Orgs.: Annita Costa Malufe, Diogo Marques, Isabel Carvalho,
Jodo Paulo Guimardes e Sandra Guerreiro Dias




Titulo
Corpo, Manifesto
marco de 2025

Cassiopeia #16

Propriedade e edicao

Instituto de Literatura Comparada Margarida Losa
www.ilcml.com

Via Panoramica, S/N 4150-564 | Porto | Portugal
Ilc@Letras.up.pt

T. +351 226 077 100

Conselho de redaccao
Directores

Fatima Outeirinho, José Domingues de Almeida, Marinela Freitas, Pedro Eiras

Autores
Ana Calline Vital, Ana Cancela, Ana Davies, Annita Costa Malufe, Carla Miguelote, Carolina Anglada, Fabiane
Pianowski, Gabriel Rui Silva, Gloria Bordons, Licia Evangelista, Mafalda Lalanda, Rita Anuar, Rui Torres,

Sandra Guerreiro Dias, Sara Lovatti, Sérgio das Neves

Assistente editorial

Lurdes Gongalves

Capa
Arquivo Gabriel Rui Silva e PO-EX.NET, reproduzido com autoriza¢do do autor.

ISBN 978-989-36147-1-6 | DOL:https://doi.org/10.21747/978-989-36147-1-6/cass16

OBS: Os textos seguem as normas ortograficas escolhidas pelos autores. O contetido dos ensaios é da responsabilidade exclusiva
dos seus autores.

© INSTITUTO DE LITERATURA COMPARADA MARGARIDA LOSA, 2025

Esta publicagdo foi organizada no ambito da investigag¢ao desenvolvida no Instituto de Literatura Comparada, Unidade I&D
financiada por fundos nacionais através da FCT — Fundagdo para a Ciéncia e a Tecnologia.

ILC ML | INSTITUTO DE LITERATURA COMPARADA
MARGARIDA LOSA
Fundacdo .

fCt .. [PORTO

e a Tecnologia FLUP FACULDADE DE LETRAS
UNIVERSIDADE DO PORTO



Corpo, Manifesto

Orgs.: Annita Costa Malufe, Diogo Marques, Isabel Carvalho,
Jodo Paulo Guimaraes e Sandra Guerreiro Dias

CASSIOPEIA






Indice

9 >> Apresentagao

15 >> Suportar o (real do) corpo: enganchamentos poéticos e amarracoes provisorias
Carolina Anglada

35 >> Brincadeira, improvisacdo e afecto - a série fotografica Li¢do 100
Rita Anuar

55 >> Poemas encontrados: a poesia sonora de Pere Sousa
Fabiane Pianowski e Gloria Bordons

75 >> Anténio Olaio: entre o rock e a performance art
Ana Cancela

95 >> Corpos Dissidentes: As Parddias Biopoliticas de Caroline, Mona e Erika
Ana Davies

115 >> “Anti-Dantas” devorado: Marilia Palhinha, Capélo Telles, Sou Toura Petra
Licia Evangelista

133 >> E se Orlando fosse ciborgue? Entre a voz prépria e a propria voz
Mafalda Lalanda

149 >> Uma Leitura de Ova Completa, de Susana Thénon, a partir dos estudos
decoloniais e de performance
Sara Lovatti

169 >> Manifestos microscopicos: o poema-ato de Christophe Tarkos
Annita Costa Malufe

185 >> Porque eu pedi: uma viagem queer a Ilha do Pico
Carla Miguelote

203 >> Fado: a voz da margem
Sérgio das Neves

225 >> A gestacdo da/na Terra e o idealismo poético na composi¢do de “Poema para
um amor futuro”, de Noémia de Sousa
Ana Calline Vital

241 >> Livros e corpos em didlogo
Rui Torres

275 >> 0 Romance como Portal: Depoimento e Entrevista a Gabriel Rui Silva
Sandra Guerreiro Dias






Corpo, Manifesto

Apresentacgdo

Uma virgula no espago: Nota sobre Corpo, Manifesto

Um manifesto obriga sempre a uma sintese e, como a propria etimologia da palavra
indica, aponta para a reunido de diferentes ideias que se apresentam em conjunto, em
forma de tese. Manifesta-se, por conseguinte, através de um corpo, mais ou menos
textual, seja ele uma enunciagdo discursiva ou um gesto performativo. A relacdo entre
corpo e manifesto torna-se, assim, indissociavel: o corpo da forma e visibilidade ao
manifesto, e 0 manifesto, por sua vez, confere ao corpo uma dimensdo politica, estética
e fenomenoldgica.

Dai queavirgula, que figurano titulo deste volume, Corpo, Manifesto, ndo seja apenas
um sinal gréafico, mas um espago de tensdo e interpelacdo. Se o manifesto se inscreve
necessariamente num corpo, seja ele biolégico, textual ou digital, a virgula sugere uma
fenda, uma pausa, um intervalo que desestabiliza a unido entre os termos e obriga a uma
reflexdo sobre a sua coexisténcia. Corpo, Manifesto ndo é apenas a afirmagdo de um corpo
que (se) manifesta, mas também a possibilidade de um corpo enquanto manifesto em si
mesmo, enquanto inscri¢do politica, estética e performativa.

Essa tensdo instaurada pela virgula pode ser lida também como um convite a
problematizacdo da relagdo entre corpo e discurso, entre presenca e enunciacdo. Se
o corpo é, por exceléncia, o suporte de qualquer manifestacdo sensivel no mundo, o
manifesto, enquanto ato de enunciagdo, transforma o corpo num campo de inscricdo
discursiva e politica. Por outro lado, a virgula, ao mesmo tempo que interrompe,
também liga, tornando visivel a interdependéncia entre materialidade e discurso. Por
isso, ela opera como um dispositivo critico que expande as potencialidades da leitura
e da interpretacdo, reforcando a abertura dos significados e evidenciando as camadas
e contradi¢des que atravessam, tanto o corpo, quanto o préprio ato de manifestar-se.

Daqui decorrem algumas perguntas: Como se colocam hoje as intersegdes entre
literatura, tecnologia e género? Quais os novos modos de figuracdo e configuragdo
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dos corpos que emergem nas manifestagdes artisticas? Que novas corporalidades se
apresentam? Que novos devires corporais se manifestam nas artes e nas literaturas
contemporaneas? Como repensar o conceito de “Manifesto” nos dias de hoje, mais de
um século apds as vanguardas histéricas do século XX? Que modos da relacdo entre
voz e corpo? O que acontece quando se desvinculam? Como interpretamos um corpo
silencioso ou uma voz que perde a sua conexdo com o corpo? O que é o corpo do poema-
manifesto, como analisa-1o e que questdes suscita a critica e criagdo na atualidade?

Muitos desses questionamentos orientaram as propostas recebidas por ocasido
das IT Jornadas Internacionais Poesia e Performance, realizadas entre os dias 22 e 24 de
fevereiro de 2024, na Faculdade de Letras da Universidade do Porto e no espago cultural
da Casa Comum (Reitoria da UP). O presente volume, intitulado Corpo, Manifesto, reine
textos e reflexdes resultantes desse encontro. Organizado pelos investigadores das
linhas de Intermedialidades e Intersexualidades do Instituto de Literatura Comparada
Margarida Losa (ILCML), o evento procurou aprofundar o didlogo entre poesia,
performance e as multiplas formas de corporeidade inscritas nas artes e literaturas
contemporaneas.

Nesta segunda edi¢do, as jornadas reuniram investigadores, artistas e poetas para
uma reflexdo critica sobre o potencial performativo do corpo e as suas manifestacoes
discursivas em diferentes regimes de producdo artistica. O evento contou com a
presenca de elementos de diversas institui¢cdes nacionais e internacionais que,
partindo de diferentes contextos e praticas, se propuseram expandir os limites das
suas investigagdes e criagdes em torno do corpo como campo de resisténcia, inscri¢do
e transgressdo. Um corpo-manifesto, portanto, mas também o texto como sendo esse
corpo, que se expande nas suas fisicalidades e interveng¢des no real.

A diversidade dos contributos apresentados reflete a amplitude das rela¢des entre
literatura, tecnologia, género e expressdes poéticas. Na ocasido, através de conferéncias,
sessOes de comunicagdes e performances, as multiplas abordagens organizaram-se em
torno de cinco eixos principais:

- Queerness Expandida: Hackear o Corpo reuniu investigacdes sobre as confluéncias

entre literatura, tecnologia e género, analisando a queeridade enquanto ato de

resisténcia e reconfiguracdo corporal em contextos pds-humanos. Neste eixo,
foram exploradas praticas artisticas que desafiam normatividades e expandem os
limites da identidade e da experiéncia.
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- Aparigdes/Construgdes do(s) Corpo(s) na Arte e na Literatura Hoje abordou diferentes
configuracdes do corpo nas manifesta¢des artisticas, incluindo a iconografia
do pds-humanismo e do ciborguismo, refletindo sobre a dimensdo queer da
sexualidade e a manipulagdo do corpo nas artes contemporaneas.

- (Re)leitura(s) dos Manifestos Histdricos na Contemporaneidade prop0s uma revisao
critica dos manifestos das vanguardas do século XX, analisando o seu impacto
na arte contemporanea e a forma como continuam a abrir caminhos para a
transformacao cultural e social.

- Corporeidade do Manifesto Poético investigou a escrita performdtica e
intervencionista, focando-se na relagdo entre corpo e palavra em performances
de poesia, onde a improvisagdo, a respiragdo, o som e o gesto se articulam como
dispositivos poéticos.

- Materialidades Expressivas: Corpo e Voz explorou a voz como elemento expressivo
na performance e na poesia, questionando a sua relagdo intrinseca com o corpo,
bem como as implica¢des da sua dissociagdo em praticas experimentais.

Ha que destacar, nesse contexto, a participacdo especial do artista-performer
Gabriel Rui Silva, artista homenageado nesta edigao das jornadas e figura incontornavel
da experimentacdo poética e performativa das décadas de 1980 e 1990, que comparece
nesta publicagdo através de uma entrevista realizada para este efeito por Sandra
Guerreiro Dias. A entrevista é acompanhada de um depoimento introdutério a obra
do autor pela mesma autora. E, ainda, a conferéncia final, conduzida por Rui Torres,
que problematizou as fronteiras entre poesia e performance num formato dialégico e
experimental, explorando a intermedialidade enquanto pratica poética e expandindo a
reflexdo tedrica para o dominio da experimentagdo sensivel. As reflexdes suscitadas por
estas participa¢des encontram agora prolongamento neste volume que, ao reunir estas
investigagdes em formato textual e ensaistico, amplia o alcance da performance teérica
e poética de ambos os autores.

O presente volume tem por objetivo dar continuidade a essas discussées e amplia-
-las, contribuindo para a consolidacdo da reflexdo critica sobre poesia e performance.
Neste contexto, sublinha-se também a relevancia da investigacdo comparatista e
intermedial nos estudos literarios contemporaneos. Ao compilar diferentes abordagens
sobre a performatividade na literatura e na arte, Corpo, Manifesto pretende oferecer
uma amostra da complexidade e transversalidade deste campo, refletindo sobre a
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diversidade de praticas poéticas e performativas. Assim, os artigos reunidos debrucam-
-se sobre diferentes artistas e propostas estéticas, articulando distintas perspetivas
tedricas, ndo excludentes entre si.

Amaterialidade do corpo e as suas implica¢des poéticas e performativas constituem
um dos eixos centrais deste volume. Carolina Anglada reflete sobre os enganchamentos
poéticos e as amarragdes do corpo na obra de Stella do Patrocinio e Rodrigo de Souza
Ledo, enquanto Rita Anuar analisa a fotografia como campo de improvisacdo e
afetividade na série Li¢do 100. A investigacdo sobre a expressdo vocal e sonora na poesia
surge nos estudos de Fabiane Pianowski e Gloria Bordons, que analisam a poesia sonora
de Pere Sousa, e no trabalho de Ana Cancela, que explora o cruzamento entre musica e
performance na obra de Anténio Olaio.

Outro eixo fundamental deste volume é a intersecdo entre poesia, critica e
intervengdo politica. O conceito de manifesto poético estruturaas investigagdes de Annita
Costa Malufe, que analisa o poema-ato de Christophe Tarkos, e de Licia Evangelista,
que examina a rececdo critica como performance em textos de Mario Cesariny, Alberto
Pimenta e Salette Tavares. Por sua vez, a questdo da dissidéncia corporal é abordada
na leitura biopolitica de Ana Davies, que enfatiza a materialidade do corpo abjeto e a
parédia da violéncia biopolitica como estratégias de dissidéncia de género. Em didlogo
com esta perspetiva, Mafalda Lalanda propGe uma leitura tecnopoética da identidade
queer a partir da ontologia hibrida do ciborgue e do cruzamento entre bios e techné,
destacando a mudanca de voz como paradigma da ciborguizacdo e entendendo esses
corpos queer como formas performativas de ativismo que resistem as normas binarias e
reivindicam a autodeterminac¢do através do aparato tecnoldgico.

O movimento e o deslocamento como formas de reinscri¢do do corpo na poesia e
na performance sdo questdes que atravessam diferentes investigacoes. Carla Miguelote
explora o potencial da viagem e da escrita injuntiva numa incursdo queer a ilha do Pico,
enquanto Sérgio das Neves analisa a marginalizagdo de corpos queer na tradi¢do fadista,
questionando a relagdo entre identidade e expressado vocal.

Mas também as relagdes entre corpo, criagdo e resisténcia emergem de forma
transversal nestas investigacdes. Ana Calline Vital analisa a encenacdo da gestacao e
do idealismo na poesia de Noémia de Sousa, explorando a intersecdo entre matéria e
imaginacdo, enquanto Sara Lovatti propde uma leitura de Susana Thénon sob a ética dos
estudos decoloniais e da metodologia da performance, refletindo sobre a poesia como
espaco de deslocamento critico.
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Se um manifesto implica um gesto de enuncia¢do e um corpo que o sustente, este
volume propde-se menos como uma afirmacdo fechada do que como um espaco de
reverberagdo, onde multiplas vozes se cruzam, friccionam e se desdobram em novos
questionamentos. A diversidade dos contributos aqui reunidos ndo aponta para um
consenso, mas para a poténcia do dissenso enquanto motor de pensamento e criagdo.

Mais do que fixar respostas, Corpo, Manifesto oferece um campo de possibilidades
em permanente deslocamento, no qual a poesia e a performance nao apenas refletem
o mundo, mas intervém nele — ensaiando modos outros de existir, de dizer e de fazer
Corpo.

Os organizadores

13
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Suportar o (real do) corpo:
enganchamentos poéticos e
amarracoes provisorias

Carolina Anglada*
Universidade Federal de Ouro Preto — UFOP

Maos olhos, mios cheias de olfato, médos que eram as nicas
pecas inteligentes do meu corpo, fora as visceras de onde
brotaram vomitos e haustos de intuigdes para construir-se a
realidade do meu mundo.

(Lygia Clark, Brevidrio do corpo)

I — Fazer o que jaha

E comum identificarmos Antonin Artaud como exemplo de maior forca no vértice
desarranjador das relagdes entre arte e corpo. Em parte, decerto, pela luta interior que
o0 autor travou contra a inutilidade dos érgéos, ao ponto de afirmar uma “existéncia
abortada” (Artaud 2017: 23), mas também pela leitura que dessa luta fizeram Gilles
Deleuze e Félix Guattari, no sentido de entendé-la como “uma préatica, um conjunto
de préticas”, “uma experimentagdo ndo somente radiofonica, mas bioldgica, politica,
atraindo para si censura e repressdo” (Deleuze/Guattari 2012: 12). Afinal, Artaud
e seus duplos compdem bem o projeto dos mil platds, onde tem lugar, a partir de
uma ruptura com o principio do reconhecimento e da identificagdo, esse processo
inevitavel de criagdo, éxtase e danca proliferantes, estados de devir, multiplicagdo e
transfiguracdo.

A guerra declarada contra os 6rgéos, proclamada por Artaud, é lida, portanto, na
chave de um excedente; de uma deriva da histdria pessoal em dire¢do ao universal; de
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uma vivéncia, no corpo, de choques sem sentido, encontros e intensidades impessoais,
anteriores ou indiferentes ao nivel de significacdo. Trata-se de uma substituicdo da
consciéncia e dos fantasmas psicanaliticos pela ideia de plano ou platd, efeito “de uma
infinidade de passagens, de divisdes e de subprodugdes” (Deleuze/Guattari 2012: 15).
O corpo incorpora, portanto, desde sua dissociagdo imanente, essa experimentacao
intensiva, inconsistente, desmedida, rizomadtica, a justificar o empenho de Artaud
de fazer os érgaos interiores funcionarem em conexdo com pecas exteriores (seja
uma arvore, uma estrela, uma ampola, um motor). Como escreve em carta a Pierre
Loeb, na aproximagao do homem ao reino vegetal, o que esta em questdo € restituir a
preponderdncia da vontade e da intensidade em detrimento do preceito da totalizagdo:

O tempo em que 0 homem era uma arvore sem 6rgaos nem fungao,
mas de vontade,
e arvore de vontade que anda,
voltara.
Existiu, e voltara.
Porque a grande mentira foi fazer do homem um organismo,
ingestdo,
assimilacado,
incubagao,
excrecao,
0 que era criar toda uma ordem de func¢oes latentes
e que escapam ao dominio da vontade
decisora (Artaud 2007: 157)

O queficaclaroapartir de suaobra, ndo s6 dessa carta-poema, é que avidahumana
ndo é s6 vida; o corpo ndo € s corpo; a lingua ndo é sé lingua. Estamos possuidos
por uma vontade, uma pulsdo insistente, um excesso a invadir, com certa frequéncia,
o funcionamento regular das coisas, de tal modo que colocamos sob suspeicdo essa
suposta regularidade das fung¢des descritas, de ingestdo, excrecdo etc. O que sobressai,
portanto, é a intensidade, a autonomia do afeto, livre para circular em um nivel pré-
individual ou impessoal — isso que Artaud denomina de drvore-corpo, vida mdgica,
nervos eléctricos. Os afetos nao se refeririam a um sujeito ou a uma estrutura, sendo
antes notados através dos acontecimentos que provocam e depois fazem desaparecer.
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Dai a noc¢do artaudiana de fundo falso,' de compartimento infinito de onde tudo pode
brotar, vazar, proliferar.

