com os limites

semanticos e morfologicos da lingua.

Poemas concretos sdo textos intermidia, pois eles sao
constituidos por dois ou mais sistemas signicos, de maneira
que o aspecto visual, musical, verbal e performatico sao
inseparaveis e indissoluveis. Esta fusdo desses diferentes
processos mididticos, para citar a defini¢ao de E. Muller, faz a
distin¢ao entre textos intermidia e multimidia.®

Philadelpho Menezes defende uma poética feita da relacdo entre signos de
variadas espécies. A semantica complexa que caracteriza esta poesia pode se realizar
num poema visual, sonoro ou intermidia, em qualquer forma, de qualquer meio
carregada de imanéncia significante.

O poeta e pesquisador das poéticas da modernidade Philadelpho Menezes,
classificou a Poesia Sonora em: actstica, eletroeletronica e gestual performatica. Estes
trés tipos de poesia estao presentes no Projeto 3 Vitre de Enzo Minarelli, pois ainda
que no CD se perca a performance corporal, ha uma performance sonora presente no
som.

Para escutar 3 Vitre Pair Dischi di Polipoesia e qualquer outro poema sonoro ou
mesmo para criar nesta linha poética que explora os sopros, gemidos, rugidos e as
articulagdes da lingua como drgao fonador, é preciso estar atento aos mais diversos
sons e aceitar o convite feito por Murray Schafer em O Ouvido Pensante: adquirir uma
nova postura para ouvir, desenvolvendo a capacidade de deter as minimas e
inesperadas sonoridades de uma poética que se alimenta tanto dos ruidos estridentes
das metrdpoles, quanto do siléncio dos ermos escondidos, do som da neve, das

folhas, do badalar dos sinos, dos sons primordiais da natureza: do ar, da 4gua, da

65 CLUVER. Concrete sound poetry: between poetry and music. In Cultural Functions of Intermedial
Exploratio, p.166
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terra, do fogo, e também da recuperacao dos sons que foram esquecidos. E preciso

ordenar aos sentidos que ougam: “Abra-te ouvido para os sons do mundo”. ¢

No quadro abaixo, unimos a classificacdo de Enzo Minarelli das poesias

presentes no disco com a classificacao de Philadelpho Menezes:

Actstica | Eletroeletroénica | Gestual performatica
2 1 5
4 3 6
2
7

1. Poesia Sonora Histdrica: (H. Chopin, A. Lora-Totino)

2. Poesia Sonora Italiana (G.Fontana, E. Minarelli)

3. Poesia Sonora Americana (E.Robson, B .Kern, B.Anderson, C. Amirkhanian)

4. Poesia Sonora Francesa (Pierre e Ilse Garnier)

5. Polipoesia (V.Conte, G.Fontana, E. Minarelli, S. A. Santo)

6. Nova P.S Italiana (L. Gentilini, U. Giacomucci, M. Maldini, F. Manfredini, P. Porta)

7. Poema (E. Minarelli e Grupo L.S.D.)

Esta classificagio do quadro ¢ uma jungao dos conceitos de Philadelpho

Menezes e Enzo Minarelli, segundo a caracteristica predominante de cada uma das

poesias, e mantivemos esta ordem no CD em anexo de forma a situar historicamente

a poesia sonora, representar as peculiaridades desta poética e facilitar o estudo, pois

O acesso aos poemas sONoros se restringe, muitas vezes, a Internet e a festivais

culturais.

% SHAFER. O ouvido pensante, p.10.
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Em busca de uma poesia intermidia

Para entender o espaco da Poesia Sonora hoje, é necessario conhecer seus
desdobramentos nas poéticas de cardter intermidia, ao reivindicar o espago das
midias: radio, televisao, teatro, CD e video para a realizacdo de uma poesia que
imprima sentido artistico até mesmo ao ruido que, de acordo com as teorias
funcionalistas da Comunicagao, impediria a transmissao da mensagem.

Marshall McLuhan em Os Meios de Comunicacio como Extensoes do Homem
teoriza sobre os efeitos da tecnologia nas relagdes entre os sentidos e nas estruturas
de percepcao e conclui que o artista seria a Unica pessoa capaz de enfrentar a
tecnologia por ser um perito nas mudangas de percepgao. Podemos comprovar esta
constatagao ao retomar o capitulo 2, que trata das vanguardas poéticas em que vimos
que os poetas e artistas estdo sempre a frente de sua época e costumam aproveitar as

tecnologias em fungao da produgao artistica.

Enquanto meios, o dinheiro, a roda, a escrita ou qualquer outra
forma especializada de aceleracdo, de intercambio e de
informagdes operam no sentido da fragmentagao da estrutura
tribal. Igualmente, uma aceleracdo como a que ocorre com a
eletricidade, contribui para a restauragao dos padrodes tribais de
envolvimento intenso, tal como a que ocorreu com a introdugao
da radio na Europa, e como tende a acontecer na América®.

Para compreender o processo de experimentacdo dos poetas sonoristas em
suas apresentagOes, ¢ importante entender o conceito de intermidialidade. que
Patrice Pavis em a Andlise dos Espetdculos fala desta fusao de midias e da

possibilidade de integragao dos conceitos estéticos em um novo contexto .

 MCLUHAN. Os meios de comunicagdo como extensoes do homem. p,40.
8 PAVIS. A andlise dos espeticulos, p 42-43.
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Os corpos humanos na contemporaneidade sao como prolongamentos das
tecnologias e buscam esta interacdo também na arte. As sociedades que tiveram a
experiéncia com a escrita sofreram um processo de destribalizagdo, mas com o
advento da energia elétrica e a velocidade dos meios tecnoldgicos provindos de
descobertas como o radio e a TV, se observa a tendéncia a uma mistura da pré-
historia com os detritos dos mercadologistas industriais, os analfabetos com os
semiletrados e os pds-letrados.®

Depois de trés mil anos de explosdo, gracas as tecnologias fragmentarias e
mecanicas, o mundo ocidental estd implodindo. Durante as idades mecanicas
projetamos o nosso corpo no espaco. Hoje, depois de mais de um século de
tecnologia elétrica, projetamos nosso proprio sistema nervoso central num abrago
global, abolindo tempo e espaco (pelo menos naquilo que concerne ao nosso planeta).
Estamos nos aproximando rapidamente da fase final das extensdes do homem: a
simulagao tecnoldgica da consciéncia, pela qual o processo criativo do conhecimento

se estenderd continuamente em busca de novos sentidos para a arte.

No artigo Cartografias do Presente: poesia latino-americana no final do século XX,
Maria Esther Maciel traca a conjuntura que possibilitou que a Poesia Sonora
interagisse tradi¢des orais e com as novas tecnologias. Na mesma proporcao do
avango do processo global de mercantilizagao das sociedades contemporaneas, da
institucionalizagdo crescente das expressoes culturais, das tentativas de subtragao do
estético em nome do “politicamente correto”, a pratica poética e o exercicio critico
continuam existindo e demonstrando tragos de vitalidade, em especial no Brasil e
outros paises latino-americanos. Esses tragos vitais, que nao se veiculam
propriamente ao surgimento de um canone poético dos anos 90, se fazem ver na
grande diversidade poética que marca a produgdo contemporanea. O que nos obriga
a demarcar o territorio do “diverso” enquanto espago de construgao de linguagens

poéticas de diferentes matizes estéticas e comprometidas com alternativas

© MCLUHAN. Os meios de comunicagio como extensdes do homem. p.14.
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conscientes de trabalho com a palavra ou com as relagoes entre esta e outros codigos
ndo-verbais, Nesse sentido, a diversidade aqui considerada nao prescinde
necessariamente do rigor, da consciéncia e da lucidez de transfiguracao da
experiencia ou de invencdo e manipulacio da linguagem, seja esta
predominantemente verbal ou esteja numa fronteirica em relagao a outros campos

semioticos.

Sao notaveis as experimentagoes poéticas que se valem de recursos oriundos
das artes visuais e sonoras, das altas tecnologias eletronicas e da informatica, bem
como o trabalho diferenciado de revisao e retomada de poéticas do passado e as
reflexdes dos proprios poetas a respeito das mudancas de parametros para a poesia
do final do século XX. Assim, desobrigados de estabelecer pactos coletivos e
programaticos, desiludidos com a promessa utdpica das vanguardas, avessos aos
influxos de outras tradi¢cdes que nao apenas a moderna, muitos poetas latino-
americanos de hoje, empenham em inventar sua propria diccao e imprimir uma
marca diferencial no trabalho que realizam. Sem deixar de continuar aproveitando o
legado de seus precursores, de revisar criticamente as tradigdes do passado e de

dialogar com outras esferas culturais.

O didlogo de poetas contemporaneos com as tecnologias de ponta e outros
campos artisticos nao esta associado a desvalorizagao ou ao desaparecimento da
palavra escrita e do poema inteiramente verbal. Se muitos poetas “intermidiaticos”
conseguem conjugar as duas coisas como o fazem os brasileiros Arnaldo Antunes e
Philadelpho Menezes e os hispano-americanos: Clemente Padin e Luis Bravo, outros
ja optaram por uma retomada mais efetiva da palavra escrita e até mesmo de uma
certa narratividade, compreendida como forma poética alternativa. Este grupo do
“verbal” é integrado pela maioria dos poetas latino-americanos destas ultimas
décadas, inclusive aqueles que receberam mais diretamente influxos dos movimentos

de vanguarda.
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Como as teorias sobre a Poesia Sonora e seus desdobramentos na Poesia
Hipermidia hoje estdo em processo de construgao, para lidar com essas novas buscas
e experimentagdes poéticas que se alimentam da Poesia Sonora no contexto da
Intermidialidade contemporanea e para trazer uma reflexao sobre esta poética hoje,
trazemos neste capitulo uma série de entrevistas realizadas entre julho de 2006 e
fevereiro de 2007 com o critico literario e tradutor de Maiakovski para o portugués
Boris Shnaiderman e os poetas e pesquisadores brasileiros Wilton Azevedo, Vera

Casa Nova, Lucio Agra e Ricardo Aleixo.
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ENTREVISTA

Boris Shinaiderman”

“A poesia ndo esta nas palavras, esta no mundo”

Boris Schnaiderman, 90 anos, possui uma produgdo intensa como ensaista,
tradutor, critico literario e professor universitario. Ele foi o responsavel pela criagao
do curso de lingua e literatura russa da Universidade de Sao Paulo (USP), no qual
participou da formacao de uma geragao de tradutores. Ajudou a divulgar no Brasil
poetas como Puchkin e Maiakovski, cujos poemas traduziu em parceria com os
irmaos Augusto e Haroldo de Campos. Béris Schnaiderman iniciou sua trajetdria
como tradutor em 1944, com a publicacao de Os Irmdos Karamazov, de Dostoievski e
hoje ja traduziu mais de 20 obras classicas da literatura russa de escritores como
Tolstoi, Tchekhov e Gork.

O grande intérprete da cultura russa para a lingua portuguesa nasceu numa
pequena cidade da Ucrania, no ano da Revolucao Russa e veio para o Brasil quando
era crianga. Seu trabalho intelectual foi reconhecido em 2003 pela Academia
Brasileira de Letras com o Prémio de Traducao. “O tradutor, na verdade, é co-autor

da obra na lingua de chegada”, defende Boris Schinaiderman no livro Tradugio: ato

70 Entrevista concedida por Boris Schnaiderman em julho de 2006 em Sao Paulo/SP. Ela esta disponivel
em http://www.letras.ufmg.br/atelacotexto/entrevistaboris.html. Acesso em: 10 julho 2007.
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desmedido, altimo trabalho dele, publicado pela Editora Perspectiva. Durante uma
conversa sobre poesia no apartamento do tradutor em Sao Paulo, ele fala do processo
de tradugao experimentado por ele, os irmaos Campos e Décio Pignatari e da
importancia de utilizar todos os meios possiveis para a difusao da poesia hoje, assim

como fazia Maiakovski.

A impossibilidade da traducao

“Em principio, a tradugao é impossivel, mas tem que ser feita. Alids, como afirmou
José Ortega y Gasset num estudo magistral, Esplendor y Miseria de la Traduccion
(Obras, Madrid, Espasa-Calpe, 1943), “O homem s¢ realiza algo realmente grande,
quando faz algo no campo do impossivel”. A tradugao € uma atividade paradoxal
por exceléncia. Ao lermos num texto brasileiro a palavra floresta, logo pensamos na
floresta amazonica, num mundo de vegetagao luxuriante e diversificada, ou nas
queimadas que a devastam atualmente, enquanto um alemao, quando 1é wald, vé
mentalmente uma floresta européia regular e uniforme, com as arvores agrupadas
por espécies. O trabalho que realizei com Haroldo de Campos mostra um caminho
para a tradugdo. Esse caminho, no meu ponto de vista, passa pela transcriagao (termo
utilizado por Haroldo). Nos mostramos isso ao traduzir Maiakovski. A traducao

criativa é sempre possivel, mas tem que ser feita com muita ousadia e coragem.”

O tradutor como autor criativo

“Um bom tradutor tem que extrair as caracteristicas da cultura e se aproximar do
universo da lingua. Ele tem que ser um autor criativo capaz de criar realidades de
acordo com a lingua de chegada. Nao adianta traduzir Shakespeare linha a linha,
gramaticalmente e filologicamente correto. Nao é possivel traduzir sem ousadia,
preocupado em nao alterar o original. Algumas tradugoes intersemioticas de filmes,

por exemplo, foram realizados assim e s6 tém valor didatico, pois, como obra
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criativa, quase sempre dao em “droga”. Um exemplo de uma tradugao intersemiotica
interessante € o filme mexicano A Perodla, baseado na Novela de John Steinbeck. Na
minha percepgao, ele é superior ao original. Os mexicanos conseguiram ver a cultura

de dentro.”

Traduzir Maiakovski: um processo de criacao coletiva

“O trabalho de tradugao dos poemas de Maiakovski foi a seis maos, mas cada poema
foi criado a quatro maos. O resultado, como até mesmo os portugueses reconhecem,
foi o melhor que se tem na lingua portuguesa, em termos de poesia. A troca de
experiéncia com outros poetas é muito importante no processo de criagao poética.
Nos trabalhdvamos em uma grande harmonia. Certas solugdes nds encontradvamos
juntos por telefone. Eu me lembro quando o Haroldo leu pra mim a solugao que ele
tinha encontrado para o poema “Carta a Tatiana Iacovlieva”, o poema é de 1928, mas
apareceu muito mais tarde, foi dedicado a uma russa, radicada em Paris por quem
Maiakovski se apaixonou. O poeta se suicidou na década de 30, mas o poema sé
apareceu na década de 50. O final que Haroldo de Campos encontrou para o poema €

uma beleza em portugués”:

Venha cé pro abrago cruzado

dos meus grandes bracos desajeitados.

Vocé nao quer?

E dorme entdo a parte

No hall dos vilipéndios marquemos mais um X
De qualquer modo um dia

vou tomar-te sozinha ou com a cidade de Paris.

“Quando o Haroldo conseguiu esta solucio, me ligou numa exaltagio, num jabilo! E
a alegria que se tem com a grande poesia. Esse X ndo existe no original e, no entanto,
da uma ressonancia e uma presenga fisica no papel que é uma beleza! Maiakdvski se
escrevesse em portugués, com toda certeza empregaria esse X, ele nao usou, mas a

gente usa, esta no espirito dele “.
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Os irmaos Campos e os textos poéticos em russo

“Uma noite os irmaos Campos e Décio Pignatari foram a minha casa com as esposas.
O Haroldo logo me pediu para ter aulas de lingua russa comigo e o Augusto se
matriculou no curso de russo da USP. Entao, eles estudaram a lingua. O inglés, o
francés e o italiano eles sabiam como linguas de comunica¢do, mas de um modo
geral, eles estudavam as linguas para abordar os textos. A preocupagao de Haroldo e
Augusto de Campos era de aprender as linguas para ter acesso aos poemas. Quando
comecamos a trabalhar, o Haroldo me levou a traducdo de um poema de
Maiakovski. Ele tinha assistido a trés meses de aula num cursinho de lingua russa
onde ele aprendeu alguns rudimentos da lingua. Um dos grandes poemas de
Maiakovki escrito na ocasido do suicidio do poeta Sirguéi Iessiénin foi traduzido pelo
Haroldo com o pouco conhecimento de russo que ele tinha e com a ajuda de textos
auxiliares. Conferi a tradugao com o original e mexi muito pouco, havia pouca coisa a
observar. O trabalho de Haroldo de Campos resultou em uma belissima traducao
para o portugués que figura hoje no livro de poemas traduzidos de Maiakovski (ver

fragmento do poema em questao abaixo)”.

Influéncia da politica repressora na criacao poética na época de Maiakovski

“Havia um grupo de poetas que aceitaram a revolucao bolchevista de bracos abertos,
os outros eram vistos com uma desconfianga muito grande pelo partido que era
muito conservador em termos estéticos. A Russia era um pais onde a poesia tinha um
peso muito grande, tanto que era o tnico lugar no qual se fuzilava por causa de um
verso. Um poeta importante como Nicolai Gumiliév foi fuzilado. Mas, de um modo
geral, o clima nao era tao opressivo como a partir de 1929-1930, com a ascensao de
Stalin. Para a cultura esse periodo foi terrivel. Era proibido, por exemplo, escrever

um romance que nao se enquadrasse nas normas da literatura do século XIX. A
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poesia tinha que ser aquela mais tradicional. A prevencdo contra as vanguardas ja
existia desde os primeiros tempos da revolucao. Com relacio a poesia de

Maiakovski, houve uma contradi¢gdo com o gosto arcaico dos dirigentes”.

O encontro com os poetas concretistas

“O que conhecemos por arte moderna hoje, era chamado de arte de esquerda na
Russia. Eu demorei a assimilar a poesia moderna, por causa da minha formacao
tradicional como autodidata. Eu sou engenheiro agronomo por formagao, entao eu
vivi no meio de pessoas que eram alheias a literatura. Eu ndo tinha contato com
intelectuais da minha idade. No inicio eu via a poesia concreta com muita
desconfianga. Os irmaos Campos, principalmente o Haroldo, me ajudaram muito a
conviver com o moderno nas artes. Em 1961, os irmaos Campos, Décio Pignatari e o
grupo paulista de poesia concreta estavam preocupados com o salto participante — a
onga precisava dar o salto. Eles eram considerados alienados e o momento
pressionava por uma atitude mais revolucionaria. Nessa época eu era autodidata em
literatura e tinha uma formagao muito tradicional. Coincidentemente, eu estava me
voltando para a modernidade. Entdo, minha vontade de me abrir para a
modernidade encontrou a deles de alcangar o salto participante e assim nasceu nossa

colaboragao”.

A difusao da arte poética

“A poesia toma formas variadas hoje. Maiakovski era um grande apologista de se
aproveitar de todos os meios de difusao possiveis. Ele utilizava o rddio como meio e
era um entusiasta da propaganda. O poeta russo defendia que os russos tinham que
aprender com os publicitarios ocidentais e que a propaganda comercial era um
grande caminho para a poesia e para o poeta, que tinha muito a aprender. Ele dizia

isso no inicio da década de 20, quando isso era uma heresia completa. Hoje em dia
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para nds ja ndo € mais novidade. Maiakovski também € autor de roteiros de cinema
que nao foram filmados. O poeta russo era revoltado com os burocratas do cinema,
mas tudo o que ele conseguiu foi fazer filmes comerciais, ainda que ele tenha
afirmado uma vez: “Eu nao vejo diferenga em produzir cinema e poesia, pois eu
estou fazendo poesia e vocés vao filmar meus roteiros”. Woodie Allen em “A Rosa
Parpura do Cairo” utiliza um procedimento de um dos roteiros de Maiakovski. A
presenga do poeta era muito importante, ele tinha um “vozeirao” imponente. A visao
da poesia do século XX é subverter os versos, como faziam os russos da arte de
esquerda e essa subversao se dava muito pela performance. “A poesia ndo estd nas
palavras, estd no mundo. Estd em tudo: na musica, na pintura, na beleza do

universo”.

A Sierguéi Iessiénin”

Vocé partiu como se diz, para o outro mundo.
Vacuo. ..
Vocé sobe, entremeado as estrelas.

Nem alcool, nem moedas.
Sébrio.

V6o sem fundo.

[...] Olho -

sangue nas maos frouxas,
vocé sacode

o invélucro dos 0ssos.

[...] Pare, basta !
Vocé perdeu o senso? -
Deixar que a cal mortal The cubra o rosto?

Vocé, com todo esse talento

Poema publicado no livro: Maiakovski: Poemas . Traducao de Haroldo de Campos.
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para o impossivel;
habil como poucos.

Por qué?
Para qué?

Perplexidade. [...]

[...] Rimas gastas empalam os despojos.

E assim que se honra um poeta?

-Nao te ergueram ainda um monumento -
onde o som do bronze

ou o grave granito?

[...] "Nem palavra, amigo,
nem so-o-lugo".
Ah, que eu saberia dar um fim

a esse Leonid Loengrim!7?

Saltaria

- escandalo estridente:

- Chega de tremores de voz!

Assobios
nos ouvidos

dessa gente.

[...] Por enquanto ha escéria de sobra.
0 tempo é escasso — maos a obra.

Primeiro é preciso transformar a vida,

"2 0 papel de Loengrim, da 6pera deste nome, de Wagner, constituiu um dos grandes éxitos da carreira artistica

de Leonid Sébinov.
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para canta-la — em seguida.

Os tempos estdo duros para o artista:

[...] Que o tempo cuspa balas para tras,
e o vento no passado

s6 desfaga um maco de cabelos.

Para o jubilo o planeta esta imaturo.

E preciso arrancar alegria ao futuro.

Nesta vida
Morrer nao é dificil
O dificil

E a vida e seu oficio.
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ENTREVISTA

Wilton Azevedo 73

A escritura expandida das poéticas intermidiaticas

Wilton Luiz de Azevedo é Doutor-Sénior em Comunicagao e Semiotica pela
Pontificia Universidade Catodlica de Sao Paulo, Professor do Mestrado e Doutorado
do Departamento de Literatura da Universidade Presbiteriana Mackenzie, faz Parte
do Conselho Editorial de Hipermidia Da Paris VIII e do coletivo de arte Transitoire
Observable. E também Conselheiro da AIWS — Association of Image Words And
Sound, com sede em Dublin, Irlanda. Wilton Azevedo participou do DVD Alitre do
coletivo Laboratoire Observable da Universidade Paris VIII, langado este ano no E-
Poetry com o trabalho sonoro e visual “Quando assim termina o nunca”, que
consistem em video-poemas interativos.

Em 1997 Wilton Azevedo e Philadelpho Menzes comegaram a trabalhar juntos.
A parceria deles foi pioneira na produgao de poesia digital interativa no Brasil.
Philadelpho faleceu um més apos completar 40 anos em um desastre de automovel
em 2000, no dia em que Wilton Azevedo chegou de Nova York para os dois
comegarem o Projeto Interprosa. Desmotivado pela perda do amigo, Wilton Azevedo

sO retomou o trabalho em 2002, com a producao do Looping Poesia.