No fim das contas, ndo é este excesso, o carater, por exceléncia, deleuziano? A
constatacdo de um transbordamento do devir sobre uma causa corporal? Em uma
conversa com a escritora Anais Nin, que fora ao teatro para assisti-lo representar
“0O Teatro e a Peste”, no dia 6 de abril de 1933, Artaud confessa a amiga: “Por vezes
sinto que ndo escrevo, que descrevo os esforcos para escrever, os esforcos para nascer”
(Artaud 2007: 20). Nascer é mais do que vir ao mundo. Logo, o esfor¢o nada mais é do
que a consciéncia de que nao ha corpo da verdade: ou lemos a verdade na fabricacdo
de um corpo sem drgdos, pura passagem, povoamento, circulacdo, extraido de sua
insercdo em uma conjuntura. Ou a lemos como drgdos sem corpo, desligados, sem
liame, auténomos. No primeiro caso, os érgdos nao respondem a sua localizag¢do no
organismo ou pela fungdo que exercem. No segundo, ndo é a inutilidade dos 6rgaos
que é reivindicada, mas a sua submissdo a um todo. Enquanto um defende a mais
radical inconsisténcia (ou “o plano de consisténcia prépria do desejo”) (Deleuze/
Guattari 2012: 18), o outro postula que é com a escrita que se tenta dar algum tipo de
consisténcia a pulsdo que nos recorta. Ainda que, em dado momento, o pensamento
sobre o corpo sem dérgdos se mantenha ambiguo em relag¢do ao seu sentido, quando
Deleuze e Guattari esclarecem:

0 CsO ndo é de modo algum o contrario dos 6rgdos. Seus inimigos ndo sdo os 6rgaos.
O inimigo é o organismo. O CsO ndo se opde aos 6rgaos, mas a essa organizagdo dos
érgios que se chama organismo. E verdade que Artaud desenvolve sua luta contra os
6rgdos, mas, a0 mesmo tempo, contra o organismo que ele tem: O corpo é o corpo. Ele
¢ sozinho. E ndo tem nenhuma necessidade de drgdos. O corpo nunca é um organismo. Os

organismos sdo os inimigos do corpo. (Deleuze/Guattari 2012: 24)

De onde se deduz que: 1) ndo héd oposi¢do aos 6rgdos, mas 2) os 0rgdos sdo
desnecessarios, portanto, 3) a luta é contra o organismo, e 4), um corpo ndo é um
organismo. Nesse ensaio, seguimos a dupla de pensadores franceses, mas também
Slavoj ZiZek e sua provocacdo de uma inversio dos termos: por qué ndo érgios sem
corpo, no lugar de corpo sem dérgdos? Nao nos seria dada a opgdo de gozarmos do
érgdo por si mesmo, em sua intensidade afetiva, de maneira auténoma? Claro estd
que o uso da preposicdo sem, nas duas expressdes, ndo indicaria auséncia, falta ou
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negatividade, mas privagdo: o corpo é por onde se experimenta o que esta em forma de
poténcia, e ndo necessariamente de ato. Em relacdo ao real do corpo, nada falta — com
isso todos concordam. Ter um corpo sem 6rgdos ou drgdos sem corpo é, de todo modo,
poder agir e poder ndo agir. Se preferirmos, podemos entender o ter a privagdo como
termos a experiéncia da castragdo, de algo que produz efeito a partir da extra¢do, uma
causa simbdlica incorporal cujas consequéncias inauguram o corpo. A castragdo age
precisamente no hiato entre um imediato, de algo dado, congénito, e um ato simbélico
que nos confere o poder dessa imediatez, a poténcia de usa-la ou de ndo usa-la.

De todo modo, esse corpo que ndo simplesmente nasce, mas esforca-se, podendo
também ndo nascer, atesta uma outra dimensdo: a de sua composicdo justamente
por excedentes, suplementos, partes inorganicas. Trata-se de um conhecimento
que ndo conhece a si mesmo. Dai a sensac¢do de que ele é experimentado, em tltima
instancia, produzido e construido, convocando artistas e filésofos a teorizarem sobre
este suposto saber-fazer corporal. Como dissemos, de um lado, o corpo sem dérgdos
ndo possui uma terminagdo, um limite, sendo apenas uma espécie de “unidade mais
estranha que se diz apenas do multiplo” (Deleuze/Guattari 2012: 23). De outro, ha
o limite, e, mais ainda, ha um ato a partir do qual um érgédo é desdobrado em um
funcionamento simbélico.

A rigor, levamos a cabo a ideia de que a escrita é um desses possiveis atos pelos
quais o escritor ou permanece na vibracdo corporal como experiéncia impessoal, ou
desdobra um 6érgdo em uma operagdo simbélica, de modo que os efeitos de ambos os
gestos nos conduzem a uma percepgao de que o excesso esta em toda parte. David
Lapoujade comentando a aproximacgdo entre os pensadores e Artaud, chega a dizer:
“Artaud é aquele para quem as palavras voltam a se tornar corpos falantes, ferinos,
com sonoridades incisivas porque perdem simultaneamente todo sentido” (Lapoujade
2017: 131). Claro estad que na leitura de Deleuze e Guattari a ideia é perder o sentido,
ndo entrar no encadeamento simbélico. No caso de Artaud, o que ameaga ndo € tanto a
palavra, quanto a sua articulagdo sintatica, o seu enodamento discursivo. “Do mesmo
modo, o inimigo do corpo ndo sdo os 6rgaos, mas o organismo, a articula¢do organica”
(Lapoujade 2017: 132). Dai Deleuze aproximar o escritor da imagem de “ovo pleno”
(Deleuze 2016: 26), forma lisa, diferenca intensiva, a gerar o organico a partir do
inorganico. Inegavel, entdo, que Artaud esteja mesmo ao lado desse corpo sem 6rgaos,
a apropriar-se do que ha em intensidade.
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Ja alguém mais préximo a lingua portuguesa, a artista Lygia Clark, marca
igualmente esse vortice das relagdes entre arte e corpo, com uma proposta de fazer
do objeto plastico um “acionador do real” (Ramos 2019: 36). Também ela é fruto do
que tantos de sua geragdo chamaram de “crise de estrutura” (Clark 1998: 18) ou, se
preferirmos, crise da articulagdo, do enodamento. Nos anos 1970, quando vivia em
Paris, Lygia criava objetos que nos ensinassem a nascer, a abrir os olhos, a tocar o solo,
a dancar com os dois pés no chdo — formas variadas de experimentar dispersivamente
as nossas zonas de prazer. A passividade evitada em suas primeiras obras adquire
valor propositivo nesse acionamento do corpo: agora alguém vomita, cospe, grunhe
— estica um fio que sai de dentro da garganta e junta-o ao fio de outros participantes,
como na obra Baba antropofdgica, gesto que desfaz qualquer separagdo entre vida e
arte. Como comenta em carta a Hélio Oiticica, no inicio dessa década:

Até acho que invento minha prépria vida, que a recrio todos os minutos e ela me recria
a sua imagem; vivo mudando, me interrogando maravilhada, sem controle de nada,
dos minimos acontecimentos, me deixando fluir, despojada de quase tudo, guardando
somente minha integridade interior. Me sinto como caldeirdo da prépria porra,

processo, me sentido toda ld até antes do nascer [...] (Clark 1998: 207)

Lygia sempre sonhava antes suas obras, dormindo no cavalo em que galopava,
sabendo da impossibilidade do despertar. A expressdo do critico e também artista
Nuno Ramos, de um acionamento do real, é importante porque ndo visa fazer o real
despertar. Isso nos parece interessante na medida em que esta claro, para a artista,
que ndo ha conhecimento fora da linguagem que utilizamos mais prosaicamente.
Somos desde sempre capturados pelos discursos que nos antecedem. Portanto, o
indice de nossa limitacdo para conhecer ou agir é o indice de que a realidade mesma é
incompleta, potencial, virtual, uma atualizagdo. Ao mesmo tempo, é preciso imaginar
formas de ndo se ver reduzido as ataduras corporais, de ndo apenas reagir as pulsoes
de autossatisfacdo, de ndo simplesmente usar da linguagem que nos usa. Ja ndo se
trata mais de pensar a estrutura. Mas aqui retomamos ZiZek e sua leitura lacaniana de
Deleuze, na medida em que nossos exemplos evidenciardo: 1) esse fazer algo que ja ha,
com o que ha (a linguagem), acionando-o; e 2) a importancia de afrouxar ou apertar
os fios e as amarragdes, que agem nas fissuras e nos hiatos entre o corpo e o sentido,
as pulsdes e o pensamento simbdlico, o rgdo e o organismo, e mudam, assim, nossa
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perspectiva; e 3) como restard sempre algo de ndo-realizado relativo ao sujeito.

Sem deixar de considerar a produtividade de uma ruptura na ideia de
reconhecimento ou de identidade, propomos investigar um saber-fazer com isso que
se rompe ou foge, a evitar que o desligamento advenha colapso. Assim, o que diz Lygia,
de, na arte, poder estar ld antes de nascer, apontaria para uma vivéncia de reinven¢do
doimediato, do dado, do j4 feito. A proposta de ZiZek é crucial por nio s teorizar sobre
esse agir para trds, como por fazé-lo sem desconsiderar as proposi¢oes deleuzianas
(mais do que guattarianas), de um agir com o corpo, no corpo, ndo sé para ele. Do
devir como um novo comego, mas, ao modo de uma dialética hegeliana, como trabalho
do negativo. Isso fica explicito ao dizer: “el sujeto es un pliegue de reflexividad por
medio del cual determino retroactivamente las causas que me pueden determinar
0, al menos, el modo de esta determinacién lineal. La ‘libertad’ es, en consecuencia,
intrinsecamente retroactiva” (Zizek 2006: 134).

E a partir dessa matriz que proponho, portanto, a leitura de dois poetas de lingua
portuguesa, que também fizeram obra a partir de um saber-se atado a fios que amaioria
ignora, e elaboraram um saber-fazer para além da esterilidade de descobrirmo-nos
determinados. A pergunta seria: como criar o que ja ha, com o que temos, e mesmo
assim modificar-nos? As suas maneiras, Rodrigo de Souza Le#o e Stella do Patrocinio
performam um continuo fazer o que ja esta 14, o corpo, por meio de um trabalho com
as amarragdes e os enganchamentos de modo a evidenciar sua provisoriedade. Claro
esta que fazer o que jaha ndo é simplesmente corroborar o que existe. Ndo é fazer o que
ja estd feito; mas partir do feito para experimenta-lo de outro modo, acreditando que
héd um minimo de liberdade capaz de determinar o que nos determina. Trata-se de um
movimento duplo: ir em dire¢do ao que aparece como objeto do processo de criagdo e
agir retroativamente, desde o excesso dos efeitos sobre as causas. O pressuposto que
parece esses dois escritores é a percepcdo de que as palavras afetam o corpo, sendo
o corpo o efeito da fala sobre a matéria. Dessa forma, as palavras também fazem
coisas por meio de um mecanismo que opera retroativamente. A escrita do poema,
por isso mesmo, é um trabalho de passagem repetida pelas marcas significantes, as
vezes extraindo o que existe em excesso. A tarefa parece ser a de inventar um ponto de
arrimo onde nada falta, estado de antigravidade onde nada cai, tudo danga.
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II — Sentido insentido

Rodrigo de Souza Ledo foi um poeta da virada do milénio, com todo o sentido
que esse momento acarreta, isto é, publicou em blogues e sites, além de ter também
mantido, namemoria de seu computador, livros e projetos nunca impressos — até o ano
passado, quando foram finalmente publicados em conjunto pelo Selo Deménio Negro.
As linhas que orientam seus poemas sao tragos do mundo virtual que se insinuava
nas dltimas décadas do século XX, como o automatismo de repeticdo, a circularidade
e certo efeito de imediaticidade. Hoje, a moldura com que lemos sua obra diz respeito
ao modo como Rodrigo improvisa, para usar a expressao de Lygia, uma arquitetura
bioldgica, ou melhor dizendo, uma arquitetura ndo-bioldgica. Como quem diz: nascer
ndo tem nada de natural e, bem, quanto ao corpo, o que interessa ¢ libera-lo de sua
biologia: “Diga que vocé é igual a mim/ Prefere a vida a estar preso dentro do corpo”
(2023: 148). Nessa preferéncia por uma vivéncia ndo condicionada, serd necessario
haver-se com o que resiste a ela. Exemplo desse exercicio de descondicionamento é o
poema “Comunhdo”:

0 corpo € sé um corpo

e como corpo qualquer

vestido corpo, todo corpo

uniu-se ao velho corpo meu

estranho corpo torto

que deita sobre o meu corpo

todo o seu corpo

luz no corpo

agua no corpo

e mais carinho no corpo

pois corpo é corpo

e merece o melhor de outro corpo
pois todos sendo parte de um s6 corpo
deveriam corporificar melhor o corpo
apresentar o corpo

dangar com o corpo

lutar no corpo e com ele

rumar novos Corpos, novos Copos
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corpos gordos
COrpos magros
enfim corpus christi
(Ledo 2023: 39)

No poema, Rodrigo joga com a condi¢do de semblante do corpo, com as aparéncias
e os imaginarios que o revestem de sentido. A repeticdo histericizante, ou seja, a
teatralizacdo, produz rimas, ndo solugdes, afinal, o corpo permanece sem imagem que
o reenvie a si mesmo. Essa dramatizacdo rechaga o préprio corpo para fazer as pulsdes
se expressarem livremente, contra os interesses bioldégicos. O ndo-bioldgico, assim,
assume o carater do que funciona de modo automatico, como é préprio da cadeia
simbdlica, esta rede diferencial e sem substancia que nos antecede e nos maquina.
Interessante como o poeta, nisso que age como encadeamento, participa lateralmente
de uma discussdo sobre os problemas de género, ao valer-se do significante “vestido”,
mas centraliza um problema que seria anterior, mais complexo, que é o do sexo,
este, drummondianamente sempre “torto”, gauche, “estranho”, nunca passivel de
ser identificado ou santificado. Isto é, onde ha uma determina¢do, ha também algo
que escapa a sua propria maneira. Ndo falo de Drummond por acaso: um dos livros de
Rodrigo recebeu o nome Para moldar um poema na pedra, e, de modo geral, pode-se
dizer que sua obra peleja com esse caroco acionador do real que é o sexo.

Entretanto, ler sua obra em conjunto é perceber que o corpo sutil dalingua, o corpo
do que se diz, oferece-lhe uma saida com o mal-dito, o dito meio displicentemente,
saida que sé pode ser para fora do sentido, como o Ultimo verso atesta ironicamente:
“enfim, corpus christi”. Rodrigo cada vez mais intensamente estd na lingua como
quem esta na audicdo, pelas qualidades sensoriais das palavras. A selecdo de poemas
realizada pela Deménio Negro é perspicaz também por essa razdo: ao intitular o
livro de Lowcura, a equipe editorial sublinha essa propensdo do poema para ouvir as
palavras — o que Lacan chamou de lalangue, e Derrida de différance.

No livro, encontramos diversos outros exemplos do que seria escrever a voz,
ndo o oral: “ruwindows” (2023: 112), “Dia Zé Pan” (2023: 128), “um lugar Quaker”
(2023: 178), “Star livre” (2023: 162), “beija mim” (2023: 124), “claralho” (2023:
114), “Suorpicious & Mind” (2023: 126). O que aparentemente seria da ordem do
trocadilho, depois se revela uma escrita a partir da dupla defasagem entre o escrito na
fala e a fala no escrito. Ndo estd em questdo escrever tal como se fala nem falar como
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se escreve, dado que cada campo verbal se divide para dentro, é incerto em relagao
consigo mesmo. Isto é, onde haveria algo de préprio, uma lingua materna, a imagem
de um corpo, nota-se a lingua-permanente-enigma, representada em varios desses
exemplos pela lingua inglesa.

A lingua produzida nessa margem caracteriza-se por ndo ser reconhecida ou
atribuida univocamente a nenhum cdédigo. Um minimo de diferenca tanto em relacdo
ao escrito quanto em relacdo a fala aponta para o que pode iniciar uma nova linha
causal. Ndo é sem razdo que um de seus versos nos dizem: “Escuto com trés ouvidos/
E vejo com um olho s6” (2023: 142). Mais do que um jogo com a sonoridade, trata-
-se de extrair um excesso de sentido, de experimentar um gozo no falar pelo falar
ou no ouvir pelo ouvir, propiciado pelo terceiro ouvido. Tal com os exemplos acima
atestam, nessa lingua que vem do Outro, o poeta entrega-se a uma particularidade,
investindo em deslizes que negam tanto o escrito quanto a transcri¢ao do escutado. A
prépria ideia de deslize ndo é fortuita, dado que introduzimos os poetas pela figura de
Lygia, a quem o também artista Hélio Oiticica, seu contemporaneo, se dirige, dizendo
precisamente sobre a introdu¢do de um gozo na estrutura: “o prazer como realizagdo,
vitacopulaplacer. Obra? Que é sendo gozar? Cair de boca no mundo. Cannabilibidinar.
Hummm... Sei que estou vivo — é s6 0 que resta — o sabor, salabor, salibidor. [...] Morra
a mdo de ferro; sentir para o gozo. A palavra, o que se vé, ouve-se, grita-se, cantata-
-se, catarsis-se” (Clark 1998: 55).

Um dos livros de Rodrigo se intitula Um sentido insentido. Penso que é esse sentido
insentido que concerne a escrita da voz, ndo escrita de ouvido, saida para dentro das
palavras e para fora do que ndo pode ser dito de modo univoco, em suas palavras,
“metalinguante” (2023: 166). Afinal, insentido pode ser tanto o que resiste ao ter
sentido quanto ao que resiste a ser sentido (experimentado). Nessa arquitetura ndao-
biolégica, composta por um a mais, os poemas, muitas vezes, sdo escritos com o real
da lingua, o peso desse sujeito sempre a escuta. Assim, a forma acaba por assumir
aquilo que o contetido oblitera. Se o corpo é o que retorna sempre ao seu lugar de
problema, a voz passeia, rateando-se e formigando os versos, sexualizando o sentido.
Assim, o sujeito troca a significacdo pelo gozo, que recorta o corpo até que o “abismo
interno” (2023: 52) de que Rodrigo fala em um poema, assuma-se objeto de um
devir-endoscépico, questionando um suposto equilibrio entre os ganhos alimentares
e as perdas excretdrias, como nos versos: “toda manhd me inoculo/ dentro de vocé
sintomas/ dentro de vocés aromas/ e fora: noves fora/ nada inexoravel quanto

23



Suportar o (real do) corpo

verdades” (Ledo 2023: 240). Este exame endoscépico visa expor tudo aquilo que é
suposto, e como essas minimas diferencas no sistema da lingua, entre “sintomas” e
“aromas”, podem ser investidas de gozo.

“talvez o enigma de alguém/ seja ndo ter enigma” (2023: 230). Ha aqui algo
do que Deleuze e Guattari defendiam em termos do corpo sem drgdos, “a renunciar
progressivamente a interpretagdo”. O objetivo, com o corpo, é fazer passar outros
fluxos, fluidos e fibras, até que “seus continuos e suas conjunc¢des de afectos, o
vento, uma segmentacao fina, as micropercepg¢des substituiram o mundo do sujeito”
(Deleuze/ Guattari 2012: 28). Tudo que é ar, que se desmancha, que brota, informe,
é “signo a-significante”, e passa também por essas outras vias abertas pelo som. A
lingua ndo é mais a experiéncia privilegiada do sentido ou onde nos submetemos ao
primado da significacdo. Lapoujade é direto em relagdo a mudanga proposta pela virada
deleuze-guattariana: “o uso ndo tem nada a ver com o sentido” (Lapoujade 2017: 143).