73 Esta entrevista foi concedida em 30 de outubro de 2006 em Sao Paulo/SP.
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Em fevereiro de 2007, Wilton Azevedo apresentou o Poe-machine no
Oppenport: Sound, Performance and Language realizado em fevereiro de 2007 em
Chicago. O conceito trabalhado é de pensamento virtual, interativo. O som é
eletroactistico, ou seja, a voz e o eletronico sao trabalhados na performance. O
processo de construgao do poema hipermidia foi coletivo: Rita Varlesi fez os videos e
a convite do poeta, participei da performance e da producao da trilha com os poemas
“Badalada Sonora” e “With Without John”, que estao no CD Experimento Sonoro, que
acompanha esta pesquisa. Em maio de 2007, apresentamos o poema hipermidia
Atame na abertura do E-Poetry, o mais importante festival de poesia digital do

mundo, realizado em Paris, Franca”.

A Parceria com Philadelpho Menezes

“Quando eu conheci o Philadelpho Menezes, o convidei a fazer um CD-Rom de
poesia intermidia. Unimos o trabalho dele sonoro com o meu com o computador. Na
época O “Phila” trabalhava o dado sonoro, mas de forma analdgica, pois até entao
ele ndo tinha trabalhado com a hipermidia. Ele ja conhecia a poesia sonora,
intersignos, mas nao a hipermidia. Ele ndo sabia nada de software, nem como
funcionava a programacao. Eu como designer e poeta, tinha o conhecimento dos dois.
Quando comegamos a trabalhar juntos em 1997, eu mostrei ao Philadelpho as
possibilidades do som digital. Foi a partir dai que comegamos a trabalhar no Projeto
Interpoesia, que foi lancado com o Manifesto Digital e estd completando dez anos.
Poucas pessoas trabalham com a poesia hipermidia no mundo, pois para fazé-la é
preciso entender da evolugao da poética dos codigos: som, imagem e palavra. Nao
adianta entender de software, sem entender de poesia para fazer um poema em meio

digital. O poema processo esta mais ligado aos conceitos de hipermidia do que a

" Um trecho da apresentagio intitulado E-Poetry 2007: Brazillian epoet setting fire to poems on stage
estd disponivel em: . Acesso em: 30
julho 2007.


http://www.youtube.com/watch?v=2fRFdy1U2jg&mode=related&search
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poesia concreta. Nao € a toa que Philadelpho Menezes recuperou Vladimir Dias Pino,
Alvares de Sa, porque ele sabia que o trabalho com o dado sonoro esta mais préximo

ao poema processo.”

O Underlab

“A Poesia Sonora hoje continua existindo na performance, ela tem sido usada muito
também em pegas teatrais. Fago minhas performances com voz, samplers e imagens
em tempo real. Tenho me dedicado aos sons, mas venho trabalhando com sistemas
interativos. Para trabalhar melhor o dado sonoro, decidi montar em 2002 o Underlab
—um laboratorio/estadio de som. A partir dai, dei continuidade ao Interprosa que é
um trabalho mais conceitual, bastante interessante de software aberto — cada
maquina/computador d4 uma velocidade especifica as poesias. Demorei muito para
publica-lo, mas apresentei o conceito em 2001 em Nova York. Este trabalho ¢ uma
critica a tecnologia hardware/software, pois a medida que os hadwares vao evoluindo, o

poema vai desaparecendo pela incompatibilidade das versoes”.

Poesia Hipermidia no Brasil

“Eu nao trabalho necessariamente a poesia sonora, na realidade eu trabalho com a
hipermidia: som e imagem, dentro de varios conceitos do que eu chamo de poética
hipermidia. Hoje se faz muito trabalho no Brasil no suporte digital, mas na minha
opinido ¢ de baixa qualidade. Pelos softwares serem muito semelhantes os conceitos
sao confundidos. Alguns trabalham interatividade, chamando isso de realidade
virtual, outros trabalham caves com softwares interativos chamando isso de Imersao,
outros trabalham com jogos com conceitos da realidade virtual e hipermidia e tem
pouca gente trabalhando a E-poetry ou poesia digital que trabalha a interacdo do
dado sonoro, com as imagens em uma escritura expandida. Eu tenho defendido a

idéia de que a hipermidia trabalha com a escritura expandida. No ultimo File
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realizado em Sao Paulo no Sesi em 2005 eu publiquei um texto no catdlogo do evento

que trabalha esse conceito que veio de um levantamento de varios anos”.

A escritura expandida

“Nés nao vivemos mais no momento da Poesia Sonora. Ela foi um periodo
importante de experimentacao, mas hoje vivemos numa ambiéncia criada pela fusao
tecnologica, uma escritura que se expande. Delimito trés periodos distintos de

escritura para a arte:

1°) Periodo das escrituras matriciais — ha cerca de 20 anos, quando podiamos falar
de matriciais de linguagem e separar a retdrica, a imagem e o som, mas, do
Dadaismo para frente, os sistemas nao sao mais analdgicos e por isso nao podemos

falar em matriciais de linguagem.

2°) Periodo das escrituras intermediarias — Como exemplo temos as experiéncias de
partituras de John Cage, desenhadas para mostrar que o som leva a uma ilusao

imagética. Nesta escritura ha intercessao entre as artes, mas sem perder as matrizes.

3°) Periodo da Escritura Expandida — Estamos no periodo da escritura expandida,
em que ha o rompimento das matrizes e a perda dos sistemas matriciais. A poesia
sonora hoje estd fundida a outros codigos que geram signos em expansao. Hoje a boa
poesia sonora nao se prende a dados sonoros como nds conhecemos desde o
Serialismo de Shoemberg ao eletroacustico do compositor alemao Stockhausen. Ela
vai mais além. Vivemos diante de uma escritura cada vez mais expandida, que est4
no nivel da potencialidade apontada no livro do Haroldo de Campos — A arte no
horizonte do improvdvel, ela nao existe pronta e terminada como nos sistemas
analdgicos. Para entender o conceito de escritura expandida, podemos usar como

exemplo softwares como o Direct MX e Java (programacoes C + +). Quando se
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programa som, imagem ou texto em um Direct MX, para o software como escritura
no sentido apresentado por Roland Barthes: um corpo, uma entidade que permite o
estabelecimento de relagdes gramaticais, de leis signicas, da no mesmo inserir um
dado sonoro, imagético ou textual. E a mesma coisa de uma caneta em contato com o
papel. Como suporte ndao importa se o risco € sonoro, textual ou imagético. A partir
desta escritura expandida, programada digitalmente, é possivel comecar a explorar

os dados interativos desses trabalhos sonoros e imagéticos.”
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ENTREVISTA

Vera Casa Nova”

“A Poesia é um gozo - uma petit mort”.

Poeta, ensaista, pesquisadora e professora da Faculdade de Letras da UFMG,
Vera Casa Nova é doutora em semiotica pela UFR], com pos-doutorado em
antropologia visual pela Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, com sede em
Paris, Franca, onde fez estdgio de pesquisa em antropologia da imagem: signos,
formas e representagdes, sob a supervisao de G. Didi-Huberman, no ano de 2003.
Hoje ela esta trabalhando o segundo livro Liicia Rosas.

Vera Casa Nova esta mais proxima da relacao texto-imagem, mas em parceria
com Marcelo Kraiser e Wilson Avelar, faz um trabalho com video-poemas cuja
sonoridade se aproxima das praticas da Poesia Sonora. Os trés criaram juntos
Draptomania — um trabalho multimidia de disjuncao absoluta que gerou duas
exposi¢oes em Minas Gerais: uma no Museu de Diamantes, em Diamantina, ha cerca
de trés anos e outro na Escola Guignard em Belo Horizonte em 2005. Os poemas e
imagens em papel vegetal foram colocados na parede como se fossem quadros,
dando movimento as obras e a partir das cenas que eles fotografaram juntos ao

poema foram sendo criadas as sobreposi¢oes das artes.

75 Entrevista concedida no dia 15 de outubro de 2006, em Belo Horizonte.
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O parto da criacao poética

“O trabalho do poeta é subjetivo, apesar de que na relacdo sujeito-objeto, pode haver
uma prevaléncia do objeto, mas sempre € o sujeito que vai fazer alguma coisa. O
stress da criagao poética é como o do parto, que faz a pressao arterial subir, assim
como quando tive as minhas filhas. Esse stress é cadtico, pois vocé nao sabe no que
vai dar aquilo. No inicio vai sair uma substancia uniforme como uma geléia, mas
depois vocé vai lapidando. O meu trabalho é muito visceral, corporal. Se eu nao
coloco pra fora aquilo que estou represando, a minha pressao arterial sobe muito.
Sou como a Oroboro, aquela cobra que come a si mesma pelo rabo, os meus
sentimentos me estressam. Para mim a poesia € olho, no sentido de olhar o outro e de
deslocamentos. O processo da criagao é um gozo, uma petit mort, como diria os
franceses. Muitos tém a concepgao de que é a lingua que faz o poema. Ao
trabalharmos com outras linguagens artisticas que nao as verbais, inclusive das
novas midias, temos sempre que pensar em Poiesis — palavra de origem grega que
significou inicialmente criagao, agao, confecgao, fabricagao e depois terminou por
significar arte da poesia e faculdade poética. Quando se estda em processo de criagao,

vocé é um poeta.”

A experiéncia sonora no CD-ROM do livro Desertos

“Para a producao do CD-ROM que acompanha o livro Desertos, convidei Afonso
Klein, um aluno de arte contemporanea da pds-graduagao da Escola Guignard. A
programacao para hipermidia dos poemas foi feita por ele, mas discutiamos cada cor
e especificidade interativa do programa. O resultado foi anexado ao livro impresso.
A minha oralidade existe, mas ela ndo ¢ comprometida com a sonoridade, busco
mais a subjetividade das palavras. No poema que trabalho com Artaud em Desertos
tentamos fazer isto. Trabalhei com Artaud por considera-lo uma grande figura do
século XX, um crivo que nao foi compreendido por ter sido considerado louco, mas a

loucura, na poesia, nas artes e na filosofia € uma coisa que acontece e esta ai, ndo é
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doenca, se é que podemos considerar a loucura uma doenga — os psicanalistas que o
digam! Artaud veio trazer a proposta de uma outra linguagem, decidimos entao

desfocar o desenho da imagem do poeta e misturei com a voz dele bem esgarcada”.

Desdobramentos da Poesia Sonora

“A Poesia Sonora estd inserida no Brasil no momento pods-concreto da
verbivocovisualidade dos poemas, apesar de que quando os concretos trabalharam a
partir de Ezra Pound o verbivocovisual, eles trabalharam a visualidade e o verbo, o
voco ficou em segundo plano, porque eles nao tinham meios de fazer isso. O poema
do concretista Ronaldo Azeredo “Velocidade” é um momento de Poesia Sonora, mas
eles nao foram por ai. Eles preferiram ficar marcados pela visualidade das imagens

da cidade e da propaganda.”

Vvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvelocidade

“O processo de realizacao de experiéncias sonoras ¢ freqiiente hoje nos videos.
Houve um deslocamento da Poesia Sonora para o videopoema. Tenho um trabalho
de videopoema com o Marcelo Kraiser em que ele é o responsavel pela trilha sonora,
mas os sons sao incidentais e desconectam a relagao de significante e significado.
Rompemos com a relagdo entre a musica e o poema. Philadelpho Menezes que
trabalhava texto sobre texto e mexia com a idéia de imagem do som, mas eu trabalho
mais com a imagem visual, com a desconstrucao verbal na linha do poema processo,
apesar de que no préximo Liicia Rosas que estou fazendo com o Marcelo Kraiser eu

uso o recurso da motocicleta, pois na década de 50 ela era considerada um terror.

Difusao da poesia no Brasil
“A Internet é um meio importante para a difusao da poesia hoje, principalmente
porque a publicagao de livros no Brasil € muito cara, para se fazer uma edig¢ao de 500

exemplares com 50 poesias, se paga cerca de R$ 5.000. Ainda nao tenho uma pagina
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pessoal para os poemas, mas muitos blogs publicam textos de minha autoria como o
e-book Saciedade dos Poetas Vivos, organizado por Leila Micoli. O livro continuara
existindo, mas sempre foi muito dificil publicar poesia. O caminho do livro so se
torna vidvel para quem esta no poder, quando o autor estd muito badalado. O poeta
sempre precisou pagar para publicar. E um absurdo que seja até hoje assim.
Nenhuma editora banca, com excecao de medalhdes como Drummond e Joao Cabral
de Melo Neto, que se fizeram em determinada época. Eu nao fago concessao, eu nao
quero estar no poder, pois eu acho a fama um nojo, ¢ um desgaste, um produto do
capital que nao me interessa. Alids, esse negocio de dizer que uma pessoa tem talento
¢ horrivel. Dom, talento, ndo tem nada a ver. Eu acredito no atrito — no trabalho
mesmo. Toda a colecao de poetas contemporaneos que tenho é de autores que
bancaram suas obras. Inclusive Pablo Neruda bancou edi¢cdes de poemas até se
tornar conhecido e ganhar o Nobel de Literatura. Humbolt brigava com editoras por
causa do preco que cada uma cobrava para publicar seus livros. A Cossac Naif e a Sette

Letras tém uma cole¢ao de poemas linda, mas que é bancada pelos autores”.

O trabalho de transpira¢do do poeta

“O Poeta hoje é um separado. Ele nao participa mais de grupos, fica na sua solidao.
H4 uma inibi¢do do poeta em todos os sentidos: de falar, de mostrar e de publicar
seu poema. O Sarau € uma coisa magnifica, pois as pessoas comegam recitando
Fernando Pessoa, Carlos Drummond de Andrade e outros poetas conhecidos até
comegarem a recitar sua propria poesia. E isso € genial! Parece que o poeta é um
marginal. Retomando a mitologia de Platao, o poeta é um excluido da republica. E
parece que o mito tomou conta da subjetividade do poeta. O trabalho de poesia é
muito duro, pra sair um poema, ele é refeito varias vezes. Nao ¢ um trabalho de
inspiragao, mas sim de transpiracao, como dizia Lemisky. E um momento muito rico,

de lapidagao.”
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NTREVISTA

Ricardo Aleixo’®

“O texto é o0 aqui agora da cena”.

Poeta, professor de design do som na FUMEC, Ricardo Aleixo é um artista
multimidia, integra, como performer e compositor, o Combo de Artes Afins
Bananeira-Ciéncia (poesia + artes visuais + musica + video + danga + performance),
de que é também fundador e diretor artistico. O grupo integra linguagens da poesia,
musica, da danca e do video. O nome ¢ uma homenagem ao poeta maranhense
Joaquim de Souza Andrade. A idéia é promover a inter-relagdo entre as midias.

Ricardo Aleixo foi o curador da Bienal de Poesia de Belo Horizonte, realizada
apenas em 2000 por falta de incentivo e de consciéncia dos patrocinadores potenciais
da importancia de se investir em poesia. Ele persiste na tentativa de retomar a Bienal
de Poesia. Participou, como artista e curador, de inimeras mostras coletivas - em
varias cidades brasileiras, na Argentina e na Bolivia. Em 1999, apresentou em Belo
Horizonte, no Rio de Janeiro e em Mariana a exposicao individual "Objetos

suspeitos".

76 Entrevista concedida em novembro de 2006, em Belo Horizonte.
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Como performer, ja se apresentou na Argentina, na Alemanha, em Portugal e
na Franca. Comp0s a trilha sonora do videodocumentario Provocagio, sobre o poeta e
artista grafico Sebastiao Nunes (2000). Ministra cursos e oficinas na drea das poéticas
experimentais da voz. Publicou os livros Festim (1992), A roda do mundo (1996), Quem
faz o qué? (1999), Trivio (2001) e Mdquina Zero (2004). Atualmente estd preparando um
blog exclusivamente sonoro, com pecas histéricas da Poesia Sonora, trabalhos
proprios e de alunos. O espaco também sera utilizado para debate. Ricardo Aleixo se
sente cada vez mais um ancido quando usa recortes novos, na perspectiva de acordar
no corpo e na voz elementos que jamais pensaria que poderiam ser usados no
processo de criagdo/composigao. Muitas vezes ele usa o computador e o processador
de efeitos como rascunho e em ensaios para coisas que apresenta do modo mais

precario possivel.

Artes e Afins

“Lido com muitas parcerias, no grupo de artes Bananeira Ciéncia. Com o bailarino
Rui Moreira, com quem eu tenho um espetaculo chamado “Um Caminho”, que é um
texto meu, dialogado, em que eu executo a trilha sonora ao vivo, com ele dangando e
eu dizendo o texto e utilizando trés microfones (uma marca que cheguei depois de
muito tempo): um a seco, outro ligado ao meu processador de efeitos e outro com
efeitos controlados pelo técnico de som na mesa, o que significa que eu nao terei
nenhum controle sobre aqueles efeitos colocados ali, 0 que gera o inesperado. Eu faco
um gesto vocal, sem saber exatamente como aquilo ird soar, a experimentacao é
realizada no palco. E uma forma de ndo maquinizar a minha relacdo com a maquina.
O processador de efeitos ja me leva para o campo do aleotorio, o que eu considero
bom, pois eu gosto de me perder, sao trilhas novas a cada espetaculo. Na Alemanha
esse trabalho é chamado Text Tanz e sao realizados muitos festivais desta arte em

que um poeta fala, enquanto um bailarino danga”.
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Poéticas experimentais da voz

“A experimentac¢ao é um atributo nao s6 da arte, mas do ser humano que tem como
midia primdria o corpo, que aparece como em nenhuma forma cultural e estética, na
relagao entre os amantes, que eu acho a analogia mais perfeita para a arte e de toda
arte de cunho experimental, (se é que nao devemos dizer que toda arte € de cunho
experimental). O conjunto das poéticas experimentais da voz contribui no recorte de
um elemento estruturante da poesia de qualquer época: a sonoridade, tantas vezes
negligenciada. Um dos grandes trunfos da Poesia Sonora foi ter aberto a
sensibilidade do publico do século XX em diante para este instrumento de
transmissao da poesia e de composi¢ao: a voz, na relagdo com o corpo, a constru¢ao
vocal do aparelho fonador. Ter destacado isso, da mesma forma como as poéticas da
visualidade fizeram com relacio a letra, deve ser apropriado pelos poetas

contemporaneos de diferentes formas.”

“Certas vocalizagOes que eu fago sao recuperagoes do modo ladico de quando eu era
crianga e brincava de locutor, transmitindo partidas de futebol imaginarias. Aqui no
Brasil, o chamado narrador de futebol nao narra o que esta se dando, mas aquilo que
ja foi e a partida de futebol estd acontecendo e esta sendo narrada. E como se duas
partidas estivessem sendo jogadas. O jogo: 11 contra 11 e, por outro lado, as
fabulagdes, todo o imagindrio poético do futebol, que ¢ uma forma de arte no Brasil.
Aquele esporte quadrado e linear que o inglés nos legou e nos brasileiros, na nossa
sensibilidade barroca transformamos em danga. Na locugao esportiva, os locutores
quase cantam com o prolongamento do aparelho fonador, como se estivessem
realizando longos solos jazzisticos sem perder o rigor da transmissao e ao mesmo
tempo conseguem estimular a fantasia. Eles ocupam o lugar privilegiado de quem

com a voz constr6i mundos. A torcida participa vocalmente com poder de
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interferéncia. Isso me conquista desde a infancia e aparece na forma como eu

vocalizo nos espetaculos e na feitura do poema”.

O texto é 0 aqui agora da cena

“Precisamos trabalhar a ampliacdo do conceito de texto. Fazer com que texto seja
tudo o que estiver disponivel no aqui agora da cena. Texto ndo € s a palavra, mas
também o incidental: o microfone que cai, o gravador que da problema e gera outra
circunstancia, é o corpo que atravessa uma imagem projetada, € a reagao do publico.
Tudo isso passa a ser texto na performance e leva a ampliacdo do conceito de texto,
mas para minha surpresa tenho tido respostas interessantissimas de pessoas que
nunca me leram, que entraram em contato com o meu trabalho apenas em cena, e,
em meio a tanta paraferndlia, ouviram aquele texto escrito preliminar, feito antes da
performance, como nunca os que leram os meus livros perceberam”.

“Todos os meus textos surgem do entendimento da palavra escrita pos-Mallarmé,
como uma espécie de partitura, nao no sentido da musica em que os valores
“universais” devem ser codificados, apesar de que toda convencdao tem sua
mistificagdo e arbitrariedade, pois séculos e séculos se passaram até que fossem
colocados aqueles cddigos como universais. Trabalho com a nogao de partitura no
texto poético, com a adogao de valores proximos da musica, valores ritmicos,
timbricos, valores de duracao, de direcdo, de textura. Cada texto escrito e sua
espacializa¢ao na pagina ja me levam a pensar em como o texto pode soar, porque
tudo que pode ser escrito pode soar, eu nao tenho duvida disso. Desde o jornal, ao
catalogo telefonico e a Biblia. No meu caso particular, a distribui¢ao disso no papel
aponta para um primeiro esbogo de tradugao intersemidtica. Penso cada texto e suas
reescritas de forma a imaginar como ele ird soar. Muitas vezes a vocalizacao ¢ uma
forma de testar o poema e encontrar outros caminhos completamente diversos e, a
partir disso, sucessiveis experiéncias: pego o violao e tento cantar, gravo e edito a

maneira dos poemas sonoros. Procuro entender como se processam as mudangas de
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quando eu fago um texto a ldpis ou a caneta e depois passo para o computador e
como este se comporta na tela do computador, animado por um bom programa
grafico. Ou seja, é o mesmo texto e sao textos diferentes. A performance é o local de
juncao de todo esse processo cuja memdoria genética estd ali impregnada. Quando eu
vocalizo um texto em cena, eu levo em conta a trajetoria que o poema passou e este
“texto”, ja que nem tudo € passivel de traducao, ganha novas configuragoes. Muitas
vezes o intraduzivel do texto escrito comparece na forma de gesto, de siléncio, na

forma de ruido vocal.”