A leitura ao pé da letra faz a passagem para o real, ao esvaziar as palavras de
sentido, revelando a equivocidade e o sentido insentido. Também os 6rgdos sem corpo
incidem, nesse uso dos significantes pelo seu semblante, sua aparéncia, separados
de si mesmos (de seus significados) e rodeados pelo vazio. Parece haver, portanto,
um impasse entre o devir endoscépico, a vasculhar o lado de dentro, e certa evitagdo
do poema pela profundidade, ao mover-se preferencialmente pela superficie das
palavras, pelo “sonoro/ ser” (2023: 228). A causa, nesse caso, mantém-se nos platos,
no horizonte, na pele, ndo nos signos de uma suposta vida interior:

Existe uma coisa
Dentro de outra coisa
Existem coisas coisando
Tudo é coisa

O que nao coisa

Causa. (Ledo 2023: 185)

A arquitetura ndo-bioldgica de que falamos a respeito da poética de Rodrigo é
praticamente sintetizada nesses versos: em primeiro lugar, hd uma cisdo entre
coisa e causa, entre corpo e sentido, sexual e ndo-sexual; em segundo, para cerzir
provisoriamente esse hiato (ndo de modo completo), énecessario partir dadiscrepancia
mesmo entre causas corporais e o fluxo de acontecimentos. Ademais, sugere-se que a
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cerzidura sé ocorrerd contingencialmente e por meio do fluxo incontido das palavras.
Nessa maquinagdo auténoma, ndo-bioldgica que, como corpo, fala por conta propria,
as duas séries podem coincidir ou se cruzar contingencialmente, até mesmo trocar
de lugar, o excesso de significante sobre o vazio de significado: “Também quantos/
Labios numa sé boca” (Ledo 2023: 87). Salvo que as séries (ou os labios) nunca se
sobrepéem. Ndo ha forma de preencher o vazio da vida interior: um vazio apenas alude
a outro vazio anterior, igualmente incomensuravel. O que ha é a possibilidade de se
perceber como o mais familiar aparece como pertencente a uma ordem facticia.

III — Falar para nao nascer

Por falar em causa e coisa, a coisa alienigena da causa, o ndo-biolégico do corpo,
o significante que ndo significa nada, mas produz efeitos, Stella do Patrocinio, poeta
com uma recepg¢do critica ja mais consolidada do que Rodrigo, também pode ser lida
como precursora imaginéria de Lygia. O que hoje sdo considerados seus poemas foram
organizados a partir de gravacdes em fitas realizadas entre 1986 a 1989, periodo em
que esteve na Coldnia Juliano Moreira. Depois de sua morte, uma equipe deu inicio
a elaboragdo do livro. Stella, assim como Lygia e Rodrigo, trabalha com a inércia do
significante, mediante a qual a palavra ganha e perde peso, pelas relagdes diferenciais
que trava com outras. O aspecto da passividade, portanto, se revela pelo dispositivo
da alusdo, o que se pode perceber ja desde o titulo de sua recolha de poemas, onde
bichos e animais aparecem préximos, sem significarem o mesmo: Reino dos bichos e
dos animais é o meu nome.

A rigor, toda a sua obra se constréi por esse dispositivo alusivo, motor da lingua
a fazé-la percorrer homofonias, como quando lemos versos como “Eu sou Stela do
Patrocinio/ Bem patrocinada” (2009: 58). Ndo é incomum, portanto, associar-se esta
inérciacomo efeito tanto de palavras rimadas, palavras que naaparéncia se diferenciam
pouco e se encadeam compulsivamente, como também em decorréncia do que o
poema diz: “Sinto muita sede muito sono muita preguica muito/cansago” (2009: 49).
0 uso em nivel formal e no nivel do conteiido de uma passividade performativa atesta
como o poema sobrevive justamente por oferecer-se como um lugar de atenuagao do
eu, e ndo para o eu. Em outro, dos mais impressionantes poemas de Stella, escritos a
partir do que ela chamava de falatério, escutamos a poeta descrever esse cenario de
luta entre dois sujeitos, a partir do qual o que sobra, o que malogra em permanecer nao
inscrito, é assumido pelo sujeito, como sujeito:
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Eu ndo queria me formar

Nao queria nascer

Ndo queria tomar forma humana
Carne humana e matéria humana
Nao queria saber de viver

Ndo queria saber da vida
(Patrocinio 2009: 69)

Do formar, Stella desliza para o nascer, para o tomar forma; do humano evade
para a carne humana, matéria humana. A forma alusiva indica a dire¢do do sentido,
0 que seria a suposi¢do da exposi¢cdo, mas o sujeito do poema ndo segue essa linha;
prefere subtrair-se tanto ao que se expde quanto ao que se supde. A forma repetitiva,
quase tautolégica, corrobora essa ritualizacdo da negacdo, necessaria a vivéncia
em uma temporalidade distendida. O ndo querer saber, no pretérito imperfeito do
indicativo, da a entender que esse momento indefinido do passado, foi interrompido
por um Outro que quis predica-lo. Alguém que instaura em seu lugar uma contradi¢do
performativa referente ao fato de ndo querer estar se formando enquanto faz dessa
afirma¢do um processo de tomar forma. Esse Outro mais ou menos velado viria do
imaginario, um outro comandante, com quem ela forma um par especular. O que a
faz dirigir-se a ele: “Eu sei que tem olho/ Mas olho para fazer enxergar como?// Quem
bota pra enxergar/ se ndo sou eu que boto pra enxergar?” (Patrocinio 2009: 81).

Com a poeta, o sujeito é um nada, um vazio. Ndo uma falta. Um vazio mais além
de todas as caracteristicas positivas. Isso é dito de varias formas: “Eu sobrevivi do
nada, do nada/ Eu ndo existia/ Ndo tinha uma existéncia/ Ndo tinha uma matéria”
(Patrocinio 2009: 72); “Eu era gases puro, ar, espago vazio, tempo/ Eu era ar, espago
vazio, tempo/ E gases puro, assim, 6, espaco vazio, 6/ Eu ndo tinha formagdo/ Nao
tinha formatura” (Patrocinio 2009: 74). Se para muitos, a exemplo de Artaud, a escrita
é o esforco de nascer, em Stella, a escrita empenha-se para ndo tomar forma humana,
ndo subordinar o 6rgdo ou a experiéncia ao organismo, a este Outro o qual a parte
corporal ou o sujeito desconhecem: “N&o tinha onde fazer cabeca/ Fazer braco, fazer
corpo/ Fazer orelha, fazer nariz/ Fazer céu da boca, fazer falatério/ Fazer musculo,
fazer dente” (2009: 74). O sujeito vai se revelando o fracasso da simbolizacdo, o efeito
retroativo do logro de sua inscrigao.
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O fracasso, nesse caso, tem muitos nomes, inclusive o deste Outro, oriundo de seus
falatérios. Como dissemos, ele nio é impeditivo, censurador: é mandatério. E alguém
que ndo permite que o sujeito permaneca estrangeiro para si mesmo. Como dissemos,
ndo se trata de alguém impedindo o sujeito de nascer, mas obrigando-o a fundar-se,
recusando uma permanéncia junto ao que Lacan denomina de “ndo-nascido” (2008:
28), o inconsciente. Aqui, a experiéncia com a palavra nos permite imaginar “una
paradodjica fenomenologia sin sujeto: aparecen fenémenos que non son fendmenos
de un sujeto, que no se le aparecen a el” (ZiZek 2006: 117). E como se disséssemos
que primeiro a poeta nos oferece os efeitos, depois nos introduz parcialmente a um
contexto ou deduzimos a causa. Ou seja, a estrutura se estabelece em torno de um
ponto que tem que ser construido, depois de se ter notado sua agdo.

Claro esta que esses efeitos vém da separagdo entre 6rgao e fungdo. Quando Stella
separa o olho do enxergar, defasa duplamente a fungao do érgéo e a contingéncia da
necessidade, como quando diz: “Eu sei que vocé é uma olho” (Patrocinio 2009: 120). Ha
af uma anterioridade da fung¢do que ndo se coordena nem se conjuga (nem no género)
com o que faz o érgdo. Aqui, ndo poderfamos consentir com a expressao artaudiana do
“corpo sem 6rgdos”, e sim com a provocagao Zizekiana de um “6rgao sem corpo”, um
plano subjetivado sem sujeito. A fung¢do ou a faculdade sdo necessarias, funcionando
automaticamente, movidas por uma paixdo ou uma intensidade inassumiveis. Sobre
essa pura aparéncia, visibilidade, diria ZiZek algo préximo ao que diz sobre a fungéo de
“olho do cinema”: “impregnada de una excesiva carga libidinal, y, en cierto sentido,
precisamente demasiado ‘subjetiva’, demasiado intensa para ser asumida por el sujeto”
(2006:178). Stella, nesse caso, se observa de fora, ao dizer que esse olhar (ou olho) ndao
é seu, que ela fora despossuida dele. Ao mesmo tempo, parece sugerir certa rentincia
a esse 6rgdo fora do corpo.

Sobre a separagdo entre 6rgdo e fungdo, muitonos disse Lacan em seus seminarios,
quando percebe nos objetos parciais — olho, boca, anus, voz —, um gozo pulsional sem
alojamento no organismo. Enquanto a fungdo coloca o 6rgdo para funcionar, o seu
objeto imanente, parcial, responde pela inscri¢do do desejo e da fantasia do sujeito.
A essa separacdo Lacan denominou de “esquize” (2008: 71) e Jacques-Alain Miller de
“antinomia” (2013: 3). Certo é que através desse processo se observa a manifestacao
da pulsdao como um empuxo que antecede o sujeito, o dado-a-ver que antecede o visto.
Nesse ponto encontramo-nos com o inassumivel de Stella, “um olhar imaginado por
mim no campo do Outro” (Lacan 2008: 87) de que fala Lacan, ao enfatizar como é no
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encontro com o Outro que algo do olhar se revela, em nada correlato ao mundo da
objetividade. O olhar “é sempre algum jogo da luz com a opacidade” (Lacan 2008: 98),
portanto, tem que ver com a mancha, a tapeagao, o elidido.

Isso serve de base para ZiZek, posteriormente, encontrar no Cine-0lho [Kino-eye,
Kino-glatz] de Dziga Vertov, um uso semelhante, quando a camara é arrancada do
corpo e funciona como objeto parcial. A é o préprio olhar que funcionard como “pasion
acéfala” (Zizek 2006, 178), indice de uma combinac&o privada de coordenacio, de um
aglomerado de fung¢des sem unidade. Esse olho-camara muda todas as perspectivas,
desorganizando o campo da percep¢do, uma vez que se pauta ndo exatamente por
uma consciéncia, mas por um desejo, uma carga libidinal excessiva, como pontua o
filésofo. Trata-se de um excesso fantasmatizado incidindo sobre a realidade ou sobre
o espaco. Essa nogdo de “objeto parcial”, retirada de Freud, servird muito a ZiZek para
pensar o seu “6rgdo sem corpo”: “Hay que tener en cuenta que la nocién freudiana
de ‘objeto parcial’ no es la de un elemento o parte constituyente del cuerpo, sino la de
un érgano que se resiste a ser incluido en el Todo de un cuerpo” (2006: 201). Nada tdo
importante quanto essa conceitualizagdo do 6rgdo em termos de uma parcialidade,
para o que imaginamos ser possivel em termos de uma mudanga na perspectiva, ou
seja, para uma anulacdo retroativa do que esta feito com vistas a, pelo menos, fazer
perder a validade a universalidade.

Entretanto, o que parece mais proprio a poética de Stela e também a de Rodrigo
é a reincidéncia na permuta, uma aposta na troca, na afinidade relacional, as vezes
arbitréria, de quem estd na lingua com um terceiro ouvido. Trocar até achar outra
posicdo em relagdo a cadeia significante. Lacan mesmo ja consente com esse saber-
fazer com o 6rgdo: “A maravilha é que, de seu érgdo, o organismo pode fazer
qualquer coisa” (Lacan 2008: 99). Al esta a astlcia dos dois poetas, cientes de que
a verdade é buscada sempre em outro lugar, as vezes na permuta ou na extracdo, as
vezes na pequena diferencga, na diferenca assintomatica ou insentida entre o que faz a
identidade e o que produz a subjetiva¢do. Como quando a poeta se pergunta quem bota
pra enxergar, jogando com o equivoco da bota como tempo verbal de botar, dispdr, e
da bota como substantivo, associavel, por exemplo, ao exército e outras figuras de
autoridade.

Nesse sentido, ndo ha nenhuma tentativa de sugerir uma falta, de imaginar-se
livre desse automatismo ou de restabelecer uma organicidade. O que ha é um excesso,
a perturbar as relagdes entre o 6rgdo e a sua fungdo. A troca, portanto, é o avesso
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da ortopedia e da prétese, mais além ainda das relacdes de propriedade. Por isso,
reposicionar uma fun¢do ou um érgdo ndo diz respeito a uma reacomodacdo subjetiva,
e sim a um for¢amento em dire¢do ao real do corpo, que inclui o organico, mas s6
se vivifica a partir do que o significante faz dele. Tanto o significante desejado como
aquele indesejado, vindo do Outro.

0 modo como, aparentemente, a poeta ird se desvencilhar desse ser botada para
nascer é tentando amarrar o excesso a um vazio genealdgico. “Se eu pegar a familia
toda de cabeca para baixo/ E perna para cima/ Meter tudo dentro da lata de lixo e
fazer um aborto/ Serd que acontece alguma coisa comigo?” (Patrocinio 2009: 123).
O intuito, aparentemente, ndo é apenas apostar numa desfamiliariza¢do, seja no
nivel antiprodutivo, seja na dimensdo do simbdlico e das leis do significante. Trata-
se, sobretudo, de diante dessa instancia infamiliar fundamentalmente paranoica,
abrir uma brecha, ficar com o 6rgdo disfuncional, fingir ndo escrever e ndo seguir a
significagdo, fazer um furo na linhagem. Até o ponto de trocar de posi¢do com alguém
ou um bicho que ndo seja emissor, nem parente, mas ouvido atento nessa estranheza
de sua voz, como quando a poeta nos pergunta: “Vocé ndo é familia?” (Patrocinio
2009: 122). A prépria voz é o infamiliar da significa¢do, um resto da fala com o qual
a poeta se dirige a este Outro inventado, fora dos processos de identificacdo e de
segregacdo, irrompido, e com quem ela dialoga, de modo que o sujeito do poema possa
advir, ele sim, e se fazer escutar.

IV - Lowcura

Como saber se a inveng¢do do Outro ndo é uma loucura?

Quisemos ndo ler as duas poéticas pela lente da loucura. E sim pela da lowcura,
uma cura mais baixa, anterior, primitiva, “infrasensorial”, como gradua Lygia.> Mais
do que arcaica: anacronica, neologista, lowcura de palavra, fora-do-discurso. Lowcura
low profile, discreta, a curar por perguntas, como faz Stella, trocando uma estrutura
de antecipagdo por uma de retroacdo: e se eu abortar minha familia? Também Rodrigo
atualiza sua genealogia: “Eu ndo tenho pai/ Eu ndo tenho mde/ Eu ndo sou filho de
ninguém// Sou filho de ninguém/ Como eu” (Ledo 2023: 184).

Ndo é um elogio da loucura que aqui fazemos, tampouco uma apologia da
multiplicidade como dispositivo de resisténcia a unidade. Por isso contrastamos um
“corpo sem 6rgdos” a “drgdos sem corpo”, uma provocagdo esquizo a uma politica da
loucura. Tanto por meio do falar por falar quanto da troca frente ao excesso, sabe-se
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que nenhum multiplo se realiza sem excluir ou gastar improdutivamente, isto é, sem
levar em conta as formas de negagdo ou evitagdo. Ndo por acaso, Stella nos choca com
a sua recusa em nascer, como se se tratasse de uma insisténcia de autonegagdo, sem
qualquer finalidade aparente. O movimento dialético que aqui propusemos passa pela
recusa do corpo, resistindo a sujei¢do, como uma etapa necessaria ao antagonismo
sempre presente, mas a produzir minimas diferencas a cada gesto do sujeito. Também
por essa razdo a autodeterminacdo é retroativa, faz (com) o que ha, parcialmente,
provisoriamente.

Essa minima loucura diz respeito a todos nés, a como suportamos um corpo
para trds, ndo um corpo reprodutor ou utilitario, mas um corpo por fazer, atual,
corpo sonoro e falante, burburinho do real. Ja dizia também Lygia num texto de 1966:
“Agora é a hora da familia se desfazer” .3 A descrigdo do corpo sem 6rgéos ou do 6rgao
sem corpo deve implicar, por essa razdo, a familia, ou melhor, o principio genealégico:
0 corpo é um corpo, artigo indefinido, nem meu nem seu, onde nada falta. “Ele ndo
¢ mais projetivo do que regressivo... E uma involu¢do, mas uma involugdo criativa e
sempre contemporanea” (Deleuze/Guattari 2012: 31). Uma involu¢do ou uma cria¢do
retroativa, que “se elige a s mismo” (ZiZek 2006, 141).

Lygia Clark, aquela a quem situamos como precursora imaginéria desses dois
poetas, ndo deixou de pensar, ja ao fim de sua trajetoria, sobre esse continuo fazer o
corpo. Em uma das cartas para Oiticica, escreve:

Um seio lendo um horéscopo diz ao outro: — Somos gémeos até que um cancer nos
separe; o nariz a boca fala: — Sobe, sobe pra cima de mim, bichinha; nesta posi¢do ndo
dé; o clitdris ao pénis — Puxa, como vocé é desenvolvido!; a lagrima ao olho: — Sou a

estrela que cai deixando um rastro na sua palpebra. (Clark 1998: 222)

Curioso o trecho em que se encena nao exatamente a instabilidade das partes do
corpo, mas uma enunciac¢do entre elas. Lacan, ao final de seu ensino, diz que o Outro é
o0 corpo, lugar no qual a voz retorna sobre a fala, chamando aten¢do para si. A propria
obra de Stella parece fazer esse movimento que parte da experiéncia da identificacao,
quando é forcosamente formada pelos nomes que vém dos Outros, da voz e do olhar
alheios, para um pensamento sobre o corpo como Outro, na forma mesmo de uma
tentativa de emancipacdo. Desfazer a familia, portanto, seria também destituir a
fala de sua preponderdncia e retornar ao melos, a melodia-efeito-da-fala-sobre-
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o-corpo. Fazer da voz, do objeto pulsional, uma insisténcia, mesmo quando o corpo
se desintegra. Afinal, ndo é isso que fazem certos poetas, desprendidos da unidade,
do organismo e do familismo, adensando um desprendimento do semblante em prol
de um entendimento de gozo, de uma comunhdo pelo sensivel, pelo carater alusivo,
pelo ressoar, melodia das pulsdes? N3o seria esse corpo-de-palavras o que atribui o
efeito de uma autopoiesis, de se assumir retroativamente o que foi imposto? Ndo é a
autopoiesis, por sua vez, uma dimensdo disso que, apenas no homem, deixa de ser um
meio e se torna um fim em si mesmo, como no falar por falar?