Textura Sonora & Design Sonoro

“A textura sonora é um dos elementos de que se dispde o design sonoro e eu fago
mengao especial ao termo cunhado pelo poeta Décio Pignatari na década de 50, no
coragao da luta do concretismo, quando ele coloca o poeta como um designer da
linguagem. Essa expressao se perdeu hoje que a publicidade aprendeu a lidar com o
repertdrio concreto, da experimentagao de um modo geral. Hoje € possivel pegar
algumas pecas publicitarias e colocar diante de um poema dadaista, futurista ou
concreto e nao ser capaz de distinguir o que é design e o que é poema. Essa
contaminagao dos codigos se deu ao longo das primeiras décadas do século XX, mas
ganhou uma énfase grande com os concretos. Recupero a expressao do Décio
Pignatari parapensar o poeta como um designer da linguagem, que vai lidar com a
textura da mesma forma que lida com a linha, com o ponto, com o timbre (a cor do
som), em termos de interpretacao de cddigos e com toda liberdade. Este é um dos
elementos que a gente pode explorar na performance poética ou na gravagao. E,
evidentemente ele nao € o elemento no qual se esgota a criacdo de padrdes vocais e

sonoros, mas ele é um dos mais vivos, de fato, geralmente associado ao timbre”.
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Poetas de cddigos mistos e suportes intermidiaticos

“Nao existe uma consciéncia dos produtores e donos de casas de espetaculos com
relacdo a apresentagao de poetas no Brasil. Fiz um espetaculo em Sao Paulo e tive a
dificuldade em explicar que um poeta nao tem carteira profissional. Ele tem que ser
registrado como musico ou ator para estar no palco. Nao existe esta consciéncia
tampouco entre os poetas. O poeta é um fazedor, mas no plano da negociacao, isso
gera barreiras, pois as pessoas nao compreendem as necessidades técnicas dos poetas
que trabalham com hipermidia. E diferente de paises como Holanda, Franca e
Alemanha, onde esse tipo de espetdculo é rotineiro. Por isso, quem trabalha com a
hipermidia, acaba se enveredando por festivais pelo mundo. Em 2004 eu participei
do Encontro Internacional de Poetas em Coimbra, Portugal, a convite de uma
universidade. Fiquei muito impressionado com as experiéncias de Steve Ross Smith,
que recupera a estética de poemas dadaistas, e Caroline Begh Val, uma poeta franco-
norueguesa radicada em Londres, onde é professora de performance poética. Em
2005 eu estive na Francga, dentro das programacgoes de um ano do Brasil na Franga,
apresentando o espetaculo Um ano entre os humanos, que estreou em Portugal em
2004. Fiz uma performance solo na época, pois ainda nao havia o Combo de Artes
Bananeira Ciéncia, eu tinha com o Gil Amancio e outros artistas a Sociedade Lira
Eletronica Black Mania. O Repertdrio foi o mesmo de Portugal, mas acrescentado
outros elementos: producao de video e danga. Nem sempre eu tive condi¢des de ter
contato com muitos poetas. Eu fui para a Alemanha com a Cia de Danga Sera Qué?
como musico, compositor e eu nao tive contato com poetas — o que é uma pena.
Tenho sido provocado criativamente pelos bailarinos com discussodes sobre o corpo

pensante”.

“No Brasil um artista que tem me interessado € Ricardo Corona, do Parana editor da
revista Oroborus. Ele fazia a Revista Meduza, junto com Ademir Assumpcao, Eliana

Borges e Rodrigo Garcia Lopes. O trabalho solo dele é muito bonito e recentemente
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foi langado no disco Ladrio de Fogo. As “performacdes” dele sao muito ricas. Fizemos
performances em conjunto no Ceard, em Canoa Quebrada, e no Festival de poesia de
Goidis. Eu gosto de utilizar a palavra performador, palavra que ja é usada pelas artes
cénicas e visuais, no lugar de performer, nao s6 por uma questao de nacionalismo,
mas porque o poeta é aquele que performa e nem por isso é um performer”.

“Admiro também Ricardo Chacal, que vem atravessando geragoes de poetas, desde
1970. Além de ser perito na palavra escrita, ele tem uma légica de conducao do
poema que é: 0 poema sO existe para mim quando o sei de cor. Ao contrario do que
se pensa dos poetas alinhados ao rétulo da poesia marginal, ele tem um dominio
quase que cerebral da voz, da luz e dos elementos todos. Se ha algo de que Chacal
nao pode ser acusado ¢ de ser um ingénuo. O uso que ele faz da cena poética é
magistral. O trabalho de Ricardo Corona é redondo como sonoridade, o mesmo se da
com Augusto de Campos em Poesia é Risco e em outras experiéncias dele com o som e
as performances com o filho Cid Campos e o videomaker Walter Silveira. Os clip-
poemas do Augusto de Campos podem ser entendidos a partir de uma integridade,
diferente do meu trabalho que utiliza varias midias, mas é feito para a relagao entre
elas. O poeta André Valias, editor da revista Erritica — um dos poetas mais
interessantes da atualidade — também é um poeta do suporte intermidiatico. Ele lida
com os codigos mistos/hibridos. O seu CD-ROM leva o sonoro, o imagético, o texto
como imagem e a imagem como texto. Dificilmente terei um video que pode ser
apreciado por suas qualidades videograficas. Alguma sonoridade que valha por ela
mesma e ainda que se tenha qualidade nesses elementos isolados, o que me interessa
¢ a inter-relacao entre eles. Nao é bem a possibilidade daquilo ser apreciado como

peca autdbnoma”.
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Marcelo Dolabela”™

Da metafora sonora a anarquia poética dos sons

Marcelo Dolabela é um poeta dadaista, pesquisador e autor de diversos livros,
dentre eles Amonia, 1997, Poeminhas & outros poemas, 1998, Letrolatria (poemas
visuais), 2000 e do CD de poemas Cacograma, 2001. Participou como palestrante da
Jornada do poema concreto/processo/experimental, promovido pela Faculdade de

Letras da UFMG em maio de 2006.

Vanguardas poéticas no Brasil contemporaneo

“O conceito de vanguarda € aplicado a todo artista ou grupo que experimenta com a
linguagem a partir das vanguardas histdricas: o futurismo, o cubismo e o dadaismo.
Por este viés tedrico, existe vanguarda na danga, no cinema, no video, na poesia e
também na publicidade, no rock e na musica. Todo aquele que tenta expandir o
conceito de arte dentro do seu segmento esta fazendo arte de vanguarda. O disco
Roots do Sepultura para mim é tao vanguarda como o poema processo, pois, em

determinado momento, ele expandiu o que a gente considerava metal no Brasil. Hoje

77 Entrevista concedida em 14 de janeiro de 2007 em Belo Horizonte/MG.
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na poesia quem tenta expandir o conceito da poesia para o mundo pop e incorpora
linguagens da “cultura pop” tem uma atitude de vanguarda. Para mim, vanguarda é

ousar fazer aquilo nunca antes feito.”

Poesia Sonora e Poema Processo: experimentac¢des que se fundem

“O Poema Processo estd para a poesia, assim como 0 anarquismo esta para a politica.
Ele seria o ultimo processo da poesia e da linguagem, apesar de ter surgido antes de
outras experimentagdes poéticas como a arte postal, a poesia visual, a poesia sonora e
a poesia semidtica. O Poema Processo incorpora outras vanguardas hoje, como a
Poesia Sonora. Ha poemas sonoros que trazem apenas a possibilidade do som em
fragmentos sonoros. Na Internet ha a experiéncia da fabrica: criacao de blog em que
varias pessoas do mundo inteiro mandam sons que no final sao unidos para virar
uma musica. Considero isso um poema sonoro processo. O disco mais recente do
Tom Zé, Jogos de Armar, é um exemplo do poema processo na Poesia Sonora. E um
disco duplo e no segundo disco foram colocados os sons utilizados na trilha. Assim,
os fragmentos sonoros podem ser escutados, sem a mixagem, o que cria a
possibilidade de o proprio ouvinte montar um outro disco a partir dos sons. Eu

considero este disco um bom exemplo do poema processo no poema sonoro, pois

vocé tem apenas elementos.”

Poesia Sonora: a metafora do som

“No Brasil hd uma grande confusao entre Poesia Sonora e a poesia oral declamada.
Se for necessario o texto escrito para se compreender um poema sonoro, nao ha
sentido nele. Nao que as palavras nao possam ser usadas como som no sentido do
voco do termo verbovocovisual utilizado pelos concretistas, pois o poema sonoro
também é um poema concreto. Os poetas que trabalham o poema visual ndao querem

admitir que poesia é metafora, mas se pegarmos o poema visual “Cidade”, da Ana
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Ale, vitva de Philadelpho Menezes, como apenas grafico e suprimirmos a metafora
para observarmos apenas a metonimia e teremos artes plasticas e ndao um poema. A
poesia precisa gerar uma abstracdo subjetiva da coisa concreta e traduzir

ambiéncias.”

”Classifico a Poesia Sonora em trés tipos: a poesia sonora que vem de uma origem
medieval, na linha de Enzo Minarelli e outros poetas italianos artifices da tradugao
do texto pela performance; a feita a partir da eletroactstica, realizada por Henri
Chopin; e, por ultimo ela € a possibilidade de construir metaforas com o som. Chopin
¢ um dos maiores expoentes da poesia sonora, nao so por ter usado o termo Sound

Poetry pela primeira vez, mas por criar metaforas com o som.”

“A grande contribui¢do da Poesia Sonora € prescindir da voz e conseguir ir além da
oralizacao do texto com a criacao de metaforas sonoras, como faziam os sonoplastas
com o radio teatro. Willian Born no filme A Sociedade do Espetdculo, criado a partir da
teoria dele, pode ser considerado Poesia Sonora, pois é possivel construir uma Poesia
Sonora também com o siléncio, assim como fez John Cage ao montar uma orquestra

com 120 musicos em siléncio.”

Poesia Sonora X Mdsica

“Na musica: ritmo, harmonia e melodia sao elementos da composi¢ao e a Poesia
Sonora nao precisa de nenhum desses elementos e nem mesmo do texto para criar a
Poesia Sonora. Deve haver uma conexao entre o som, o poema e 0 processo e nao so a
experimentagdo com alturas e timbres como nas composi¢des musicais de
Shoemberg. Se o texto é imprescindivel no poema, trata-se apenas do uso do poema
em outros suportes como a voz, o teatro e o disco. E preciso desvincular a idéia de

que Poesia Sonora € a repeticao de certas palavras do texto poético ou de sons vocais.
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Se ndo os cantores de jazz e Ed Motta, Leni Andrade estariam fazendo Poesia Sonora

nos seus vocalizes.”

“Dodecafonismo, serialismo, musica concreta, etnopoesia, eletroactstica sao
linguagens que sao incorporadas, mas elas separadas nao sao Poesia Sonora.
Podemos encontrar elementos desta poética na musica baiana e no repente, por
exemplo, pois ela ndao é voz, a voz é apenas um dos elementos que podem ser
utilizados na composi¢do do poema sonoro. Um guitarrista, um baixista, ou um
percussionista podem ser poetas sonoros e algumas experimentagdes de cantores
como Caetano Veloso nos anos 70, e Teté Spindola quando gravou sons de pdassaros
do Pantanal para criar ambiéncias e metaforas de tristeza e alegria. No axé ha o uso
de sons, metdforas de alegria que, se recortados, se aproximam da Poesia Sonora.
Jimmy Hendrix, ao incluir ruidos que remetiam a guerra no hino dos Estados Unidos
no disco Jimmy Hendrix Experience estava criando um poema sonoro. A cantora Bjork
e o Grupo Flamming Lips realizaram algumas experimentagdes sonoras proximas da

Poesia Sonora.”

“O poema sonoro traduz ambiéncias e nao prescinde da performance do poeta como
na poesia oralizada, em que o intérprete é muito importante. Compus recentemente
uma Opera para ringuetongues a partir de sons de telefone e este poema sonoro pode
ser colocado em qualquer lugar, independente da minha presenga, como criador. A
Poesia Sonora tem possibilidades amplas de apropriacao das midias: do radio, do
CD, do video e ndo s6 do palco como a poesia oral que precisa do corpo do poeta. Ela
incorporou a maquina e os sons do mundo e seu processo de composi¢cao depende da
midia eletronica. Essa foi a grande contribuicdo dessa vanguarda: incorporar as

novas tecnologias na criagao e difusao do poema.”
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Aplica¢oes da Poesia Sonora

“O projeto da Poesia Sonora rompe com as limita¢des do livro e do corpo. Eu posso
participar de um espetdculo via Internet, por exemplo, sem estar de corpo presente
em qualquer parte do mundo. Nao faria sentido hoje criar um disco que se chamasse
Poesia Sonora Mineira Hoje. O poeta sonoro € aquele que fornece os elementos para
que o ouvinte junte e crie uma sonoridade. A musica eletronica faz isso hoje. Nao tem
texto ou refrao, mas se um ouvinte escolhe determinada parte da musica e imprime
uma coreografia, dangca de uma certa maneira, € como se ele tivesse criando uma

poesia sonora, pois ele constroi a partir do som uma estética poética.”

“A Poesia Sonora ganhou aplicagdes também na propaganda publicitaria. O
comercial de TV feito por Rogério Duprat da Doriana com a menina sentada no
balanco e fazendo nhac nhac é um bom exemplo de apropriagao desta poética. E o
Dadada da Pepsi também, s6 que este vem do Trio — um grupo alemao que nos anos
80 fez um disco inteiro s6 com esse refrao em todas as musicas. Eles imitam varios

artistas como Beatles e Roling Stones, mas sempre mostrando esse refrao.”

“No disco Cacograma eu trabalho a idéia do poema processo nos poemas sonoros. No
poema semiotico é dada uma chave para se construir o poema. O poema processo
dispensou a chave e o poema sonoro também tem esse mesmo raciocinio, dispensa a
chave e é uma obra aberta. O disco do Tom Zé Danc-eh-sa, é uma série de sons
desfragmentados e o ouvinte funciona como uma mesa de edigao que edita os sons
no seu imagindrio. Quem compde 0 poema sonoro € o receptor a partir de uma base

sonora dada pelo autor.”
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“A musica “Revolution 9” dos Beatles é uma Poesia Sonora. John Lennon e Yoko
Ono se encontraram uma noite e ficaram gravando experimenta¢des com a voz,
depois editaram e usaram o niamero 9, porque era a faixa nove, do disco branco, mas

nao tem um texto, é preciso procurar perceber entender a ambiéncia criada.”

A Poesia Sonora prescinde das palavras e da presenca do autor

“A grande contribui¢ao da Poesia Sonora ¢ de prescindir das palavras sem perder a
oralidade. O poema ¢ uma metéafora e qualquer elemento pode ser usado para criar
essa metafora: o som, a cor, o sentido, o calor — qualquer coisa pode criar poesia,
desde que gere uma metafora para o receptor e ele seja capaz de construir essa

metafora e isso difere a poesia de todas as artes.”

“A poesia é um objeto concreto que o poeta da ao receptor e este consegue acoplar a
subjetividade — isso para mim € poesia, portanto depende muito mais da leitura e do
olhar do receptor. Uma casa velha pode ser uma poesia, dependendo de como eu a
leio. A grande questao é que as vanguardas como filhas do romantismo, nao
conseguiram superar o “eu lirico” e acham que o poeta tem que estar presente. Isso
precisa ser superado, pois o que importa na verdade é apenas a obra aberta, aquilo

que é jogado para o leitor”.

“A sociedade de hoje é muito estetizada para o artista querer ser estetizado. Antes
das vanguardas, a sociedade era extremamente careta e o poeta/artista tinha que ser
aquele que se diferenciava também pelo visual. Maiakovski era excéntrico no seu

visual. Ja para a Poesia Sonora nao importa quem é o poeta.”
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Liicio Agra™

Poesia no suporte digital e na performance

Em 1997 Renato Cohen, autor de Performance como Linguagem, livro utilizado
como referéncia no terceiro capitulo desta dissertagao, passou a trabalhar com Lucio
Agra técnicas de performance. Com a morte de Cohen, Agra comegou a preparar um
livro sobre performance que ainda nao tem data para ser langado, pois a pesquisa
ainda est4 sendo realizada.

O poeta apresentou em montagem teatral-cénica com o poema sonoro de Kurt
Shwitters: “Ursonate” em 2000 no Instituto Goethe com Vanderlei Lucentine, o V]
Rogério Borovik, Vera Dagustino e Samira Brandao. Em 2001, Agra no Festival de
Inverno da UFMG em Diamantina em 2002 e No File de 2004, em Sao Paulo, ele
mesclou trechos da “Ursonate” com outro poeta de Shwitters menos conhecido: o
“Rable Buble Pill Licow”.

Lucio Agra participou da edigao inaugural do E-Poetry e da tltima realizada
em Paris, Franca — o Simpdsio bianual de Poesia Digital no mundo que ¢ realizado
desde 2001 em diferentes paises. Nesta entrevista Lucio Agra trata da questao da

performance e das experiéncias que vem realizando com sonoridades.

78 Esta entrevista foi realizada no dia 14 de fevereiro de 2007, em Sao Paulo.
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A Performance da Voz

“Pela histdria da poesia, desde o surgimento das tecnologias de amplificacao da voz,
ha uma incidéncia de autores que trabalham com a propagacdao da voz ou com a
interferéncia de sons junto a voz. Esse percurso esta bem mapeado por Paul
Zumthor, que descreve esse processo desde a idade média. Ele chama a atengao para
a performance que, mesmo com todos os recursos contemporaneos, evoca a
ancestralidade de um espago mitico que modifica tudo a sua volta. Nao ¢ s6 a voz
que fala, mas um corpo que se movimenta para a producdo desta voz. A dimensao
da performance se mantém inclusive na gravacdo, mesmo que o poeta ndo esteja
presente com o corpo no local da apresentacdo. Eu procuro ouvir o que eu gravei
para lembrar da minha prépria performance. No livro Escritura e Nomandismo, Paul
Zumthor coloca, no capitulo em que ele comenta sobre o disco do Led Zeppelin que a
poténcia da performance do grupo de rock estd na gravacdo, que nao exclui a
possibilidade de se sentir e pensar a performance da banda e todo o complexo

musical que se produz.”

A Ursonate de Kurt Schwitters”

“A primeira copia da “Ursonate” foi passada para mim por Philadelpho Menezes em
margo de 2000. A partir dai eu fiz algumas gravagdes do poema de forma bastante
primitiva, utilizando o gravador do windows e apresentei a montagem teatral-cénica
trés vezes: a primeira no Instituto Goethe com Vanderlei Lucentine, musico
eletronico que faz a manipulagao digital da minha voz em tempo real, o V] Rogério
Borovik, Vera Dagustino e Samira Brandao. Em 2001 fui convidado pela poetisa e

professora Sonia Queiroz, para apresenta-la no Festival de Inverno da UFMG em

7 No anexo reproduzimos a partitura da Ursonate e no CD Experimento Sonoro, uma das versoes do
poema de Kurt Schwitters com a voz do poeta e versdes gravadas pelo holandés Jaap Blonk.
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Diamantina em 2002. No File de 2004 mesclei trechos da “Ursonate” e do “Rable

Buble Pill Licow”, outro poema sonoro criado por Schwitters.”

“O Grupo X-Vocal ja tinha levado esse poema para o palco na década de 70, inclusive
no Brasil. Transcri¢des e orquestras também ja apresentaram a “Ursonate”, que, de
sonata, sO tem mesmo a estrutura: a seqiiéncia das partes do poema € organizada
dentro da estrutura da sonata. O interessante desse poema sonorista é que ele tem 40
minutos de duragao com palavras que ndo dizem nada, apenas na prosddia alema.
Haroldo de Campos propos a tradugao da “Ursonate” para Sonata Primordial ou

Sonata pré-sildbica”.

“Cheguei a “Ursonate”, ao procurar gravagoes de poemas de Raul Hallseman, amigo
de Kurt Schwitters. Esse poema sonoro surgiu a partir de um poema grafico de
Hallseman montado a partir de uma seqiiéncia de lixo tipografico. Schwitters
percebeu que dava pra fazer um poema sonoro com aquela experimentagao.

Hallseman nao acreditava que dava pra pronunciar aquilo.”

“Dizem que Schwitters perturbou a paciéncia de todo mundo com a “Ursonate”, ele
ficava repetindo os trechos de forma quase alucinada e fez varios testes na década de
20 até chegar na forma final na década de 30, produzida para a radio Frankfurt e
lancada em mini-disc pelo selo Vergo, especializado em musica de vanguarda, numa
exposicao no Centro Georges Pompidou, em Paris. Ha varias versoes gravadas desse
work in progress na busca da pré-sonoridade da lingua alema, que pode ser
caracterizada como uma espécie de pauta silabico-musical usada na fala. Hoje o

poema é encontrado facilmente na Internet.
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O Conceito MERZ

“Schwitters era fascinado por coletar materiais. Ele saia na rua numa bicicleta e
recolhia tudo o que achava interessante pelo caminho. Esta é a esséncia do
movimento artistico do “eu sozinho” que ele criou e chamou de arte Merz — a partir
do nome Commerz Private Bank e do Commerz ficou s6 o Merz. Esse conceito foi
estendido para a poesia. Ele passou a garimpar sons que eram o “lixo” sonoro da
lingua. Quando ele se viu for¢ado a sair da Alemanha na época do Nazismo, porque
toda a arte de vanguarda passou a ser considerada como arte degenerada, ele foi
para a Noruega e depois para a Inglaterra, onde ele fez outras experimentagoes

sonoras e outro poema longo sonorista: “Rable Buble Pill Licow.”

Poesia: a margem da margem

“A Poesia, como expressava Haroldo de Campos, é a margem da margem. Eu acho
que a poesia sera sempre para pequenas audiéncias, pois ela ¢ um modo de producao
sofisticado da lingua, o que a torna por natureza dificil para apreensao por um
grande publico. Dependendo do modo como os recursos analdgicos e digitais sao
incorporados, um novo publico pode ser atraido menos pela poesia e mais pelo
encantamento que esses recursos oferecem. Ha poetas que estao gravando poemas,

mas remontando ao modelo romantico da declamacgao.”

“H4 um anacronismo entre o uso do recurso tecnoldgico e o modo como os poemas
sao pronunciados para a gravacao. Quando é feito um CD que utiliza recursos
poéticos nao concernentes a linguagem poética que se estd utilizando, o resultado soa
como um registro folclérico de um passado. E o que se usa de forma adequada

quando se remasteriza um disco antigo, por exemplo. Pode ter um interesse historico

nisso, mas nao apresenta nenhuma relevancia poética. Quando poetas romanticos se
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aproximaram do verso livre, eles estavam implodindo uma linguagem que também

estava sendo implodida pela musica na época do piano forte.”

“Se pegarmos as pecas radiofonicas que Bertold Brecht fez como registro fono-
mecanico fazia sentido na época, pois eram os recursos que ele tinha, mas hoje nao
faz mais sentido criar pegas como as que eram feitas por ele, pois os recursos sao
outros e € necessario fazer outras experimentagdes, e novas buscas poéticas. Eu me
deparei com esta questao ao trabalhar a “Ursonate”, pois eu estava fascinado com as
experimentagoes do Cabaret Alemao dos anos 20, mas vi que era necessario trazer o

Shwitters para o contemporaneo.”

Trajetoria de experimentacao em suporte digital

“Em 1994 eu publiquei um livro em papel e no ano seguinte eu descobri o hipertexto
e fiz o livro em disquete Star Space, nome do software que utilizei. A partir dai eu
decidi que s¢ faria livro digital. Quanto eu distribui algumas copias, foi engragado,
pois quase ninguém sabia operar o programa e ficavam desconfiados, com receio do
disquete estar com virus. Depois eu comecei a fazer alguns poemas em Power Point,
numa €poca em que alguns poetas usavam o Tool Books, mas eu queria utilizar
programas que ndo eram convencionalmente usados para a poesia. Na época era

uma militancia bastante isolada, ja que poucos entendiam a poesia desta forma.”