Eu gosto mesmo é de escrever

De fazer nimero

Em papeldo

Continuar repetindo o que eu acabei de fazer do dia
Quanto eu t6 com muita vontade de falar

Tenho muito assunto muito falatério

(Patrocinio 2009: 131)

T&do importante quanto essas amarragdes provisorias pelo som e no som parece
ser essa posicdo de fio meio solto que ambos mantém em relacdo a palavra, entre
saber-se habitado pela linguagem, pelo falatério, e tentar a todo custo ndo reconhecé-
lo como providéncia, repetindo até ndo poder mais. Tal instabilidade tanto produz
novas palavras, quanto produz formas de satisfacdo polimorfas, sentidos insentidos,
jogos de for¢a, puro gozo, fungdo de enervagdo sempre parcial da lingua e do corpo
des-organizado. Algo das identificagdes cai, mas ndo por completo, permanecendo
provisoriamente atado, elegendo a si mesmo sempre que possivel. Afinal, este fio
frouxo é por onde algo de um gozo passa, tanto no sentido que abordamos em Rodrigo,
quanto em Stella, quando diz: “Toda hora me procurando me procurando/ E eu ja
carregada de relagdo sexual/ J& fodida/ Botando o mundo inteiro pra gozar e sem gozo
nenhum” (Patrocinio 2009: 117).

Lowcura do corpo, que da sem receber, corpo que se cura redistribuindo as
funcdes, que salva avoz da fala. Que faz o objeto parcial escrever. Assim como tentamos
dizer juntos a ZiZek, ja ndo é s6 o corpo que fala, mas o olho como érgéo, sem sujeito.
A pulsdo. O que provoca Lacan dizer pensar com os pés, desmembrando a fungdo
simbdlica, e enfatizando o deslocamento. Que faz, ainda, Rodrigo e Stella, fazerem
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corpo com o que dizem, chegando a ponto de se perguntarem se é louco quem faz o que
ndo é dado a feitura. Este saber talvez seja invengao de cada um, mas nascer ndo deixa
de ser um esfor¢o sem fim, e ter um corpo, por essa razdo, difere radicalmente de ser
um corpo. Ja fazer o corpo que se tem é tarefa imensa; com as palavras que estdo mais a
nossamao, ou melhor, aos nossos pés, tal performativo suporta o real ndo exatamente
porque revela nele algo que falta, mas porque é sempre outra coisa que é feita, do
familiar ao infamiliar, colocando em ato a defasagem entre o dizer e o fazer.

NOTAS

* Carolina Anglada é professora no Departamento de Letras da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP)
e no Programa de Pés-Graduagdo em Letras: Estudos da Linguagem (POSLETRAS - UFOP). Pés-doutora
em Estudos Psicanaliticos (PPGPsi — UFMG). Doutora em Literaturas Modernas e Contemporaneas,
pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), com tese sobre teoria da forma e poéticas de lingua
portuguesa. Realiza pesquisas transdisciplinares entre poesia, filosofia e outros campos das ciéncias
humanas, com particular interesse nas relagdes entre lingua, inconsciente e pensamento.

A expressdo é utilizada na performance de 13 de janeiro de 1947, Ultima apari¢do publica de Artaud, conhecida
também como “Conferéncia no Vieux-Colombier”. O trecho a que nos referimos encontra-se transcrito em
Histdria vivida de Artaud: “o corpo é uma multiddo excitada, uma espécie de caixa de fundo falso que nunca
mais acaba de revelar o que tem dentro”. Cf. Artaud, Antonin (1995), Histdria vivida de Artaud — Momo,
Portugal, Hiena, p. 98.

20 termo — variagdo do sensorial, tdo presente inclusive em titulos de sua obra, como Luvas sensoriais (1968)
—, aparece nas cartas trocadas entre Lygia e Hélio Oiticica, quando a artista comenta a obra do amigo, a
respeito de uma “comunicagao celular”, de um “sistema em cadeia”. Cf. Clark, Lygia (1998), Lygia Clark —
Hélio Oiticica: Cartas, 1964-74, organizado por Luciano Figueiredo, Rio de Janeiro, Editora UFR], p. 123. Ha
outras utilizagdes do termo em seu didrio. Disponivel em: <https://portal.lygiaclark.org.br/acervo/65465/
da-realidade-fantastica-de-hoje-e-de-ontem-diario-1>. Acesso em: 27 de junho de 2024.

s Clark, Enquanto eu penso — didlogo com Hélio Oiticica [1966], p. 98.
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Brincadeira, improvisag¢do e afecto
- a série fotografica Li¢cdo 100!

Rita Anuar®
NOVA FCSH/ IELT

Fig. 1. Riana. Série Li¢do 100. 2023. Fotografia de Rita Anuar.
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Fig. 2. II. Série Li¢do 100. 2023. Fotografia de Rita Anuar.
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Introducdo

Autores como Maria Gabriela Llansol (1931-2008), Walter Benjamin (1892-1940)
ou Gianni Rodari (1920-1980), ainda que separados temporal e geograficamente,
convergem em pensamento na tomada de posi¢do que respeita a importancia social,
estética e politica do estar no mundo das criancas. Sdo as criancas que inventam as
coisas mais extraordindrias a partir de pedacos de mundo fabricados pelos adultos, as
criangas que existem em devir, fintando o futuro e inaugurando uma abertura ao mundo
que existe em metamorfose.

Maria Gabriela Llansol viveu em convivio profundo com criancas, quando em 1971,
juntamente com o seu companheiro Augusto Joaquim e um grupo de estudantes da
Universidade de Lovaina, participou na criagdo de uma escola sediada na Rua Namur
que existiu até 1974, na Bélgica. Mais tarde, a escola mudou-se para Louvain-la-Neuve,
tornando-se uma Cooperativa de Produc¢do e Ensino, apelidada La Maison.

Assumindo uma postura critica em relacdo ao modelo de escola vigente,>a Escola da
Rua Namur representava uma brecha diferenciadora quando comparada com o modelo
de escola preconizado no ensino tradicional. A pedagogia que actuava no projecto
colectivo da escola, regia-se por uma deslocagdo face a nogdo de hierarquia e progresso,
como se pode ler no excerto redigido pelo colectivo La Maison:

A critica da escola tradicional

Esta exerce sobre aluno uma dominagao coerciva ou baseada na sedugdo. Esta posi¢ao
do mestre pressupde uma comunicacdo unilateral (vertical) mestre-aluno, a que
corresponde a auséncia de comunicagdo horizontal entre os alunos. As suas relagdes
sdo marcadas pela rivalidade e pela concorréncia. Eles préprios, o seu trabalho e as suas
acgdes sdo classificados e hierarquizados de acordo com o seu grau de conformidade ao
modelo. Uma tal situagdo equivale a negagdo da crianga nas suas virtualidades e na sua
diferenca. (Llansol et alii 2019: 208)

As actividades que tinham lugar na escola situavam-se num espectro de abertura,
invencdo e desejo. A educa¢do ndo era tida como uma preparacao ou antecipacdo do
futuro das criangas: o jogo estava aberto a todas as possibilidades e o contacto entre
adultos e criangas era experimentado de acordo com o principio do “mutuo”. Ambos
participavam na aprendizagem que privilegiava ndo apenas a leitura e a escrita, mas
também as emocoes: “Havia longas horas em que as criangas e adultos desenhavam a
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brincar como amigos que jogando descobrem que deram os seus passos e estdo agora um
pouco mais além.” (Llansol 1999: 88). No contexto deste ensaio, o contributo de Maria
Gabriela Llansol prende-se com a sua proposta de estabelecer uma relagao renovada
entre adultos e criangas.

Também Walter Benjamin aflora o potencial das criancas na sua obra. Embora o seu
trabalho seja amplamente lido a luz das questdes da filosofia da histéria e do seu alcance
social e politico, Benjamin passou igualmente pelo estudo do universo infantil, tendo
inclusive escrito contos, bem como memoérias da sua infancia — publicadas hoje, em
portugués, sob os titulos Rua de Sentido Unico e Infancia Berlinense: 1900.

No ensaio “Programa de um teatro infantil proletario”, de 1928, Benjamin constata
que o resultado final de uma peca de teatro infantil ndo é mais que uma sintese de
diversas improvisa¢oes que tém lugar nos ensaios. O autor pretende chamar a atengdo
para a ideia de que sdo as proprias criancas os verdadeiros encenadores da peca de
teatro, movendo-se no terreno ndo-antecipado da improvisagao.

0 desenvolvimento desse gesto infantil até as diferentes formas de expressdo - enquanto
preparacdo de requisitos teatrais, pintura, recitacdo, musica, dan¢a, improvisa¢do -
compete as variadas oficinas. Em todas elas a improvisacdo permanece como central;
pois, em ultima instancia, a encenagdo é apenas a sintese improvisada de todas. A
improvisagdo predomina; ela é a constituicdo da qual emergem os sinais, os gestos

sinalizadores. (Benjamin 2002: 116)

Benjamin, que dedicou uma parte do seu trabalho ao estudo de livros infantis, brin-
quedos e jogos, reconheceu na crianga a poténcia do arquedlogo: aquele que reactualiza
os fragmentos que chegam até si. A crianga cria novos significados e utilidades para os
pedacos do mundo que tem a sua disposi¢do, como é o caso dos brinquedos, e isso é sinal
de um impeto criador, também em causa na improvisacdo.?

O italiano Gianni Rodari, escritor, jornalista e pedagogo, dedicou-se a escrita para
criancas, tendo publicado varios livros infantis, de entre os quais se destacam Histdrias
ao Telefone, ou ainda Historias para Brincar e Baralhando Histérias, traduzidos para
portugués.

Em a Gramdtica da Fantasia, Rodari apresenta um conjunto de anotagdes, algumas
de caracter diaristico, nas quais se podem ler registos de actividades que desenvolveu
com criangas. Nessas notas podemos encontrar coisas como: observagoes de campo;
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descricoes de exercicios de escrita experimentados em grupo; dindmicas de jogos,
apenas para destacar alguns. Rodari anota, palavra por palavra, a troca de ideias e a
mutagdo das situagdes em causa nas brincadeiras infantis - um documento valioso -,
pois a partir dessas observagdes, é possivel testemunhar alguns tragos que importam
ter em considerac¢do no que respeita a nogdo de improvisagdo. Assim como numa danca,
a sucessdo das interacg¢des das criangas quando estdo a construir uma narrativa em
conjunto, apela a no¢do de improvisagao.

1. As formas do corpo

A leitura das primeiras paginas da obra de Virginia Woolf, As Ondas, é uma
experiéncia na qual o leitor se perde quando confundido com as formas, os odores, 0s
ruidos e os fragmentos dos espagos apresentados pela autora.

A histéria de um grupo de criancas e a passagem do tempo desde a infancia a idade
adulta, é iniciada com a forga dos sentidos e das formas que os corpos mitidos dos mais
novos atingem pela via da percepgao visual e espacial.

A utilizagdo dos verbos “ver”, “ouvir”, ou o uso do modo imperativo, pontua a
escrita de Woolf na fase inicial do texto e visa mostrar ao leitor o contagio dos sentidos
operado entre as criancas e o mundo ao seu redor. A curiosidade e a paixdo pela
descoberta, inundadas pelo prazer da sensagao de surpresa, conduz o grupo de criangas
a falar em voz alta e a partilhar achados que consideram surpreendentes.

Além da presenca do corpo das criangas em interacdo com o meio que as rodeia,
ou os detalhes filtrados por cada uma delas, as descri¢coes de Woolf nesta fase da obra
sdo um mergulho no olhar das criancgas: “As folhas encostam-se a janela como orelhas
pontiagudas”; “(...) o brago dobrado de uma sombra cai sobre a vereda” (Woolf 2015:
9). A sua visdo desdobra-se em formas: “Vejo um anel” (ibidem); “vejo uma faixa de
amarelo palido” (ibidem).

De modo a ver todas as coisas, as criancas tém de se posicionar de acordo com
as necessidades do olho na relagdo que este estabelece com o espaco: baixando-
-se, levantando-se, dobrando-se. Estes deslocamentos geram uma gramatica de
movimentos original, prépria de alguém que incorpora uma atitude de exploragdo.
Assim, as comparac¢des utilizadas pela autora mostram essa postura que recorre a
relacdo entre imaginacdo e verosimilhanca: as folhas podem ser orelhas; maos ou
bragos. A imaginag¢dao conduz e produz uma diversidade de possibilidades a partir do
meio envolvente.
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Jean Piaget, cujo trabalho em torno da psicologia e epistemologia conduziu a
importantes contributos na area da psicologia educacional, defendeu que o crescimento
intelectual das criancas esta parcialmente ancorado no seu desenvolvimento fisico.
Grande parte do desenvolvimento das criancas, de acordo com o autor, esta dependente
da relagdo que estas estabelecem com o ambiente que as rodeia.

Para Piaget, sdo as criangas que criam o seu proprio entendimento do mundo e
isso depende largamente das actividades na quais se envolvem: as brincadeiras, por
exemplo, 0o modo como a curiosidade conduz o seu modo de estar e olhar para o que as
rodeia — vendo —, e vendo o que os adultos ndo veem.

Na experiéncia da Escola da Rua Namur e da Ferme Jacob (La Maison), os mais novos
experimentavam diversas modalidades de estar, de ser e de aprender. Ndo era apenas a
aprendizagem da leitura e da escrita que era praticada, mas também actividades como,
por exemplo, fazer pdo. Nessa actividade, como escreve Llansol no conjunto de notas
intituladas “Apontamentos Sobre a Escola da Rua de Namur” > as crianc¢as concentravam-
se afazerbolas com o pdo, mas também a moldar figuras com ele: “as criangas ddo forma
a pequenos pies recheados com bocados de magis. As vezes, discutem, reivindicam,
barulho de desejos achados e perdidos.” (Llansol 1999: 88).

As criangas da escola fundada por Maria Gabriela Llansol participavam em reunioes
com os adultos onde eram discutidos temas como o futuro da escola, as atividades a
desenvolver e topicos de ordem mais pratica, como pensar em que moldes se realizaria
a festa de Natal. As criangas brincavam no jardim, junto dos cdes e das plantas e eram
seres singulares no interior da Comunidade. Ndo eram menosprezadas e a sua opinido
fazia parte das reunioes do colectivo.

Atentar no léxico préprio das criancas nas mais diversificadas tarefas, como
escreveu Llansol, é estar perante a possibilidade de atingir extraordinarias descobertas.
Ouvir as criangas conversar umas com as outras; a fugir umas das outras; ou, no caso
das imagens da série Ligdo 100, observar as criangas a celebrar, brincar e dangar, é um
achado que interrompe o universo organizado dos adultos.

2. A série Li¢do 100

As imagens que veremos em seguida inserem-se numa série fotografica intitulada
Li¢do 100, e a partir do seu olhar, procuraremos tragar um percurso pautado pelas ideias
de contacto e afecto.
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Esta série de imagens nasceu da minha estadia como docente numa escola basica no
litoral alentejano. A escola, as portas e corredores, mas também o som, desempenham
para mim um motivo de fascinio longinquo, que pude reviver, desta vez no papel de
professora, enquanto estudava o tema da infancia de um ponto de vista filoséfico,
literario e politico.

Uma das coisas que detectei enquanto docente desta turma em particular, foi a
vasta expressividade dos alunos quando colocados a ouvir musica.

Para cada um existia um espaco em aberto onde podia deixar o corpo ser lingua, e
nesses momentos, eu era levada a observar as formas e emogdes que devinham daquelas
criangas; formas imprevistas que diziam algo que eu ndo poderia adivinhar.

Fiquei com vontade de poder captar aquelas expressdes de algum modo — 0s seus
rostos, olhares e cores; e o tempo jogou a meu favor. Eis que chegou o dia da centésima
licdo, e foi desde logo elaborado um pacto entre nés: cada um traria um contributo para
o lanche partilhado, no qual iria haver musica. Nesse contexto, no patio da escola, a aula
ia ser livre.

Partindo desse acordo, estes foram alguns dos registos desse dia de celebragao, no

qual fui espectadora.

lm.

Fig. 4. queda L. Série Li¢do 100. 2023. Fotografia de Rita Anuar.
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Fig. 5. queda II. Série Ligdo 100. 2023. Fotografia de Rita Anuar.

No campo de jogos, onde as cores fortes e opacas do chdo saltam a vista — azul
escuro e verde —, acompanhadas pelos tracejados que definem as regras de varios jogos
e retomam as memorias das aulas de educacdo fisica, o campo de jogos onde a baliza
com a rede descaida, os tons alternados do branco e vermelho da trave tomaram parte
da celebragao.

O edificio da escola, com as portadas amarelas, que poderia evocar Proust e a
infancia, é visivel, ainda que escondido pelos recortes das copas das arvores que
tantas vezes surgem rabiscadas nos desenhos dos mais novos. As criancas sdo seres
imprevisiveis.

Um elemento comum a todas estas imagens, independentemente do lugar, é o
facto de que os alunos expressam o seu estado de espirito com o corpo. A energia que
se manifestava em algum deles, depressa contagia os outros e o resultado € a sinergia
que aqui encontramos. Nenhuma destas intera¢des foi premeditada, o que subjaz o
primeiro ponto de interesse nestas imagens - elas conduzem-nos ao universo em devir
das criangas, no qual muitas coisas ficam por explicar. E ainda bem.
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3. 0 corpo em movimento
0 movimento é um acto animalesco e intelectual. Uma disposi¢do muscular do raciocinio. Como se, de
facto, o raciocinio tivesse células; e tem

Gongalo M. Tavares

Autores da tradicdo filoséfica ocidental ocuparam-se durante geracoes em torno
do problema corpo/consciéncia. José Gil, autor também dedicado a esta problematica,
propde no ensaio intitulado “Abrir o corpo” (2004), a defini¢do de consciéncia do corpo:
“uma instancia de recepgéo de for¢as do mundo gragas ao corpo; assim, uma instancia
de devir as formas, as intensidades e o sentido do mundo.” (Gil 2004: 2). De acordo com
esta defini¢do, o mundo estad presente nas formas que do corpo devém e, por isso, o
corpo ndo é algo separado do mundo.

Evidenciando uma influéncia deleuziana no seu pensamento, Gil vai mais longe
neste ensaio ao afirmar que na relacdo entre corpo e objecto “se cria uma zona de
indescernibilidade entre o corpo e o objecto que faz com que o corpo transfira certos
dos seus tracos ao objecto, e reciprocamente, que certas propriedades do objecto se
transmitam ao corpo.” (ibidem).

Em algumas das imagens da série apresentada, vemos o corpo das criancas em
primeiro plano, envolvido em atividades nas quais os elementos do grupo interagem
corporeamente uns com os outros.

Nas imagens “queda I” (Fig. 4), e “queda II” (Fig. 5), a interacgdo entre as criangas
acontece em torno de um evento: em ambas as fotografias é o impeto de queda que
envolve os seus corpos tornados num organismo colectivo.

Em “queda I”, vemos uma amalgama de corpos no chéo, apds a pose fotogréfica
ser desfeita; em “queda I1”, o esforc¢o colectivo das criancas empenha-se em suportar
o corpo de um dos elementos do grupo - um corpo em iminéncia de queda. A ideia de
colectividade permanece implicada nestas imagens na medida em que assistimos,
sobretudo em “queda II”, a um esforgo colectivo do grupo para suportar o corpo de um
dos seus elementos, mostrando a consciéncia que todos tém do corpo uns dos outros.

Conseguimos, pela via destas imagens, compreender o alcance da nocgdo de
consciéncia do corpo como algo que ndo age por si s6, mas que permanece em estreita
ligagdo com o mundo e com o0s objectos que nele participam.

Regressando ao contributo de José Gil, e ao referir no mesmo ensaio o trabalho do
bailarino e coredgrafo de Steve Paxton,® o autor tece consideragdes acerca da técnica que
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Paxton intitulou “Contacto-Improvisacdo”:

(...) lembremos que o CI é uma forma de danca (a que se chamou j& desporto-danca
ou dan¢a minima) que assenta no contacto entre dois corpos: estabelece-se entre eles
uma comunicagdo tal que comega uma espécie de didlogo em que o movimento de cada
um dos pares é improvisado a partir das “perguntas” postas pelo contacto do outro;
“resposta” improvisada, mas que decorre do tipo de percepgao que cada um tem o peso

do movimento e da energia do outro (...) (Gil 2001: 136)

Podemos dizer, a respeito deste conceito, que existe um feixe de energia
(recuperando a expressao herbertiana) transferido de um corpo para o outro,
inaugurando o conceito de osmose, “Trata-se de facto de uma comunica¢do um pouco
especial, ou antes de uma osmose” (idem: 137).

Detenhamo-nos agora no que nos diz Paxton, no texto intitulado Contact-
Improvisation, de 1975, no qual tece as linhas que explicam o que esta em causa nesta
técnica: “Each part of the duet freely improvises with aim to working along the easiest
pathways available to their mutualy moving masses” (Paxton 1975: 40).

Mais adiante, Paxton refere-se ainda a relagao que se estabelece entre os bailarinos:

This system is based in the sense of touch and balance. The partners in the duet touch each
other alot, and it is through touching that the information about each other’s movement
is transmitted. They touch the floor, and there is emphasis on constant awareness of
gravity. They touch themselves, internally, and a concentration is maintained upon the
whole body. Balance is not defined by stretching along the center columns of the body,
as in traditional dancing, but by the body’s relationship to that part which is a useful
fulcrum, since in this work a body may as often be on head as feet and relative to the

partner as often as to the floor. (ibidem)

Um dos aspectos que convém destacar nesta técnica é que ela requer dois corpos,
dois bailarinos que interagem, conscientes da sua corporalidade e da corporalidade do
outro. A partida, este é o mesmo principio da danca quando o bailarino em causa nio
danca sozinho.

O que diferencia o “Contacto-Improvisacdo” do contacto estabelecido noutras
técnicas, é justamente o elemento improvisacdo: desconhecendo o desenlace de
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determinado conjunto de movimentos, e executando-os tendo em si impregnada
quer a sua consciéncia corporal quer a do outro, nenhum dos dois bailarinos consegue
estabelecer a priori o lugar para onde serdo conduzidos.

Isto leva-nos ao segundo ponto de interesse relativo ao “Contacto-Improvisagdo”.
E através do toque que o bailarino podera conhecer a informagao acerca do movimento
do par, e dessa maneira, é capaz de interpretar e reagir de modo adequado a consciéncia
corporal do outro. O equilibrio, fundamental na danca, ndo é dado meramente pela via
de uma acgao individual, mas sim face a um jogo que requisita a consciéncia do corpo do
outro, numa modalidade semelhante a dinamica pergunta/resposta. Mais adiante, Gil
reforca ainda esta ideia:

Por outras palavras, a consciéncia do corpo no contacto integra a consciéncia de que o
outro vive a mesma experiéncia de contacto: a consciéncia de contacto que um bailarino
tem contém ndo a experiéncia do outro, mas a consciéncia que este Gltimo tem dessa
experiéncia (e que é a consciéncia de que o primeiro bailarino tem a mesma experiéncia

que ele). Em suma, eu sei que ele sabe que eu sei que ele sabe. (idem: 138)

Com estas palavras, regressando ao contributo de Steve Paxton, José Gil destaca que
nesta relagdo entre dois bailarinos estamos perante a ligacdo entre duas “consciéncias
do corpo”, ocorrendo um fenémeno no qual a consciéncia do corpo de um é impregnada
pela consciéncia do corpo do outro, e ambos sabem disso: “reciprocamente: isto
produz uma osmose intensiva, como que um efeito de acumulagdo e de avalanche na
impregnagdo mutua” (idem: 139).

Se como propde Gil, o conceito de consciéncia do corpo esta aberto ao mundo, é
importante sublinhar que o corpo do “outro” integra esse mundo, e a contaminagao
devém também do existir de outros, que tal como eu possuem um corpo.

Abrir o corpo é, antes de mais, construir o espaco paradoxal, ndo empirico, do em-redor
do corpo préprio. Espaco paradoxal que constitui toda a textura da consciéncia do corpo-
consciéncia: um espago-a-espera de se conectar com outros corpos, que se abrem por

sua vez formando ou ndo cadeias sem fim. (Gil 2004: 10)

Quando na presenca uns dos outros, energias e intensidade crescem, qualquer coisa
que origina contactos de ordens diversas.
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Ao conciliarmos aideia de improvisagdo com o didlogo que se estabelece com o corpo
do outro, gera-se um encontro que se pode desdobrar na nocdo de afecto, apontada por
Gil: “O espaco e o corpo-consciéncia sdo afectivos porque neles se formam turbilhdes
poderosos de vida, de que os afectos de vitalidade constituem o estrato subjacente.”
(idem: 10).

Ao retomarmos as imagens, chamo a aten¢do para alguns aspectos que se
relacionam com a nogdo de osmose sugerida pela técnica de Paxton: verificamos que no
caso das imagens em que a nogao de queda é iminente ou efectiva, os corpos das criangas
permanecem juntos. Ainda que a nogdo de queda represente a falta de equilibrio - e
nessa medida seja a antitese da danca -, neste caso, as crian¢as permanecem juntas sob
a eficacia da osmose, experienciando esse evento em conjunto.

E curioso detectar que neste grupo de criancas existe um impulso para a queda. Ao
estarem numa dindmica de grupo, observa-se que persiste de um modo geral o desejo
de formar uma figura — para que se apresentem na fotografia de grupo. No entanto,
passados breves instantes, o seu impulso, no caso de “queda I”, aponta para a destruicdo
dessamesma figura. O momento em que tudo colapsa, apresenta o climax desse convivio.

Num texto em que analisa o conceito de soberania aplicado a vida das criancas,
e em didlogo com o trabalho de Walter Benjamin,” Nicolas Gess constata que existe
nas criangas um impulso para a barbarie.® Em muitos casos, é na destrui¢do que reside
o prazer das criangas — destruir um amontoado de pegas de jogo, cuidadosamente
dispostas para formar ou equilibrar uma estrutura; destruir o cenario construido para
uma brincadeira. No caso de “queda1”, o impulso para a destrui¢do deforma a imagem,
na qual se observa o grupo de criangas colectivamente animadas por gargalhadas,
deitadas em cima umas das outras apds a decomposicdo da pose que tinham definido
inicialmente para a fotografia.

Ao observarmos as imagens, deduzimos a contaminacdo existente entre 0s corpos
dos fotografados. Juntos brincam e o afecto, que comega pela consciéncia que possuem
do corpo uns dos outros, transforma-se em prazer: todos realizam qualquer coisa que
corrompe o funcionamento habitual do dia a dia dos alunos na escola.

Aventurar-se é viver o encontro com o inesperado. O contexto em que estas criancas
estavam — uma celebracdo no interior da escola —, escapava a sua habitual rotina: o
facto de estarem no recreio, num ambiente festivo e de brincadeira, é um dado que se
acumula ao seu corpo. Terem vivido esta realidade em conjunto, é igualmente um factor
que importa considerar, pois assim se gera uma comunidade de afectos.
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4. Liberdade
Os afectos, creio, sdo lugares muito mais humildes do que o poder

Maria Gabriela Llansol

Como foi visto anteriormente, José Gil considera que os afectos sdo o ponto de
chegada em causa na abertura do corpo, e nesse sentido, observamos o caso dos corpos
das criancas nas imagens apresentadas, parte da série fotografica Li¢do 100.

Acrescentaria, a este respeito, que para que a efectividade da nog¢do de “abertura
do corpo” se verifique, o conceito de liberdade é essencial. Um corpo que se reprime
sera incapaz de se abrir e integrar o que de fora existe a si mesmo, bloqueando o que lhe
chega do exterior.

No que respeita a nocdo de liberdade associada a figura das criangas, e olhando
as imagens mostradas no Livro das Comunidades, Maria Gabriela Llansol refere a
necessidade de fuga dos corpos para um lugar em que 0s mesmos estdo isentos de uma
relagdo de poder, emigrando “para uma paisagem onde nao hé poder sobre os corpos”
(Llansol 1999: 121).

A experiéncia de observar as criangas numa dindmica oposta a da colonizagdo dos
corpos por regras impostas a sua postura, contém em si uma quota parte de magia.
Numa sala de aula existe um rol de imposi¢des ao corpo das crianc¢as que vai desde o
modo como se devem apresentar; sentar; falar; interagir umas com as outras; interagir
com os professores, entre outras. O momento em que se vislumbra a queda de todas
essas imposic¢des, é um momento em que o nosso olhar € atingido com o imprevisto; o
espanto perante qualquer coisa nova. Nesse momento, conseguimos atingir a visao de
formas impensadas, uma vez aliadas a singularidade de cada corpo e a consciéncia que
brinca, constréi, destréi ou até danca.

Recordando a frase de Rhonda, uma das personagens do ja mencionado As Ondas:
“Ainda tenho algum tempo para estar sozinha enquanto Miss Hudson coloca 0s nossos
cadernos na mesa de sala de estudo. Tenho um espaco de liberdade a minha frente”
(Woolf 2015: 15).

Nesta observacdo, detectamos que a crianca possui a perspicacia de pensar sobre
a sua propria posicdo no mundo. A maior parte do tempo estava sob a vigilancia dos
adultos, ndo possuindo, momentos a sés, ou aquilo que aqui é designado “espaco de
liberdade”.

47



Brincadeira, improvisagdo e afecto

No caso da série de fotografias apresentada, a livre expressdo dos corpos tem lugar
no espaco da rua, dado que esta liberdade é reprimida dentro da sala de aulas e nos
corredores da escola, “Abrir o corpo é criar a zona em que o corpo, visto do exterior do
interior, entra em contagio com o mundo. E a zona do devir constante das criancas que
brincam, em que as palavras agem e os gestos falam (...)” (Gil 2004: 10).

Anogdo de devir, apontada por Gil, relaciona-se com a ideia de liberdade. O que esta
em devir, estd permanentemente em fase de nascimento. As qualidades do que ainda
ndo nasceu sdo imprevistas, e por isso, livres.

Observar os movimentos das criangas implica também abrir o corpo ao contagio
dos gestos e movimentos que delas devém. E estar disponivel para acolher o imprevisto,
a queda e os variados impactos, ou a nogdo de improvisagdo, como vimos através da
incursdo pela técnica proposta por Paxton.

Sobre a tematica do imprevisto, joga-se um aspecto que se relaciona com o aquilo
que esta presente nos movimentos das criangas. Ao contrario de uma coreografia, no caso
da danga tradicional, em que os movimentos dos bailarinos sdo reproduzidos a partir de
uma “partitura” pensada para o corpo — o exercicio em causa é o da aprendizagem e a
reprodugao de movimentos pensados a priori —, a brincadeira relaciona-se mais com
aquilo que estd em causa nos exercicios de improvisagdo. Este aspecto foi visto por
Gianni Rodari nas suas observacoes de brincadeiras de infantis.

Tal como sugere Paxton, em relagdo a impregnacdo da consciéncia do corpo
reciproca entre os bailarinos que ocorre na dinamica do Contacto-Improvisa¢do,
a construgdo das brincadeiras infantis age também por meio de um “estimulo”,
“resposta”, ou, no caso das brincadeiras que requisitam uma dinamica narrativa e
dialégica, de uma “pergunta” e “resposta”.

A semelhanca do que sucede na danca na modalidade de improvisacdo, um
movimento requer resposta por parte do outro bailarino. Vejamos agora uma das
observagdes de Rodari, acerca de Roberta e Giorgio a brincar num pinhal:

Roberta: - Agora acendiamos o lume. Giorgio: - E famos dormir
Retiram-se, cada um para a sua «cabana». Ficam aninhados durante uns segundos.
Roberta: - Agora de manha e eu ia procurar pintainhos para ter provisoes.

Giorgio: - Nao, os pintainhos eram para fazer o almogo (...) (Rodari 2019: 210)
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Tal como na dang¢a improvisada, vemos que cada um dos intervenientes da
brincadeira rapidamente tem resposta para o outro: “O pinhal, que fazia parte da
realidade quotidiana das férias, ndo lhes interessava enquanto tal: ei-lo reduzido, ou
promovido a “simbolo” de um novo significado” (idem: 210). A presenga do elemento
simbdlico acentua o elemento intelectual no foro da brincadeira, que, assim, deixa de
ser algo que requisita apenas o elemento fisico e corpéreo. A componente intelectual
forte destes exercicios alinha com o que refere Jean Piaget: as criangas fruto das suas
experiéncias constroem o seu entendimento do mundo.

Tal como viu José Gil, a consciéncia do corpo interage e integra em si o mundo e
0s seus elementos — sejam pessoas ou objectos. No caso visto por Rodari, as criangas
exploram ao limite as qualidades das coisas até ao ponto em que as esgotam, tornado-
-as em “outras coisas”: uma pilha de lenha, pode ser transformada num bar, como
observa Rodari na brincadeira de Roberta e Giorgio; um amontoado de folhas pode
ser uma cama; uma semente pode ser um comprimido; uma folha, um curativo, etc.:
“Brincar ndo é uma simples recordagdo das impressdes vividas, mas uma reelaboragdo
criativa daquelas, um processo através do qual a crianga as combina com os dados da
experiéncia para construir uma nova realidade, de acordo com a sua curiosidade e as
suas necessidades” (Rodari 2019: 222).

O que importa retirar deste exemplo é que a conversa entre as duas criancas mostra
que cada uma delas vai improvisando o passo seguinte, prestando assim o seu contributo
para o continuar da histéria, algo que responde aos principios em causa na técnica de
improvisagdo que vimos.

Jano texto “Programa de um teatro infantil proletario”,* Walter Benjamin ocupa-
-se de questdes relacionadas com a educacdo, e na diferenca existente entre educacdo
burguesa e proletaria, evidenciando que a reflexdo em torno da educagdo passa por uma
articulagdo com a nogdo de “classe”, tomando-se em conta o contexto em que o texto
foi originalmente pensado, um ano apés a revolugdo russa sob a ascensdo dos ideais
bolcheviques.

De entre as diferencas identificadas por Benjamin que distinguem o teatro
proletario do teatro burgués, estdo as tensdes implicadas no processo de encenacgdo,
que adquire mais peso que o resultado final da peca — “as tensdes do trabalho colectivo
sdo so verdadeiros educadores” (Benjamin 2002: 114). Também os ajustes ou “corregdes
morais” sdo, no teatro proletario, executados pelas préprias criancas — sdo as criangas
que actuam sobre os adultos como instancia moral.
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Benjamin deter-se-a também sobre o que designa por sinais emitidos pelas
criangas, enomodo como os adultos se relacionam com esses sinais, atribuindo destaque
anogdo de observagdo: “Mas a observacdo — e somente aqui comeca a educacdo — toda
a acgdo e gesto infantil transformam-se em sinal” (Benjamin 2002: 115). Um sinal que
se afasta de interpretagdes psicoldgicas, diz Benjamin, e que é antes “um sinal de um
mundo no qual a crianca vive da ordens” (ibidem).

Diz-nos ainda Benjamin, que é pela via da observacdo que se podem descortinar
esses sinais das criancas, uma espécie de gesto secreto que, de acordo com o autor, s6
raramente € visto.

Detendo-se na obra de Konrad Fiedler, Escritos sobre arte, e na figura do pintor,
Benjamin constata que Fiedler cumpriu o feito de perceber que o pintor ndo é aquele que
pinta de maneira mais naturalista mas que este “[é] antes um homem que observa mais
intimamente com a mdo quando o olhar se tolhe; que transmite a inervagao receptiva
dos musculos épticos a inervagdo criadora da mao.” (Benjamin 2002: 116).

Transpondo esta nogdo para o caso do teatro, Benjamin argumenta que é pela
vida dessa inervagdo criadora, que cresce aquilo que o encenador jamais podera prever
no teatro infantil. Assim, Benjamin constata que a improvisacao é o territorio do gesto
infantil, sendo que e peca teatral apresentada no final ndo é mais do que o resultado de
uma sintese de diversas improvisacoes.

Ao dizer que o gesto infantil jaz no terreno da improvisacdo, aproximamo-nos da
ideia de que as criangas possuem uma consciéncia intervalada do movimento, algo que
também ressoa na sua pratica de brincar.

Steve Paxton, coredgrafo americano, inventor da técnica doe Contacto-Improvisagao,
diz que a consciéncia (intencional) que temos dos movimentos do corpo esta cheia de
“buracos” (gaps), como um queijo suico, porque esses movimentos sdo demasiado

rapidos para que a consciéncia clara os capte. (Gil 2004: 4)

Mais que o resultado, importa o processo, tal como refere Benjamin no que respeita
a relagdo entre o encenador e as criangas: “A encenacgdo contrapde-se ao treinamento
educativo como libertacdo radical do jogo, num processo que o adulto pode somente
observar” (ibidem).
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5. Espectador - Educador

Benjamin, ao terminar o texto com a ideia de que o adulto ndo pode fazer nada sendo
observar a liberta¢do na qual as criangas estao envolvidas no processo de encenagao — a
observagdo que é também o eixo sob o qual Rodari escreve sobre as criangas —, conduz-
nos as consideracdes finais.

Pela via da fotografia, a observacdo das criang¢as num momento de celebracao e de
prazer, colocou em vista aspectos das relagcoes interpessoais daquela turma.

Uma das coisas possiveis de concluir é que os alunos tendem a unir-se nos momentos
de prazer, partilhando um conjunto de dinamicas afectivas pela via do corpo, algo que
exploramos com os contributos de José Gil e Steve Paxton. No entanto, importa ressalvar
que esta dinamica entre alunos vista nas imagens apresentas, na qual predomina a
brincadeira, é possivel visualizar por que, no caso especifico desta série fotografica,
existe igualmente um contacto com aquele que ndo surge nas imagens - o fotégrafo.