“Quando eu comecei a trabalhar com o programa VRML o conceito Merz, ao
aproveitar recursos que a industria digital estava colocando de lado, ou tratando
como algo que nao serviria para a criagao artistica, eu levei a proposta ao primeiro E-
poetry em 2001, sem grandes expectativas, pensando que quase ninguém ia achar
interessante, mas o trabalho foi tdo bem recebido, que gerou um novo entusiasmo

para eu continuar experimentando nessa diregao.”
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“A partir de 2003 passei a trabalhar com a minha propria poesia na performance I'm
not book no, nome que eu utilizei para brincar com a oralidade dos brasileiros que
falavam not book ao invés de notebook, ou seja, as pessoas estavam falando nao livro.
Achei que podia brincar com isso, remetendo também a musica I'm not dog, do
Falcao, que ja é uma brincadeira em cima do Waldick Soriano. Resolvi assumir esse
lado brega da nossa abordagem tecnoldgica, pois assim como Amadlio Pinheiro, meu
orientador no mestrado e doutorado, sou um defensor da idéia de que constituimos
outro tipo de falar, pensar e proceder na América do Sul e por isso trabalhamos de
uma forma diferente daqueles que ja estao acostumados a produzir com esse tipo de
tecnologia high tech. O espetaculo I'm not book no, mescla linguagens: poesia sonora,
performance e projecoes VRML. Apresentei esta experimentagao na Casa da Palavra,
em Santo André, durante o evento Arte e Tecnologia, organizado pelo poeta Cid
Campus em 2004 e no ano seguinte no Simpodsio Cybercultura, do Senac. A partir dai,
comecei a colaborar também com revistas virtuais, o que me deixa bastante satisfeito,
pois ndao me interessa mais publicar livio em papel, as vezes fagco umas

“brincadeirinhas” no papel, mas deixo na gaveta e pronto.”

“Eu acho que a poesia no papel nao faz mais sentido, pois ela remete ao universo
poético do ambiente literdrio, da politica literdria, que ¢ uma coisa que me
desinteressa profundamente, pois com o tempo se percebe que ela é exatamente o
contrario da poesia. A producao poética s6 se anula, na medida em que se preocupa
com a inser¢ao da poesia no circuito A, B ou C. Na realidade hoje eu estou muito
mais interessado em continuar trabalhando com a voz, mas com a performance e

utilizando recursos tecnoldgicos.”

Poesia: a contramdo da comunicacao

“No momento contemporaneo em que vivemos nao ha hierarquias de informacdes, e

sim trocas de informacgOes entre estratos diferentes. Por isso, de algum modo as
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teorias de comunicacdao mais tradicionais ndo dao conta desses processos. Ensinei
Teorias da Comunicagao na FAAP durante 11 anos e estou licenciado por deixar de
acreditar que elas podem ajudar a entender a comunica¢ao contemporanea. Estamos
precisando de novas teorias da comunicacdo. A Poesia sempre foi contra a
comunicagao. O Décio Pignatari tem até um livro que se chama a Contracomunicagio.
S6 o incomunicdvel comunica na poesia, pois ela se faz exatamente na contramao do
senso-comum sobre a troca de sentidos do mundo e da vida. Entao é natural que seja
algo que nao esteja presente para a maior parte das pessoas. Ela é a prépria

metafora.”

Dificuldades para a difusao da poesia contemporanea no Brasil

“No Brasil enfrentamos o problema do subsidio para a cultura, em outros paises é
possivel conseguir recursos para subsidiar a arte contemporanea, o que possibilita a
realizacao de varios encontros, festivais e bienais de poesia. Do Collor para ca se
produziu uma forma de se tratar a cultura como um negdcio como outro qualquer.
Ela pode até ter esse aspecto, mas ele é limitador. E como esse modelo foi pensado a
partir do estrangeiro, ele foi adaptado no Brasil da pior forma possivel. Nesses anos
todos, desde 92, estamos em um processo de mediocriza¢do das iniciativas culturais.
O auditorio do Instituto Goethe onde me apresentei em 2000 esta muito maltratado,
porque o proprio governo alemao cortou as verbas que enviava para o Brasil e que

permitiam a manuten¢ao daquele Centro Cultural.”

“O que se vé no Ministério e em muitas Secretarias de Cultura do Pais hoje é a
politica de cargos, sem um real empenho para a realizacdo de eventos que possam
dar conta daquilo que estd sendo produzido no contemporaneo. Os mecanismos
culturais existentes no Brasil desconhecem a propria criagao artistica brasileira, por
isso poetas brasileiros que trabalham no suporte digital sao mais conhecidos e se

apresentam mais em outros paises.”
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“Seria necessario que varios meios escoassem a producao artistica nacional. As radios
foram importantes para o processo de difusao da poesia sonora na Europa e o acervo
de raddios como a France e a Frankfurt sdo referéncia para a pesquisa de
experimentagOes sonoras e entrevistas com artistas de vanguarda. No Brasil, o espaco
radiofonico estd sendo tomado pelas cadeias nacionais. O processo de tomada das
radios regionais, por nacionais, limita a informacdo e as possibilidades de
experimentagao, uniformizando o conhecimento. No final das contas, sao utilizados
preceitos de organizagao da programagao que nao sao ditados pelas necessidades e
singularidades locais, mas pela venda de artistas que estao na midia nacional por
causa da negociacao das gravadoras com as emissoras. Por esta razao, a Internet
surge como importante alternativa. A rede, que permite a criacao de radios online
para um publico segmentado, com multiplos interesses. O V] Rogério Burovic, que
trabalhou comigo nas performances da “Ursonate” ja estda com um programa na All

TV”.

“Temos que aprender a logica do Flash Mob e tirar a informacao do circuito oficial de
comunicagao. Esta tatica retne pela Internet um grupo de pessoas que fazem uma
acao surpreendente. Algumas pessoas estdao buscando esses caminhos na troca de
arquivos MP3 e de CDRs. O Orkut e o Youtube, que pegaram no Brasil, também

podem aumentar essa possibilidade de difusao.”



114

MIS - Museu da Imagem e (d)o Som?

O MIS tem vivido por uma situacao insodlita, Lucio Agra conta que, ao
participar do Festival Motomusic em 2006 com uma banda de musica que fazia parte
de um espetaculo poético, no dia da apresentacao, o fiscal da Prefeitura de Sao Paulo
chegou ao local e disse que aquilo ndo era apresentagao performatica e sim show, o
que nao era permitido pelo alvara emitido para o museu. Uma senhora da
Associacao de Moradores desligou o set de um D] inglés no meio da apresentacao
dele, na frente de todo mundo, a prefeitura embargou o evento e ninguém conseguiu
se apresentar mais. Foi wuma frustracdo tremenda. Isso aconteceu pelo
desentendimento da interagao entre as artes contemporaneas, que se interligam na
hipermidia. No espago digital ninguém € mais exclusivamente musico, ator ou artista

plastico. Ha uma troca de linguagens e as classificagOes rigorosas estao caindo.

Ainda quando esta dissertacdo estava na fase do pré-projeto, apresentado
como requisito para ingressar no Mestrado em Estudos Literdrios da Faculdade de
Letras da Universidade Federal de Minas Gerais, previ a visita Museu da Imagem e
do Som (MIS), em Sao Paulo, para andlise do material sonoro de seu acervo. Resolvi
esperar a pesquisa chegar a uma fase mais avangada para que pudesse analisar as
obras de forma mais critica e com um repertorio tedérico mais amplo. No primeiro

fim-de-semana do més dezembro de 2006, chegou a hora da tao esperada visita.
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Observei desde a entrada do MIS a bela fachada e o espago amplo das galerias
do museu, localizado em uma drea nobre de Sao Paulo: o bairro Jardim Europa. O
primeiro momento foi de entusiasmo, ao ver um local dedicado a imagem e ao som.
Paguei os meus R$3,00 de ingresso (um valor irrisério de fato). Vi ainda na entrada
um cartaz com a programacao dos filmes que podiam ser vistos ali, com os
respectivos horarios de exibicao. Entrei no museu e comecei a subir as escadas,
observando cada galeria e buscando o som das imagens. A procura parecia ter
chegado ao fim, quando vi uma placa, em uma das galerias, com a identificagao: sala
de audiovisual. Olhei intrigada e vi apenas algumas fotos do acervo do museu. No
mesmo andar, uma ampla galeria silenciosa, sem nada exposto. Serd que nao havia
artistas para expor seus trabalhos ali? O curioso € que o museu, aberto ao publico,

nao estava em reforma.

Onde estd o som do Museu da Imagem e do Som? Esta pergunta continuava
em minha cabe¢a, no momento em que sai daquele espago vazio para um outro, onde
se podia ver uma mostra de reproducdes fotograficas do Cangago, folhetos de Cordel
sobre Antonio Conselheiro e Maria Bonita em uma vitrine, de modo que os visitantes
da exposi¢ao nao tinham acesso aos poemas. Junto as fotos, trechos escritos de
cangOes populares do universo do Cangaco, sem qualquer som. No canto da sala,

uma TV exibia o documentario Cangaceiros, sem qualquer som.

Nesta hora a pergunta onde esta o som do MIS incomodava ainda mais, mas
continuei a busca. Resolvi perguntar a um dos funciondrios que estavam de plantao
naquele domingo sobre o som do Museu da Imagem e do Som, e fui informada de
que havia um acervo com poemas sonoros de Philadelpho Menezes, mas era preciso
marcar com antecedéncia por telefone para escutar as obras poéticas. Que boa idéia
dos curadores do museu! Delimitar um horario para a audigao, que sé pode ser
realizada de terca a sexta, no hordrio limitador de 10h30 as 14h, sendo que a pesquisa
tem que ser pré-agendada E isso que podemos chamar de museu como facilitador do

acesso as obras e espago de preservagao da memoria?
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Ao acessar a pagina do museu na Internet, no enderego eletronico
, encontrei parte da resposta para tamanho descaso com
relacdo ao setor de pesquisa: ele estd em manutencdo. E por que ndo ha nenhum

aviso na entrada do Museu da Imagem e do Som sobre este periodo de manutengao?

Decepcionada por nao ouvir nenhum som no MIS, além dos passos dos
poucos visitantes, resolvi langar mao do meu ultimo recurso: ir até a loja do museu e
perguntar se havia algum CD com poemas sonoros ou com poesias orais. E a
resposta, negativa, veio acompanhada de um olhar de espanto por alguém fazer uma

pergunta dessas...

Ainda estava intrigada com a pergunta que ressoava: Onde estd o som do
Museu da Imagem e do Som? Talvez no préprio siléncio, pensei, lembrando John
Cage, que concluiu que o siléncio nao existe no universo humano, pois o corpo

sempre produz sons para se manter vivo.


http://www.mis.sp.gov.br/
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Museu da Lingua Portuguesa

Como o MIS estd em manutengao, o Museu da Lingua Portuguesa pode ser
uma boa alternativa. O elevador do Museu da Lingua Portuguesa e o video do
terceiro piso sao boas fontes de pesquisa da oralidade da lingua portuguesa. No
elevador, o poema sonoro “Arvore”, de Arnaldo Antunes e Arnaldo Antunes. A
palavra arvore estd representada em 27 linguas tanto na sua grafia como na
sonoridade do poema: o grega, o tupi-guarani, o latim, o persa, o quibundo, o arabe
soam no poema sonoro da arvore/elevador que mostram a mescla de linguas do solo

brasileiro, suas origens, sons e escrituras.