As imagens analisadas foram possiveis porque o fotégrafo estava integrado naquele
contexto. Também essa figura ausente do plano da imagem integrou a osmose afectiva
que podemos intuir na observagdo destas fotografias. Para que as mesmas fossem
eficazes em captar tais momentos, os alunos tiveram de abrir a figura do fotdgrafo
algum espaco - espago para o seu corpo. Este ponto leva-nos a considerar um factor
implicado na constru¢do de qualquer relagdo, no entanto, invisivel nestas imagens: o
tempo. E preciso tempo para amadurecer a relagio entre alunos e educador. Tempo para
que se conhecam, para que permitam a entrada no espaco de consciéncia de cada um.

Mas o tempo por si s6 ndo chega para a criagdo de uma osmose afectiva. Em relagdo
a esse aspecto, julgo que € na observagdo e na ateng¢do para com o aluno, por parte do
professor, que reside o primeiro passo no cuidado implicado nesta relagdo.

Ao possuir no espirito o interesse genuino por saber as histdria dos alunos; coisas de
que gostam; as pessoas com quem gostam de conversar; que actividades gostam de fazer
fora da sala de aula; como é constituido o seu nicleo familiar: é pela via da exploracdo
de alguns destes aspectos (muitas vezes partilhados inusitadamente pelos alunos), que
o professor se torna conhecedor do contexto que envolve as criangas, 0s seus gostos
e tendéncias, os mesmos que o irdo orientar na construcdo dessa relacdo. Sera bem
mais facil para um professor que possui estes conhecimentos antever certos aspectos
relativos a dindmica em sala de aula — aspectos que podem contribuir positivamente
para uma construgdo colectiva e afectiva daquele lugar —, do que para um professor que
ndo possua nenhum desses conhecimentos.
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Nesta comunidade, ndo é apenas o aluno que aprende: o professor aprende com os
olhos postos no grupo que tem diante de si — e essa aprendizagem pode tornar o ensino
algo divertido para ambos.

Vejamos o testemunho de bell hooks, quando relata a sua experiéncia na escola de
ensino fundamental, na qual sublinha a consideragdo e o interesse que as professoras
possuiam face ao contexto econdémico e social das familias, entre outros dados da
histoéria dos alunos. Com esta relacdo edificada e alimentada nestes moldes, este foi o
testemunho de hooks enquanto aluna: “Naquela época, ir a escola era pura alegria. Eu
adorava ser aluna. Adorava aprender. A escola era o lugar do éxtase - do prazer e do
perigo. Ser transformada por novas ideias era puro prazer.” (hooks 2021: 11).

Podemos questionar-nos o que falta hoje para que se possa ouvir uma crianga falar
deste modo da escola e da sala de aula. O propésito deste texto ndo é o de averiguar
as causas para tal, mas antes contribuir para pensar em modalidades que tornem a
relacdo entre professores e alunos baseadas num programa de afectos. Desse modo,
acredito ficarem tragadas possiveis condi¢des para que, na base da confianca mutua, o
espirito de uma sala de aula seja, como sugere hooks, “uma comunidade de aprendizado
entusiasmada” (idem: 18).

O entusiasmo e o prazer sdo marcas evidentes das fotografias que compdem a série
Licdo 100. Permitir a expressao da brincadeira por parte dos alunos pode ser equacionado
como sendo uma pratica geradora de osmoses afectivas, nas quais o educador, pela via
da curiosidade e na prética da liberdade, é também corpo integrante dessa comunidade.
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NOTAS

*Rita Anuar é licenciada em Ciéncias da Comunica¢do pela Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da
Universidade Nova de Lisboa e Mestre em Histéria da Arte Contempordnea pela mesma universidade.
Actualmente é candidata ao Doutoramento em Estudos Portugueses na mesma institui¢do (IELT-FCSH),
onde desenvolve um projecto financiado pela FCT que visa investigar as nogoes de crianca e infdncia nas
obras de Maria Gabriela Llansol e Walter Benjamin. Foi docente do Ensino Basico e tem vindo a colaborar com
publicagdesnocam-podacriticadearte(ArteCapital;UmbigoMagazine)edaliteratura(RevistaLimoeiroReal).

' Este artigo utiliza a ortografia do portugués europeu anterior ao Acordo Ortografico de 1990.

> Sobre este tema ver: Barrento, Jodo / Albertina Pena (orgs.) (2019), A escola dos contragrupos — Uma nova
geografia pedagdgica e social, Lisboa, Mariposa Azual.

3 Sobre este ponto, ver Benjamin, Walter (2010), Reflexdes sobre a crianga, o brinquedo e a educagdo, Trad.
Marcus Vinicius Mazzari, Sdo Paulo, Editora 34.

+ “Piaget believed that children’s intelectual growth is based partly on physical development. He also be-
lieved that it is affected by children’s interactions with the environment. He did not believe that teachers
can “teach” young children to understand a concept. He was certain that children built their own under-
standing of the world by the things they do.” (Mooney 2000, 63). Para mais detalhes sobre este tema, ver
Mooney, Carol Garhart (2000), Theories of childhood: an introduction to Dewey, Montessori, Erickson,
Piaget & Vygotsky, Minnesota, Redleaf Press.

s Ver: Llansol, Maria Gabriela (1999), O Livro das Comunidades, Lisboa, Reldgio D’ Agua:77—105

¢ Coredgrafo e bailarino norte americano, Steve Paxton (1939 - 2024), foi um dos fundadores do célebre Judson
Dance Theatre (1926), tendo sido bailarino na companhia de Merce Cunningham na década de ses-senta.
Paxton contribuiu para o debate em torno da danga pds-moderna, tendo definido o seu percurso enquanto
bailarino pela proximidade com a improvisa¢do e a técnica por si inventada Contacto Improvisa-¢ao. No
contexto de invencdo e experimentagdo da década de sessenta, assistimos a uma critica das quali-dades
da danga tradicional. A ndo hierarquizag¢do dos movimentos foi um dos aspetos mais discutidos nesta nova
abordagem a danga, que inclufa gestos do quotidiano que outrora eram excluidos do territério da danga.

7 Ver Gess, Nicola (2010), “Gaining Sovereignty: On the Figure of the Child in Walter Benjamin’s Writing.”,
MLN, vol. 125, n°. 3: 682-708

8 ¢(...) child’s play as formulated by Benjamin in Spielzeug und Spielen: Das Kind schafft sich die ganze Sache
von neuem, fangt noch einmal von vorn an”. Which is to say: not only are children’s games subsume to the
creaturely drive to destroy the old, but also, the destruction opens the possibility of subsequent produc-
tion. This is not simply a matter of living out a repetition compulsion; rather, the repetition is applied in
such a way that potentially new concepts emerge from its repeatedly fresh start” (Gess 2010: 687).

9 Escrito por Benjamin numa época em que se dedicou a investigagdo sobre a histdria do brinquedo; livros
infantis ou a nogdo de jogo, este texto relaciona- se com esse grupo de escritos, embora pese nele uma
particular especificidade: a de ndo ter originalmente sido pensado por si. Asja Lacis, a quem o autor dedi-cou
Rua de Sentido Unico, criara na Rissia, em 1918, uma companhia de teatro infantil, na cidade de Orel. Mais
tarde, Lacis pretendeu prestar continuidade a esse projecto em Berlim. O texto de Benjamin surge depois de
ter lido o programa de Lacis, e de ela lhe ter pedido que o reformulasse.
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Poemas encontrados: a poesia
sonora de Pere Sousa
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Universidade Federal do Rio Grande
Gloria Bordons™*
Universitat de Barcelona

Dadd nunca ha muerto.
(Pere Sousa)

Pere Sousa (Lleida, 1955 - Barcelona, 2023), conhecido como Merz Mail, é uma
referéncia nas redes de mail art, poesia experimental e publica¢des alternativas por sua
intensa produgdo visual, sonora e bibliografica.

Caracterizava-se como um artista multiplo, pesquisador curioso, ativista
carismatico, especialista em Dada e profundo admirador de Kurt Schwitters — quem
inclusive inspirou o seu principal pseudénimo: Merz Mail. Sua produgdo poética e critica
contribuiu ao mesmo tempo com a escrita e com o registro da histéria da mail art e da
poesia experimental, no ambito internacional, mas sobretudo em Espanha.

Dedicou especial atenc¢do a poesia sonora e fonética, como poeta, performer e
pesquisador. Varias de suas publica¢des autoeditadas — via Factoria Merz Mail — sdo
dedicadas a poesia experimental, visual e sonora. Importante destacar que o zine
P.0.BOX também era editado simultaneamente para ser transmitido semanalmente na
Radio P.I.C.A., emissora independente e ndo comercial de Barcelona.! O programa P.0.Box
transmitia poesia fonética e sonora, musica experimental, entrevistas e convocatorias
entre outros arquivos de audio que chegavam pela rede de mail art a seu editor e locutor
Pere Sousa (Pianowski 2024).2
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Em suas performances utilizava pecas das vanguardas histéricas e textos
encontrados que sua voz traduzia em poesia sonora. Participava e promovia encontros
de poesia experimental, entre os quais destaca-se Kabaret Obert de Barcelona (2002~
2008), um espaco aberto a improvisagao e participacdo espontanea, do qual era membro
fundador e codiretor.

O Kabaret Obert comecou de forma despretensiosa como uma reunido entre amigos,
artistas e poetas, no restaurante Mén Obert [mundo aberto], dando assim origem ao
nome do evento organizado por Pere Sousa, responsavel pela divulgacdo, e Joan Casellas
e Ana Pastor, os cerimonialistas do cabaré. Posteriormente, com a incorporac¢do de
Xavier Sabater, criador do La PAPA (Performers, Artistes i Poetes Associats), responsavel
pelos cartazes de divulgacdo, passaram a realizar os encontros na A.L.A (Associacié
Lliure Antiprohibicionista). A proposta era a realizacdo, uma vez por més, de um jantar
em conjunto e, em seguida, apresentar algumas performances. A tnica condi¢do era
respeitar o tempo equitativamente predeterminado a cada artista, de modo que o show
durasse no maximo uma hora. Ao longo do tempo, o evento foi-se tornando bastante
conhecido e frequentado; tanto era assim que em algumas edi¢Oes cada participante
tinha apenas um minuto para se apresentar. A ideia era que participaria quem quisesse,
fazendo o que quisesse, como relata Joan Casellas (2024):3

[ ] no eren performances. Hi havia molta persones, clar. O sigui, fantastiques persones. Pero,
si algu volia sortir i dir “estic buscant una novia”, també... Bé, hi havia gent que ho va fer. Tu
podies sortir alla i dir o fer el que volguessis. Si, el que volguessis. Logicament, tot era personal,
hi havia gent de poetes més classics, hi havia gent que millor cantava... Pero, després deiem
una cosa: “nosaltres no et protegirem”. Es a dir, solament et protegirem fisicament si algti el
vol agredir. Pero no demanarem silenci. El silenci I’has d’aconsequir tu. Clar, perque aixo no és
un teatre, aixo no és un museu. Si tu avorreixes la gent, és normal que la gent t’acabi xiulant o
t’acabi xerrant. Nosaltres no demanarem silenci per ’artista.

[ndo eram performances. Havia muita gente, claro. Ou seja, pessoas fantasticas. Mas,
se alguém queria sair e dizer “eu estou a procura de uma noiva”, também podia ... Pois
bem, houve quem o fizesse. Vocé podia sair 14 e dizer ou fazer o que quisesse. Sim, o
que quisesse. Logicamente, tudo era pessoal, havia poetas mais classicos, havia gente
que cantava... Mas, depois dissemos uma coisa: “N6s ndo te protegeremos. Em outras
palavras, sé te protegeremos fisicamente se alguém quiser te agredir. Mas ndo vamos

pedir siléncio. O siléncio deve ser conseguido por ti. Claramente, porque ndo se trata de
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um teatro, ndo se trata de um museu. Se as pessoas se entediam, é normal que as pessoas

vaiem ou comecem a conversar. Nos ndo vamos pedir siléncio pelo artista”.]

A presenca de Pere Sousa também se fazia notar em eventos de poesia publica,
como: as noites poéticas no Castell de Montjuic em Barcelona e no Teatro Zorrilla de
Badalona, o festival La Muga Caula (2005-2019) em Les Escaules (Girona) e nas acoes
do Encontro de Editores Independentes — Edita em Punta Umbria (Huelva), entre outros.

Em sua tese de doutorado Poesia Ptblica a Barcelona (1984-2004), Lis Costa (Costa
Giménez 2019) cria e define o conceito de poesia ptiblica a partir das diferentes praticas
que ela engloba: poesia oral, poesia sonora, polipoesia etc. Nesta pesquisa, a autora
salienta a importancia de Pere Sousa na cena poética catala afirmando ser, este, quem
mais escreveu e falou sobre poesia fonética na Catalunha:

Pere Sousa, editor i principal divulgador de mail art i de poesia fonetica en directe a Catalunya,
és qui més ha escrit i dit sobre poesia fonética em aquest pais, a més de ser un intérpret excellent
també de la “Ursonate” de Schwitters.

[Pere Sousa, editor e principal divulgador de mail art e poesia fonética ao vivo na
Catalunha, é quem mais escreveu e falou sobre poesia fonética neste pais, além de ser um

excelente intérprete da “Ursonate”de Schwitters.] (Costa Giménez 2017: 67-68)

A poesia publica, para Costa (2019: 3), é uma pratica poética singular, que
transforma a poesia tanto no que se refere a criacdo como a recepg¢do. O poema sai das
paginas e entra em cena, muitas vezes combinado com outros elementos das artes
cénicas como musica, sons, imagens, danca, movimento etc.

Era justamente como poesia publica que os poemas encontrados de Pere Sousa
ganhavam pleno sentido; infelizmente sdo poucos os registros videograficos disponiveis
online e por este motivo este estudo dedica-se a apresentar e comentar a sua publica¢do
Poemes Trouvés (2014,).

Poemas encontrados de Pere Sousa

Na poesia sonora o uso da palavra vai além de seu significado, enquanto a poesia
fonética estrutura-se em sons que necessitam de uma realizac¢do acustica. Os poemas
encontrados de Pere Sousa transitam entre ambas: possuem um carater experimental,
em que importam mais os sons do que os significados, apresentam-se a partir de
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elementos basicos da musica, como ritmo, melodia, harmonia, timbre, textura e forma;
diferenciando-se, portanto, da poesia declamada ou recitada de forma tradicional. Em
entrevista, o artista afirma que o que produzira era:

[ ]un poco de ludolingiiistica, otra forma de sacarle la punta al tema. Y as{ he encontrado mi
propio lenguaje poético, entre comillas, sin hacer poesia fonética porque, mds que nada, no me
atrevia por el respeto que le tengo a la poesia fonética, porque no es simplemente descomponer
una palabra y ya estd, pienso yo.

[um pouco de ludolinguistica, uma outra forma de desanuviar o assunto. E assim encontrei
aminha prépria linguagem poética, entre aspas, sem fazer poesia fonética porque, acima
de tudo, ndo me atrevi, devido ao respeito que tenho pela poesia fonética, porque ndo é sd

partir uma palavra e pronto, acho eu.] (Sousa apud Schwabl/Ministro 2016)

Inspirado na ideia de Kurt Schwitters, de que todo material captado pelo olho esta
apto para a arte, Pere Sousa assume que todo material captado pelo ouvido esta apto
para a poesia:

Si en sus trabajos pldsticos se apoyan en la frase “todo el material percibido por el ojo es
apropiado para el arte”, podriamos afirmar que todos aquellos sonidos encontrados son
apropiados para la poesia, por lo tanto la poesia MERZ es el equivalente a la pintura MERZ,
desde frases enteras encontradas en la prensa, los carteles, conversaciones oidas en la calle, etc.
[Se suas obras se apoiam na frase “todo o material percebido pelo olho é apropriado
para a arte”, poderiamos afirmar que todos os sons encontrados sdo apropriados para a
poesia, portanto, a poesia MERZ é o equivalente a pintura MERZ, a partir de frases inteiras

encontradas na imprensa, nos cartazes, nas conversas ouvidas na rua, etc.] (Sousa 2023)

Desta forma, o artista mistura a ideia de manipular coisas encontradas de
Schwitters com o conceito de ready-made de Marcel Duchamp, criando com textos
lidos nos jornais, panfletos, muros ou ouvidos nos espacos publicos os seus “poemas
encontrados”.

O interesse do artista, tal como Joan Brossa (1995), reside em textos nos quais ndo
hauma intenc¢do poética, ou seja, o seu interesse estd nos textos neutros, funcionais, que
passam a ser poéticos pelo fato de terem sido por ele selecionados. Uma vez criados, os
poemas se transformam em pequenas publica¢des autoeditadas (zines) e performances.
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Uma significativa parte dos poemas encontrados de Pere Sousa foram compilados,
em 2014, no zine Poémes Trouvés de Victoria Lost (figura 1), pseudoénimo utilizado pelo
artista em referéncia a Rrose Sélavy, alter ego de Marcel Duchamp. Os poemas que
compdem a publicagdo sdo, respectivamente: “Fuente tipografica para Windows”,
“Otras Voces”, “Frases y Acciones”, “Los lunes y los martes”, “Graffiti Poem”,
“Anuncio de Contactos”, “Telefénica”, “Rebajas”, “Do It Yourself”, “Acrénimos”,
“Polifacética” e “Martillo Rompecristales”.
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Figura 1 - Victoria Lost posando em homenagem a Rose Sélavy

Importa destacar que a data de publicagdo destes poemas é incerta, visto que
é possivel encontra-los em outras publicacbes do artista, como também em videos
disponiveis na internet, tanto no seu canal Merz Mail do Youtube (@annablumefanclub)
quanto em diferentes paginas de poesia visual.*

As primeiras paginas de Poémes Trouvés contém um prefacio (pp. 1-2) da suposta
autora e uma citacdo de Brossa (p. 3), que contextualizam com detalhes o que
encontraremos nas paginas seguintes.

Victoria Lost abre a publicacdo comentando a sua infancia no interior quando
saia pelo campo e encontrava, sem buscar, objetos valiosos como pedras e galhos com
formas interessantes, ossos de pequenos animais e inclusive algum projétil da guerra. E
sarcasticamente compara estes achados com os residuos da cidade que, apesar de muito
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mais sofisticados, sdo na maior parte das vezes mais previsiveis. Victoria Lost mostra-
-se, portanto, fascinada pelo mundo e ao mesmo tempo critica dele, tal como o fldneur
de Walter Benjamin:

Seu olho aberto e seu ouvido atento procuram coisa diferente daquilo que a multidao vem
ver. Uma palavra lan¢ada ao acaso lhe revela um desses tracos de carater que ndo podem
ser inventados e que é preciso captar ao vivo; essas fisionomias tdo ingenuamente atentas
vao fornecer ao pintor uma expressao com a qual ele sonhava; um ruido, insignificante
para qualquer outro ouvido, vai tocar o do musico e lhe dar a ideia de uma combinagdo
harmonica; mesmo ao pensador, ao fildsofo perdido em seu devaneio, essa agitacdo
exterior é proveitosa: ela mistura e sacode suas ideias, como a tempestade mistura ondas
nomar [... ]. Os homens de génio, em sua maioria, foram fldneurs; mas fldneurs laboriosos
e fecundos [...] (Benjamin 2018: 756)

O espirito fldneur e a atitude subversiva dos dadaistas estruturam a légica dos
poemas encontrados de Pere Sousa, ao que se soma certa preocupagdo com a forma,
uma vez que o artista apresenta alguns deles também como poesia visual. Desta
maneira, encontramos nesta produ¢do tanto poesia sonora “pura”, como uma poesia
que podemos considerar hibrida, ou seja, simultaneamente visual/sonora, que funciona
tanto no ambito da visualidade como da performatividade da voz.

A preocupagdo visual com os seus poemas estava fortemente vinculada ao carater
multifacético do artista, o que comprovamos ao ler como apresentam Pere Sousa no
Encuentro Internacional de Creacién Sensxperiment:

Podria decirse que muy pocas cosas han pasado en el circulo artistico alternativo barcelonés
en las cuales él no haya participado: exposiciones de mail art, performances, recitales poéticos,
musica experimental, no hay un campo en el que no haya estado presente, siempre dispuesto
a trabajar y colaborar. En cuanto a su actividad como poeta fonético, es posiblemente el
poeta mds versdtil y com mayor registro de Catalunya. Su repertorio es muy amplio pero
estd especializado en la obra de Kurt Schwitters, del cual ha hecho versiones de Anna Blume
en diversos idiomas, incluso cantadas y, sobre todo, de la Ursonate, que ha interpretado en
numerosas ocasiones.

[Pode-se dizer que poucas coisas aconteceram no circulo artistico alternativo de Barcelona

das quais ele ndo tenha participado: exposicdes de arte postal, performances, recitais
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de poesia, musica experimental, ndo ha campo em que ele ndo tenha estado presente,
sempre pronto para trabalhar e colaborar. Quanto a sua atividade como poeta fonético, ele
é possivelmente o poeta mais versatil e com o maior registro da Catalunha. Seu repertério
é muito amplo, mas ele se especializou na obra de Kurt Schwitters, de quem fez versdes de
Anna Blume em vérios idiomas, até mesmo cantadas, e, acima de tudo, do Ursonate, que

interpretou em vérias ocasides.] (Asociacién Cultural Weekend Proms 2005)

Como se pode observar, Pere Sousa participava e promovia encontros de acdo e
experimentacdo poética, também publicava e distribuia diferentes exemplares de zines
e alguns livros através da rede de mail art e poesia visual, que continham tanto material
recebido de seus pares quanto sua prépria producdo critica, historiogréfica e poética,
sobretudo colagens, poesia visual e sonora.

Entre suas inimeras publicacdes, estd o objeto de andlise deste estudo: Poemes
Trouvés (figura 2), um zine de pequeno formato, tamanho postal (10x15cm) com 36
paginas de papel sulfite fotocopiadas e costuradas com capa e contracapa em papel
Kraft de maior gramatura. Importa observar que todo o material editado pelo artista
apresenta este cuidado e acabamento, de maneira a subverter o préprio conceito Do-it-
youself, com uma qualidade na apresentac¢do que se destaca neste tipo de publicac¢des.

Figura 2 - Capa e contracapa de Poémes Trouvés, Victoria Lost
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A seguir comentaremos os poemas compilados em Poemes Trouvés, ndo na ordem
em que se apresentam, mas a partir de classificagdo que emergiu da sua anélise, a saber:
a) poesia readymadista-instantaneista; b) poesia visual/sonora e c) poesia sonora.

Os poemas readymadista-instantaneista sdo aqueles em que o artista utiliza os
textos e ou imagens exatamente da mesma maneira que os encontrou, sem nenhuma
manipulacdo ou composi¢do posterior. No entanto, por sua diagramagdo especial
poderiam também ser entendidos como poesia visual/sonora. A diferenca entre ambos,
na classifica¢do aqui proposta, é a intervencdo ou ndo do artista no material encontrado.

Interessa destacar que o conceito de poesia readymadista-instantaneista aparece
no exemplar nimero 21 do zine #598 Annamitique, dedicado a comemoragdo do
centenario da criagdo por Marcel Duchamp da roda de bicicleta ready-made realizado em
parceria com Joan Casellas. Esta publicagdo fazia parte de um material a ser distribuido
no Festival La Muga Caula em 2013. O zine era composto por fotocépias de imagens e
recortes encontrados nos arquivos de Sousa e Casellas e trechos de textos de cartazes de
oferta de trabalho encontrados nas ruas.

Os poemas visuais/sonoros sdo os poemas que podem ser considerados hibridos,
funcionando tanto como poesia visual por sua diagramagdo, quanto como poesia
sonora por sua possibilidade performatica. Ja os poemas sonoros “puros” sdo aqueles
que necessitam da performatividade da voz para conseguirem seu logro poético,
uma vez que sem a sua sonoridade ndo sao mais do que um apanhado de frases sem
sentido.

a) Poesia readymadista-instantaneista

O texto do poema “Los lunes y los martes” (pp. 12-13) foi retirado de um cartaz
encontrado na porta de um restaurante de carne na brasa da regido, o qual fornece
indicagOes sobre o seu funcionamento nas segundas e ter¢as que sejam ou ndo feriado
(figura 3).
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LOS LUNES LOS MARTES
QUE ES FIESTA QUE NO SEAN FIESTA,
|—1; NO HACEMOS FIESTA, DESPUES DE UN LUNES 3
PERO SI NO ES FIESTA DE FIESTA, TAMBIEN
HACEMOS FIESTA HAREMOS FIESTA

Cartel colgado en la puerta de un restaurante de
montafia especializado en carnes a la brasa que
normalmente se suele llenar los fines de semana.

Figura 3 - Poema “Los Lunes y Los Martes”

O texto, que era para ser simples, foi escrito de maneira tao confusa e rebuscada
que é praticamente impossivel entendé-lo em uma tnica leitura. Além disso, a repeticdo
recorrente da palavra fiesta (feriado em espanhol) o torna ainda mais rebuscado e ao
mesmo tempo engracado. No registro videografico de Pere Sousa performando este
poema é possivel escutar ao fundo as gargalhadas que arrancava do publico.5

Em “Frases y Acciones” (p. 11) o artista fotocopia uma pagina do livro El lenguaje
en la Escuela (1941), da Real Academia Espafiola — Comision de Gramatica (figura 4),
na qual encontramos frases e desenhos singelos utilizados na educagao formal e
que servem a partir de uma postura artistica como instru¢oes para performance, em
uma clara referéncia as “performances de composi¢es Fluxus (que frequentemente
consistiam em uma série de instrucdes simples)” (Danto 2002: 28).

A mesma referéncia Fluxus encontramos em “Martillo Rompecristales” (p. 36), que
encerraa publica¢do (figura 5). Nele temos a absurda e irdnica instrugdo de “quebrar este
vidro para aceder ao martelo de quebrar vidros”. A frase em espanhol estd em cartazes
distribuidos em vagoes da rede de trens da Espanha (RENFE) que foram reproduzidos
pelo artista.
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FRASES Y ACCIONES

ﬁj’ la niria riega las flores.

WARTLLO ROMPECRSTALE

la nifia salta a la com ba.

la nina lo ra.

- . r . n 36
el nifio tiene un pdajaro

en la ma no.

el nifio toca el tam bor.

Romper este cristal
para acceder al
martillo

la mujer lleva un cantaro
en la cabeza.

‘B la mu jer friega el suelo.

Real Academia Esp Ell je en la Escuela, 1941

Cartel en todos los trenes de cercanias de Renfe

Figura 4 e 5, respectivamente - Poemas “Frases y Acciones” e “Martillo Rompecristales”

No poema “Telefénica” (p. 21), o autor apropria-se de uma pagina de publicidade
da companhia Telefénica que foi publicada no jornal El Pais em 31 de dezembro de 2006
e tal qual Duchamp, com seus ready-mades, converte-a em poesia quando a reproduz
em fotocdpia (figura 6). A publicidade joga com uma diagramacdo que recorda uma
partitura e brinca com os sons de um carrilhdo e quartos e o som dos telefones naquele
momento.
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pagina en el diario El Pais 31 de diciembre de 2006

Figura 6 - Poema “Telefénica”

Em “polifacética” (p. 35) temos um poema que segue rigorosamente as instrugoes
de Tristan Tzara (p.34) para fazer um poema dadaista (1920): escolher um artigo de
jornal, recortar cuidadosamente as palavras do artigo, colocd-las em uma bolsa,
embaralha-las e aleatoriamente pegar as palavras da bolsa e montar o poema na ordem
em que saiam, sem altera-las. E quem segue as instruc¢des, segundo Tzara, torna-se
um escritor infinitamente original e de uma sensibilidade encantadora, apesar de
incompreendida pelos reles mortais. As instrugdes foram publicadas ao lado do poema
(figura 7), uma forma de explicar sua criacdo e a0 mesmo tempo ironizar acerca da sua
originalidade.
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Para hacer un poema dadaista.

Coja un periédico.

Coja unas tijeras.

Escoja en el periédico un articulo de la longitud que
cuenta darle a su poema.

Recorte el articulo.

Recorte en seguida con cuidado cada una de las pala-
bras que forman el articulo y métalas en una bolsa.
Agitela suavemente.

Ahora saque cada recorte uno tras otro.

Copie concienzudamente

en el orden en que hayan salido de la bolsa.

El poema se parecerd a usted. |
Y es usted un escritor infinitamente original y de una
sensibilidad hechi: aunque incomp! ida del |
vulgo

rot

yarecian

Tristan Tzara, 1920

Dada, manifiesto sobre el amor débil y el amor amargo i

|

Figura 7 - Instrugdes para fazer um poema dadaista de Tristan Tzara (esquerda) e o poema

“polifacética”

b) Poesia visual/sonora

Em “Fuente tipografica para Windows” (pp. 4-5), encontramos um pangrama
diagramado de maneira especial e sua instrugao de leitura. Um pangrama é uma frase na
qual sdo usadas todas as letras do alfabeto de determinada lingua para ajudar tipdgrafos
e diagramadores a avaliar, de maneira rapida e pratica, o efeito visual de cada tipografia.
O pangrama ideal usa o maximo de caracteres de um idioma com o minimo de palavras,
0 que resulta em frases engracadas e sem sentido como as que resultavam do jogo
poético surrealista Cadavre Exquis. No poema (figura 8), o poeta usa o pangrama “El
veloz murciélago hindti comia feliz cardillo y kiwi. La cigiiefia tocaba el saxofon detrds del
palenque de paja. 1234567890.” Este poema é diagramado em sete linhas, com a fonte em
tamanho crescente e a instrugao para que cada linha seja lida subindo o tom em funcao
do seu tamanho. Em algumas linhas o pangrama esta em negrito, o que significa que o
tom deve ser ainda mais alto, tal como explica Pere Sousa em entrevista a Tiago Schwabl
e Bruno Ministro (2016).°
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Figura 8 — Poema “Fuente tipografica para Windows”

O poema visual/sonoro “Graffiti Poem” (pp. 14-18) foi criado a partir de grafites
encontrados nas paredes e muros do bairro Born de Barcelona, bairro vizinho ao do
artista. Foi publicado pela primeira vez em 2007 em um zine homoénimo de maneira um
pouco mais detalhada que em Poémes Trouvés. Na publicacdo anterior, o artista dividiu o
poema em diferentes partes (introdugdo, desenvolvimento e final) e em algumas delas
ainda indicou o ritmo (largo, scherzo e presto), em uma estrutura visual que remete a uma
partitura musical (figura 9).
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Figura 9 — Paginas da primeira publica¢do (2007) de “Graffiti Poem”

O curioso, no entanto, é que na compilacdo Poemes Trouvés ficamos sabendo que o
trecho final do poema que se refere a Picasso estava em uma parede ao lado do Museu
Picasso em Barcelona e que foi apagado em 24h, reafirmando, deste modo, a postura
deambulante e atenta ao corriqueiro que caracterizava Pere Sousa (figura 10).
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Graffitis de las calles de el barrio del Born de Barcelona,
el de Picasso estaba en la pared del Museo Picasso, solo
duré un dia antes que que lo borraran. Hay que leerlos
tal como estan escritos.

Figura 10 — Parte final de “Graffiti Poem” publicado em Poemes Trouvés (2014)

Em “Rebajas” (pp. 22-25), Pere constréi um poema com frases soltas de publicidade
e recortes reais de panfletos publicitdrios de supermercados e lojas da Espanha e
Alemanha, pais onde costumava passar as férias de verdo com a familia de sua esposa

Vini. Como ele mesmo explica em uma de nossas conversas:’

Este es bastante sencillito. Este es un texto que construi una vez estando en Alemania mientras
empujaba a mi hijo en el columpio. Es que alli... los sdbados reparten periddicos gratuitos llenos
de publicidad. Y también en los supermercados Lidl, Aldi, el Combi, en todos los supermercados
también hay montones de publicidad. Entonces se me ocurrio un texto asi, para recitar por ahf
que era “Lujo para todos”. Esto es la portada real del Lidl entonces de rebajas, precios reducidos,
gangas, no sé qué... Entonces esto es mi supuesto poema encontrado, fonético, y que hay que leer
las cuatro pdginas y en medio pues pongo las dos de publicidad y esta era una forma.

[Este é bem simples. Trata-se de um texto que construi uma vez, quando estava na
Alemanha, enquanto empurrava meu filho no balango. E que 14.. aos sébados eles

distribuem jornais gratuitos cheios de anuncios. E também nos supermercados Lidl,
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Aldi, o Combi, em todos os supermercados também ha muitos antincios. Entdo, criei um
texto como este, para dizer “Luxo para todos”. Essa é a verdadeira capa do Lidl, com
promogdes, pregos reduzidos, pechinchas, ndo sei o qué... Entdo, esse é o meu poema
supostamente encontrado, fonético, e vocé tem que ler as quatro paginas e, no meio,
coloquei as duas paginas de propaganda, e essa foi uma maneira de dizer “Luxo para

todos”.] (Sousa 2023: comunicagdo pessoal)

A primeira publicagdo de “Rebajas” foi como o exemplar 16° do zine #598 Precios
Reducidos, na primavera de 2010. Nesta publicacdo, ha uma preocupacdo visual,
0 poema ¢é editado em cores, como uma colagem de textos e imagens a partir dos
recortes originais dos panfletos publicitarios (figura 11). Portanto, o texto apresenta-
se de maneira diferente ao que encontramos em Poémes Trouvés, no qual o poema é
composto por recortes fotocopiados em branco e negro dos panfletos publicitarios e as
frases datilografadas ndo emergem de uma colagem, mas sim estdo transcritas como
texto corrido, neste caso priorizando mais seu aspecto sonoro do que visual, mas que
categorizamos como visual/sonoro por considerar o registro de sua primeira publicacdo
em 2010.

! ESTE ARTICULO £55] MuY
@FERT@\\.S 'I:"f_)”"’-'lwm.ui

BRELSTN

BARATO MUY BARATQ

OBSEQUIOS
ESTE ARTICULO esta = PRECIO DE (¢
~EBAJAS SOLO 99

LIQUIDACION

Homann Klassischer Kartoffelsalat,
Feiner Nudelsalat, Frischer
WeiBkrautsalat oser Pelikartoffelsala

Tig=3n

Continua en (a pemiltima pdgina

»

Figura 11 — Paginas do zine #598 Precios Reducidos (n.16) com um detalhe do poema “Rebajas
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c) Poesia sonora

O poema sonoro “Otras Voces” (pp. 6-10) é uma recopilacdo encadeada de falas e
instrucdes que ouvimos em espagos publicos como mercados, vestibulos, aeroportos,
estacdo de metrd, estacdo de trem, rodoviaria, aeronaves etc. Apresenta-se com um
texto corrido, sem pontuacgdo e todas as palavras em minudsculas. Em alguns momentos
as falas e instrugdes se combinam de forma recriar, com frases corriqueiras, um novo
texto, um poema ao estilo dadaista: irénico, ilégico e irreverente.

Em “Anuncios de Contactos” (pp. 19-20) o artista, tal qual como o anterior,
novamente encadeia frases encontradas, s6 que desta vez sdo frases lidas na se¢do de
classificados de jornais, combinando de maneira divertida antncios de trabalho de
diferentes profissdes femininas: secretarias, professoras, enfermeiras e prostitutas.

O poema sonoro “Do it yourself” (pp. 26-31) é uma colagem de trechos de pequenos
cartazes que foram encontrados nos muros, faréis e semaforos da cidade de Barcelona.
Nesta colagem, ao contrario dos poesia visual/sonora, ndo ha preocupacdo com a
composicao visual e por isso pode ser caracterizado com um poema sonoro, visto que o
que interessa ao artista é o encadeamento das frases encontradas que formam o poema
e que tem como instrucdo o cuidado com a entonagdo, que deveria ser dicil e meiga
como a que se imagina para o conto infantil “Plateroy yo” (1914) do poeta espanhol Juan
Ramon Jimenez.

Em “Acrénimos” (pp. 32-33) ha quarenta siglas de trés letras em que a proposta
reside em que sejam lidas em grupos de dois ou quatro assim como os slogans nas
manifestacées, de maneira que tenham uma cadéncia.

Consideragoes finais

Nestetextoapresentamos parte da poesiasonorade Pere Sousaa partirdapublicacdo
Poemes Trouvés (2014). Neste estudo, pudemos classificar sua poesia em readymadista-
-instantaneista, poesia visual/sonora e poesia sonora. Além disso, foi possivel observar
a sua relevancia poética, tanto na Espanha, quanto no cendrio internacional e constatar
a forte influéncia dadaista em sua obra.

Na Catalunha, o poeta pertence a terceira geracdo de vanguarda, seguindo a Guillem
Viladot e Joan Brossa, mais conhecidos pelos seus poemas visuais, mas que também
trabalharam poemas encontrados, ready-made e, de maneira menos significativa, a
poesia sonora. A poesia sonora de Pere Sousa tem especial destaque na chamada poesia
publica catald, sendo um referente nestes eventos, pese embora 0s poucos registros
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videograficos que podemos encontrar disponiveis.

Com este trabalho buscamos divulgar a obra de um poeta até hoje pouco estudado.
Trata-se de um artista claramente herdeiro do dadaismo, mas com uma obra em que
hé& um matiz social e de dentincia mais acentuado. Além disso, é interessante observar
o hibridismo de suas praticas, mesclando poesia visual e sonora. Esperamos que a
divulgacdo de sua obra possa contribuir para a emergéncia de mais estudos sobre a
producdo artistica deste poeta cataldo.

NOTAS

* Fabiane Pianowski. Doutora em Artes Visuais (Universidad de Barcelona/Universidade Estadual de
Campinas), Mestre em Educacdo Ambiental e Licenciada em Artes Visuais, ambos pela Universidade Federal
do Rio Grande - FURG. Professora Associada da Universidade Federal do Rio Grande (FURG). Em 2023,
realizou estagio pés-doutoral na Universidad de Barcelona (UB). Dedica-se a pesquisar o movimento de
mail art e poesia visual. Contato: fabiane.pianowski@gmail.com. ORCID: <https://orcid.org/0000-0002-
0900-9218>.