Na parede do terceiro andar, ao lado de um video sobre a oralidade no Brasil,
sonorizado por José Miguel Wisnik esta escrito: “Nossa matéria-prima € a palavra. A
palavra como som, como sentido, como pratica, como senha”. Quem visitar o museu,
vera a as linguas do Brasil, o portugués fragmentado, as origens dos sons, escrituras.
Um banquete para pesquisadores, estudantes, curiosos e admiradores da lingua. O
oral e o escrita convivem no museu, sao materializados, os visitantes podem tocar a

lingua e serem tocados pelo som.

O elevador e o video sao do acervo do museu. O primeiro andar, traz
exposigoes itinerantes, anuais. Fiz duas visitas ao Museu da Lingua Portuguesa, uma
em novembro de 2006 quando a exposigao principal era do Grande Sertao Veredas
de Guimaraes Rosa e outra em junho de 2007 quando todo o primeiro pavimento foi
tomado por fragmentos da obra de Clarice Linspector, que ainda podem ser vistos

até o final do ano.

Mais informagoes: www.estacaodaluz.org.br.



http://www.estacaodaluz.org.br/
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Festivais Internacionais

Pelo seu carater experimental e pela busca de uma linguagem universal, a
realizacao da Poesia Sonora sempre esteve relacionada a festivais internacionais.
Finalizo esta dissertagao, comentando brevemente trés festivais dos quais tive a
oportunidade de participar como poetiza e pesquisadora: O Festival Internacional de
Poesia Sonora, realizado em trés capitais brasileiras, em 2000; o Oppenpport: Sound,
Performace and Language, em Chicago, USA em fevereiro de 2007; e a edicdo do E-

Poetry de maio de 2007 em Paris, Franca.

Festival Internacional de Poesia Sonora — Brasil (2000)

O principal nome brasileiro da Poesia Sonora, Philadelpho Menezes, morreu
em um acidente de carro as vésperas do Festival Internacional de Poesia Sonora, cuja
coordenacao estava sob sua responsabilidade. Wilton Azevedo, parceiro de trabalho
do poeta, coordenou os trabalhos a partir de entdo e, movido pela vontade
expressada por Philadelpho Menezes, realizou o festival com outros poetas do Brasil,
Uruguai, Italia e Portugal. O festival foi realizado em Porto Alegre, Sao Paulo e Belo
Horizonte e congregou poetas como Enzo Minarelli, Américo Rodrigues, Marcelo
Dolabela, Wilton Azevedo, entre outros. Participei de 11 a 18 de agosto da
performance de Marcelo Dolabela como baterista e percussionista, a convite do poeta

e pesquisador.

Na época eu ainda cursava Comunica¢do Social no Centro Universitdrio de
Belo Horizonte e nao me imaginava pesquisando agora a Poesia Sonora que
provocou em mim tanto estranhamento e admira¢dao na época. Como poeta eu
conhecia s6 conhecia a oralidade dos poemas declamados e do modernismo de

poetas como Oswald de Andrade, mas desconhecia toda a trajetéria de
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experimentagao das outras vanguardas poéticas. Ao encontrar, depois de quatro
anos, entre os papéis de minha estante, um cartaz e um folheto do mencionado
Festival Internacional de Poesia Sonora, senti-me instigada a percorrer este caminho
de pesquisa, que, assim como o da poesia, é uma rua sem saida, uma estrada sem
volta, um percurso cheio de experimentagdes e de rompimentos com a lingua na
busca de uma pré-Babel onde a poesia possa ser compreendida pela percepc¢ao dos

sentidos e ndo pela cognicao.

Reproduzo aqui a apresentacdo do festival, escrita pelo coordenador de
execucao, Wilton Azevedo, in memoriam a Philadelpho Menezes (21/06/1960 -

23/07/2000), criador e coordenador geral do evento.

Dizem que a histéria é sempre contada pelos vencidos, mas existem
aquelas pessoas que correm atras da verdadeira histdria, no exercicio
de destruir os muros concretos que separam as linguagens poéticas e
principalmente as experimentais. Philadelpho Menezes foi um destes.
Poeta, ensaista, tradutor, professor e acima de tudo um grande amigo,
que deixou e sempre deixara sua marca hibrida, nao se limitando
apenas aos efeitos performaticos, mas criando um novo recorte da
poesia deste pais. Seu lugar sera marcado pela grande for¢a de
trabalho, que a dele era incansavel quando se tratava de dividir a fatia
exata para cada vencido que insistiu em contar apenas sua historia.
Phila, como nds o chamavamos, agrupou poetas, géneros novos de
poesia, formou professores para disseminar o som da imagem verbal,
publicou suas idéias para que elas fossem publicas e promoveu
encontros internacionais que nao serviam para os efeitos da midia,
mas colocou a poesia no exercicio de romper os muros da linguagem.
Este evento serd realizado como era de seu desejo, no sentido de
manter uma continuidade para que uma nova histéria nunca deixe de
existir. Assim constataremos em cada encontro, como o trabalho de
Philadelopho Menezes estara sempre presente quando se tratar de
contemplar o didlogo entre diversos codigos integrando a produgao
intersigno. A grande homenagem que poderiamos dar a Philadelpho
Menezes é mostrar que todo o seu trabalho serviu para comegarmos a
contar uma nova histéria nas escolas, espagos cultuais e museus, para
que se algum dia ela for contada pelos vencidos, que venga a poesia.
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Openport: Realtime Performance, Sound & Language — Estados Unidos (2007)

Link Hall é uma casa para performances desde 1978. Localizada em Chicago,
USA, o espago, administrado hoje pelo Art Institute of Chicago, abriu suas portas em
fevereiro de 2007 para artistas contemporaneos de diferentes praticas experimentais
com o som, performance e hipermidia. Engajados em composi¢des em tempo real,
com a virtualidade do processo tecnologico das maquinas, os artistas que integraram
esse simposio apresentaram novos arranjos de linguagem diante de uma

espacialidade e tempo prdprios do espago.

A minha participagao neste evento foi resultado da conversa com o poeta e
semioticista Wilton Azevedo, no estadio U.n.d.e.r.l.a.b. Desde 2006 passamos a fazer
algumas experiéncias que resultaram em trés poemas sonoros que estao no CD
Experimento Sonoro, acoplado a esta dissertagao: “Badalada Final”, “Badalada Sonora”
e “With Withouth John”. Este material foi utilizado na composigao da trilha do Poe-

Machine, trabalho que apresentamos em fevereiro de 2007 no Oppenport.

Trabalhamos durante um semestre na trilha: uma cole¢ao de poemas sonoros
que criavam um poema processo hipermidia com meia hora de duragdao. Wilton
Azevedo disparava o som e as imagens de um video experimental produzido pela
também semioticista Rita Varlesi e com um sampler ligado ao computador sintetizava
o som da minha voz com a trilha, enquanto fazia as performances corporais e vocais
do espetaculo. A idéia é de uma grande maquina de fazer poemas, em que imagens e
sons criam a ambiéncia poética e o computador entra como criador do poema,

produzido em tempo real.
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E-Poetry - Franga: 2007

A cada dois anos, o E-Poetry, o Festival Internacional de Poesia Hipermidia
mais importante do mundo é realizado em um pais, com apresentagoes e discussoes
tedricas do que ha de mais importante no ramo das poéticas hipermidias. Desde
2001, artistas e pesquisadores de novas tecnologias e arte digital se encontram a cada
dois anos para apresentar seus trabalhos e novas idéias. O E-Poetry desempenha um
papel essencial no desenvolvimento deste novo campo literdrio por funcionar como
um férum para circulacao de idéias e experiéncias de poetas de diferentes paises. Sua
quarta edigao foi realizada em Paris, de 20 a 23 de maio.

O Festival deste ano teve dois momentos: um simpdsio na Universidade Paris
8 e apresentagOes artisticas, abertas ao publico, em trés espacos: Divan du Monde,
Point Ephémere e Cube. Participei da abertura do evento com a apresentacao de
“Atame”. Como em Chicago, fiz as performances corporais e vocais. As
apresentacgoes foram registradas em DVD e o material tedrico serd publicado pela
editora Hermes Science. O site oficial do evento com textos, fotos e videos, esta
disponivel em . A préxima edicao ja esta marcada para 2009,
na Alemanha.

Poderia escrever mais de 100 paginas sobre as discussOes, os poetas e as
apresentacoes do E-Poetry, o que pretendo fazer posteriormente como
desdobramento desta pesquisa. Nao ¢ fécil finalizar uma dissertacdo que pelo carater
do objeto pesquisado, trard sempre novas performances. O que fiz aqui, foi tragcar um
caminho para uma percepgao desta poética e para o entendimento de como a poesia
consegue antecipar as mudangas que se dao antes no pensamento e transformam
continuamente o homem e as sociedades. E para um novo homem inserido na era da
informacao, das tecnologias digitais, a poesia em sua caracteristica dinamica se recria
e exige uma nova percepcao. Deixo aqui o desafio de novos registros e reflexdes a

outros pesquisadores. A necessidade ¢ eminente.


http://www.epoetry2007.net/
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DISCO 1

3ViTre dischi di polipoesia
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http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-A01_Luca_Gentilini-Lac.mp3
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http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-A01_Vitaldo_Conte-Para.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-A02_Pietro_Porta-Simul.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-A02_Bliem_Kern-Ke_kee.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-A02_Giovanni_Fontana-M.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-A02_Pierre_Garnier-ANT.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-A02_Pierre_Garnier-ANT.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-A03_Beth_Anderson-I_wi.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-A_Enzo_Minarelli-POEMA.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-A_Giovanni_Fontana-Poe.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-A_Henri_Chopin-Cherche.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-B_LSD-Lunasoleado.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-B01_Enzo_Minarelli-Osc.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-B01_Ilse_Garnier-TEM-T.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-B01_Ubaldo_Giacomucci-.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-B02_Federica_Manfredin.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-B02_Ilse_Garnier_Seiic.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-B02_Santo_SA-Lairs.mp3
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http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-B_Enzo_Minarelli-Neoto.mp3
http://ubu.wfmu.org/sound/3vitre/3ViTre_Side-A01_Ernest_Robson-17n.mp3
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LP Futura Poesia Sonora (Cramps Records, Milan)
Performances do Trio Exvoco: Hanna Aurbacher, Teophil Maier, Ewald Liska

BALLA, Giocomo — Paesaggio + Temporale (1912-1914)
LP Futura Poesia Sonora (Cramps Records, Milan)

Performances de Luigi Pennone, Arrigo Lora-Totino, Sérgio Cena
DEPERO, Fortunato - Verbalizzazione astratta de Signora(1913 to 1927)

LP Futura Poesia Sonora (Cramps Records, Milan)
Performances de Luigi Pennone, Arrigo Lora-Torino e Sérgio Cena

SCHWITTERS, Kurt - Ursonate (1932)
Wergo Records, 1932

CHOPIN, Henri — Solair (1959-1963)
Revista Cinquieme Saison
www.ubu.com

CAMPOS, Augusto - Cicade-City-Cite (1963)
Nomuque Edic¢bes & Estudio OM
http://www.nomuque.net/balalaica

OPPENHEIN, Kristin — Tickle (1997)
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AZEVEDO, Wilton e MARQUES Brenda e— Badalada, Sonora Badalada (2006)
Underlab. Sao Paulo/SP

Performances: Brenda Marques, Ursula Bahia e Jonh Cage

With Without John (poema sonoro em homenagem a Jonh Cage)


http://www.ubu.com/
http://www.nomuque.net/balalaica
http://www.ubu.com/
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