“*Gloria Bordons. Doutora em Filologia Catala e Bacharela em Histéria da Arte. Professora Catedratica Emérita
da Universitat de Barcelona, Diretora da Catedra UB Joan Brossa e investigadora principal do Grupo POCIO
- Arte, Poesia y Educacién, e Vicepresidenta de estudos da Fundagdo Joan Brossa. Estudou profundamente a
obra de Joan Brossa, divulgando-a internacionalmente através de livros, artigos, antologias, conferéncias,
oficinas, itinerarios, webs e curadoria de exposi¢des. Contato: gbordons@ub.edu. ORCID: <https://orcid.
0rg/0000-0002-2734-3332>.

* Atualmente Radio P.I.C.A. pode ser ouvida online através do link: <http://radiopica.cat/>.

> Pere Sousa era o responsavel por recopilar o material recebido, editar e apresentar o programa de P.0.BOX, para
isso gravava fitas cassete que eram retransmitidas pelos responsaveis da emissora nos horarios do programa.

3 Joan Casellas em comunicagdo pessoal a Fabiane Pianowski em marco de 2024.

4 Alguns dos poemas encontrados podem ser vistos performados por Pere Sousa no video “Texts Trobats”
disponivel em: <https://youtu.be/RSQu63XJGvc?si=IN3Fs6Nx2040EZY_ >,“Graffiti Poem” disponivel
em:<https://youtu.be/jeUn4H4jKZK?si=0-sdydaZSvQ-8sUW>. Acesso em 18 de dezembro de 2023.

5 Registro videogréfico disponivel em: <https://youtu.be/RSQu63XJGvc?si=er7sCNxIfcYNXWPX&t=29>.

¢ Nesta entrevista a Pere Sousa € possivel entender a obra do artista em primeira pessoa. Além disso, comenta
alguns de seus poemas encontrados da publicagdo Poémes Trouvés no trecho que inicia em 1th13min e finaliza
em 1h21min. Disponivel em: <https://www.mixcloud.com/Hipoglote/hipoglote-no-18-_20161129-_ -pere-
sousa/>.

7 As conversas com o artista aconteceram de margo a novembro de 2023, sendo interrompidas pelo falecimento
do artista que ha anos lutava contra um cancer de pulmao. E constituem parte da pesquisa desenvolvida pela
autora em seu estagio pés-doutoral na Universidad de Barcelona, realizado sob a supervisdo da professora
catedrética Gloria Bordons no periodo de 20 de margo de 2023 a 19 de margo de 2024.
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Antonio Olaio: entreorock e a
performance art

Ana Teresa Cancela Pires”
Universidade do Porto, CITCEM

Introducao

Anténio Olaio é um dos artistas plasticos que fazem parte de uma geracdo
que protagonizou, em Portugal, um novo impulso artistico dedicado as praticas da
performance art, principalmente a partir da década de 1980. Efetivamente, foi em 1984
que Olaio estreou uma das performances que ndo sé serviu de base conceptual para toda a
sua obra, como também constitui uma importante referéncia para a arte contemporanea
portuguesa desta época: Il Faut Danser Portugal (1984). De facto, sem o saber, Anténio
Olaio estava ja a tragar, a partir de si proprio, a caricatura de uma época delirante, mas
ao mesmo tempo disférica, que comegava a experimentar, de forma mais efetiva, as
implicagdes socioldgicas, artisticas, politicas e econdémicas da sociedade de consumo.

Da reflexdo sobre o percurso de Anténio Olaio sobressai, desde logo, um
alinhamento com a contemporaneidade, revelando a incorporag¢do, na sua pratica
artistica, dos valores caracteristicos do pds-modernismo. A performance teve um
papel determinante no desenvolvimento do seu trabalho posterior, que, numa primeira
fase, o direcionou para a exploragdo musical (com o grupo de rock alternativo Repérter
Estrabico) o que lhe serviu de mote para avancar com a criacdo artistica no dominio
do video a partir de 1993. De 1995 em diante, juntamente com Jodo Taborda, Anténio
Olaio tem continuado a exploragdo videografica, a qual alia a performance, a musica e a
pintura num todo coeso, impossivel de destringar.
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Neste sentido, com a primeira parte deste artigo, pretende-se dar nota,
sumariamente, da proliferacdo dos festivais de arte na década de 1980, que comprovam
a efervescéncia artistica em territério nacional (pouco referida pela historiografia
oficial da arte), refletindo sobre a atividade de Anténio Olaio com os Repérter Estrabico
no quadro das praticas da performance art inseridas na cultura pop nacional. Segue-se,
depois, uma reflexdo mais atenta sobre a atividade de Anténio Olaio na década de 1990,
sobretudo aquela que dedica ao video e performance, em contraponto com algumas
consideracdes tedricas.

Foi o ultimo sinal da década de 70 e o primeiro da 8o [...]

Miguel Esteves Cardoso

S0 ja diversos os estudos de diferentes areas do conhecimento que se debrucam
sobre a analise da situacdo artistica nacional nos anos 1980. No que diz respeito a
performance art, importa destacar as teses de Sandra Guerreiro Dias (Dias 2016), Claudia
Madeira (Madeira 2022) e Verdnica Metello (Metello 2007), que, numa analise rigorosa,
se referem as décadas de 1970 e 80 como um periodo de desenvolvimento bastante
notério deste género artistico em Portugal. Efetivamente, é nos anos compreendidos
entre 1977 e 1986 que se observa um novo impulso no que diz respeito a performance,
comprovado pelo surgimento dos primeiros festivais de arte dedicados a esta pratica
artistica. Marcado pela realiza¢do da Alternativa Zero (1977), levada a cabo por Ernesto
de Sousa, fechou-se um ciclo (Nogueira 2007: 231), deixando para tras os anos do
periodo revolucionario de 1974-1976 (Varela 2014: 486) e, com eles, uma arte ainda
profundamente alinhada com os valores da revolugao.

A partir dos anos 1980, houve uma proliferacao de festivais de arte, a partir dos
quais a performance art se desenvolveu e ganhou cada vez mais preponderancia na
programagdo artistica nacional. Assumem particular importancia, neste ambito, as
quatro edi¢Oes do Alternativa — Festival Internacional de Arte Viva, em Almada, a
partir de 1981, organizado por Egidio Alvaro, e o 1° Encontro Nacional de Performance
— Performarte, em Torres Vedras, organizado por Manoel Barbosa e Fernando Aguiar.

Foi neste contexto que Anténio Olaio iniciou a sua atividade artistica. A partir de
1982, viria a dedicar-se a performance, em Portugal e no estrangeiro, destacando-
se o festival Performance Portugaise - Art et Revolution, organizado por Egidio Alvaro
em 1984 no Centro Georges Pompidou, no qual apresentou pela primeira vez Il Faut
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Danser Portugal, uma performance que partia da figura clownesca e melancdlica de um
cantor de variedades, exposto ao ridiculo, que cantava em playback e dangava de cuecas
sem sair do sitio. Ao mesmo tempo que questionava o papel e a identidade do artista,
era a propria performance, enquanto pratica artistica, o alvo do seu olhar critico, ao
transporta-la para as luzes da ribalta através da exibicdo da figura patética (Olaio 2007:
13) de um artista que se apresenta de cuecas e meias, “pouco vestido, mas demasiado
vestido para ser ‘body art’” (idem: 17). Recordemos aqui as afirmacdes de Olaio:

[..] a ideia era convidar Portugal para dangar, como se fosse uma palavra de ordem,
como se dangar fosse uma prioridade, ou Portugal como uma banda sonora que se tem
de dangar [...] aquelas performances eram sobretudo a minha apresentagdo. Era assim que
eu queria ser conhecido. era aquele o meu ponto de partida. aquelas performances eram uma
espécie de cartdo de visita no mundo da arte, e € um cartdo de visita que ainda hoje eu usaria,

de certa forma encontrei a maneira como quis ser apresentado. (Olaio 2020)

Fig. 1. Anténio Olaio em Il Faut Danser Portugal. Cortesia do artista.
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A participacdo de Olaio nestes festivais dividia-se entre apresentac¢des a solo ou
com a banda de rock alternativo Repdrter Estrabico, que integrou entre 1987 e 1993,
e cuja atividade em conjunto se destacou precisamente nos dltimos anos da década.
Formados em 1987, no rescaldo da entrada de Portugal na Comunidade Europeia, a
banda viria a beneficiar da abertura do pais ao exterior, nomeadamente pelo acesso as
novas tecnologias, que lhes permitiu estabelecer o cruzamento entre o rock e a musica
eletrénica.

A programacdo do Alternativa — Festival Internacional de Arte Viva contava com
a participacdo dos Reporter Estrabico, que se apresentaram no ambito de um novo
espaco expositivo designado Novos Espacos Sonoros (Alvaro 1981). Este seria um dos
muitos espagos expositivos criados por Egidio Alvaro para cumprir o principal objetivo
do festival: “a revolucdo do olhar e a fruicao completa da arte” (ibidem). Tal como o
nome indicava, Novos Espacos Sonoros era uma denomina¢do encontrada para incluir as
apresentagdes de obras no quadro da performance art, que articulavam o som, a musica
e outras manifestacOes artisticas “através de diversos niveis simbdlicos” (ibidem).
Para além dos Reporter Estrabico, nesta categoria participaram também artistas como
Hiroshi Naruze, Jorge Lima Barreto, Nova Akrilik Cie., Olivier Coupille, Rui Reininho,
André Shan, Avelino Rocha, Cristina Maldonado, David de Almeida, Percustra (Américo
Vardoso e Paula Martins), Jean Voguet, Miguel Yeco, Silvestre Pestana entre outros
(ibidem).

A participagdo dos Reporter Estrabico num festival de arte dedicado a performance
art, constitui uma das varidveis a ter conta no estudo desta pratica, aumentando o
risco de tornar ainda mais abrangentes e mais dificeis de delimitar (se é que poderdo
ser limitaveis) as balizas deste género artistico. De facto, se atentarmos ao que refere
RoseLee Goldberg' a esse respeito, qualquer tentativa de encontrar uma defini¢do e
delimitacdo do campo de estudo “mais rigida negaria de imediato a prépria possibilidade
da performance, pois os seus praticantes usam livremente quaisquer disciplinas e meios
como material” (Goldberg 2012: 316). Porém, apesar das suas inimeras variaveis,
podem ser identificadas algumas caracteristicas comuns. Goldberg (ibidem) real¢a o
lado revoluciondrio da performance que tem atuado como uma alavanca de criagcdo
de novas linguagens e formas artisticas; Carol Stern e Bruce Henderson (1993: 27)
reforcam o carater hibrido, efémero e anti-institucional, bem como a presenca do
corpo do artista em confronto com uma série de elementos multimédia; Marvin Carlson
(1996: 72) aborda a performance como uma ferramenta analitica, uma metafora teatral
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representativa da pés-modernidade, justificada pela sua capacidade de se relacionar
com todos os aspetos da vida social contemporanea, representando uma tentativa de
compreender a condigdo pés-moderna. Poderiamos continuar com o elenco teérico, mas
é sobretudo a partir desta condi¢do que radica a revolucdo cultural operada na década de
1980 em Portugal e tem como base um novo impulso criativo no dominio da performance
art, de que tanto Anténio Olaio a solo, como em colaboracdo com os Repérter Estrabico
ou, mais tarde, com Jodo Taborda, sdo exemplo.

Tal como observa pertinentemente Claudia Madeira (2016: 112), os Reporter
Estrabico surgem no periodo nos anos 1980, juntamente com outras bandas (Felizes
da Fé, Objectos Perdidos, Pop Dell’Arte, Mler Ife Dada) e movimentos artisticos
(Homeostética) que, muito embora pudessem ter sido incluidos no género, tém sido
sistematicamente ignorados pela generalidade da historiografia da arte. Claramente
com uma postura e caracteristicas diferentes das geragdes de artistas do periodo
anterior, os Repdrter Estrabico sdo projetados para a cena mediatica da cultura pop, para
a qual contribuiu a figura de Anténio Olaio, que transferiu para este grupo a sua vertente
performativa de artista/cantor, ja ensaiada nos varios festivais do inicio da década de
80. Com efeito, tal como se pode verificar noutras bandas dessa altura, no periodo aureo
da musica rock em Portugal, os Repdrter Estrabico mantiveram uma identidade muito
propria, apesar da natural contaminac¢do com projetos musicais internacionais.

E incontornavel recorrer ao estudo efetuado por Paula Guerra no que diz respeito
a andlise do boom do rock em Portugal na década de 1980 (Guerra 2010a: 1296).
Segundo esta investigadora, esse boom caracterizou-se por um desejo de rutura ndo
s6 com o0 ‘nacional-cangonetismo’, mas também com a musica de intervencdo de cariz
revolucionério. Com grande influéncia do pop rock anglo-saxénico, as bandas de rock
portuguesas ndo deixaram de valorizar cangdes em portugués e apresentaram um
“processo produtivo que oscilou entre a massificacdo e a experimentagdo e dai langou as
raizes para a constitui¢do e forma atual deste subsector musical em Portugal.” (Guerra
2010b: 249)

Pioneiros no cruzamento da pop com a musica eletrénica e a musica de danca, os
Reporter Estrabico assimilaram, nesta fase, tendéncias vindas do panorama musical
europeu (Suicide, Clash, Can, Kraftwerk ou Bacharach) e, tal como os Pop Dell’Arte,
Mler Ife Dada ou Ocaso Epico, apresentavam uma teatralidade plastica profundamente
marcada, que fazia jus ao titulo “techno pop irénico” com que habitualmente se
definiam (Pinheiro 2024). Com efeito, cultivavam uma sonoridade muito particular
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no panorama musical nacional, pautada pela simplicidade harménica e melédica,
suportada igualmente por uma instrumentagao simples, que recorria a caixas de ritmos,
um sintetizador, uma guitarra e um baixo elétrico, para além dos dois vocalistas. Porém,
esta simplicidade de meios ndo os impediu de promover uma sonoridade transgressora,
profundamente marcada pela ironia e nonsense de pendor dadaista, que contribuia para
uma encenacdo pautada pelo kitsch e pelo humor negro.

A figura de Anténio Olaio, enquanto vocalista, assimilou técnicas e posturas
proprias de um artista/vedeta do mundo do entretenimento, numa atitude parodiante,
exemplificando uma caracteristica fundamental do pds-modernismo que atravessa
todas as artes e corresponde a “diminui¢do ou extin¢do da fronteira entre alta cultura e
culturade massas” (Jameson 1991: 2). Assim, fazendo um uso expressivo das tecnologias
emergentes na época, desenvolveram uma forte vertente cénica, que lhes conferiu
uma performatividade esteticizada no quadro do espetéculo mediatico.> Anténio Olaio
ampliou uma exibi¢do corporal um tanto excéntrica, marcando um estilo peculiar de
movimento de dancga, que encerra uma postura clownesca, ndao muito convencional,

mesmo no contexto da musica ligeira portuguesa.

uploaded in HD @ TunesToTube.com

Fig. 2. Anténio Olaio e os Repdrter Estrabico. Cortesia do artista.
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Podemos enquadrar aqui a analise de Goldberg referente ao movimento da
performance art em direcdo a massificagdo da cultura pop, justificada pela consolidagao
da arte de mercado, pela presenca avassaladora dos media e da televisdo e pela
emergéncia da cultura rock. Tudo isto aliado a uma tendéncia de rejeicdo do idealismo
das décadas anteriores, deu origem a um novo tipo de performance e performers, que se
abrem a cultura do p6s-modernismo (Goldberg 2012: 119).

Neste contexto, em Portugal, as praticas da performance art tomam um novo félego?
neste periodo de desalento pés-revoluciondario, caracterizado pelo fim do “projecto
da modernidade” e pela entrada abrupta numa nova era onde imperam o efémero, a
proliferacdo das tecnologias de informacdo e o avango da sociedade da informagdo, “o
kitsch a parddia, o pastiche, (...) tudo marcas que aderem aos anos 80 como velcro”
(Urbano 2011: 268).

Julgava-se saber que a histdria tinha surgido, na Grécia, com a democracia. Podemos agora verificar que a
histéria desaparece do mundo com ela.
0 espectdculo [...] € o auto-retrato do poder.

Guy Debord

II

De facto, como forma de pensar o mundo contempordneo, o pés-moderno tem sido
apresentado de diferentes modos. Desde a arrojada tese de um suposto fim da historia,
formulada por Fukuyama, que sinaliza a vitéria do liberalismo (Fukuyama 1999: 34), as
teses sobre o fim da histéria da arte, nas quais se previa o término de uma certa narrativa
da arte ocidental, de Arthur Danto (1997: 21) e Hans Belting (2006: 21), passando
pela reflexao de Gianni Vattimo, que antecipava o abalar do estatuto da obra de arte
devido a insuficiéncia da filosofia para dar resposta aos problemas estéticos suscitados
pela sociedade contemporanea (Vattimo 1992), até Gilles Lipovetsky, que considera
o esgotamento da vanguarda que, ao perder a sua “virtude provocadora”, ja ndo
estabelece a rutura nem a revolugdo através das formas estéticas (Lipovetsky 2022: 151).
Com efeito, algumas das causas que fazem emergir o pés-modernismo sdo a faléncia
dos ideais revolucionarios e a ascensdo do neoliberalismo, o fim das grandes narrativas,
o desacreditar da vanguarda ou o grande advento da tecnologia, acompanhado por um
sentimento simultaneamente de mal-estar e regozijo no seio da sensibilidade histérica
do momento, principalmente a partir de meados da década de 1970 (Danto 1995: 5).
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Na ressaca do periodo-revolucionario, em Portugal, podemos também classificar o
periodo “des-revolucionério” (Coelho 2020: 663) que se seguiu, no pds-Guerra Fria e
no contexto pds-ideoldgico da década de 1980 e inicio dos anos 1990, como o momento
de uma “apatia cinica” (ibidem), que refletia a passagem para uma vida mundana, onde
se incluia 0 boom da moda, da fotografia, da publicidade, da arquitetura e da explosdo
do design, mas também de novas formas de socializar, nas quais a mediatizagdo e
mercantilizacdo assumem lugares dominantes. O esvaziamento dos ideais da revolu¢do
e o avango inexoravel do mercado e da sociedade de informac&o, acabaram por esmagar
qualquer tentativa da vanguarda artistica de se reerguer. A década de 1980 e a seguinte
iniciaram um processo de imersdo em imagens eletrénicas, misturando alta e baixa
cultura como forma de “preencher o vazio da politica” (ibidem). Eduardo Paz Barroso
considera, no entanto, que a década de 1980 corresponde a viragem da arte-protesto
espontanea e desorganizada para uma fase de maior maturidade artistica, a qual se
acrescenta a importancia conferida a tecnologia por parte de uma geracdo de artistas
que, pela primeira vez, reconhecia a sua necessidade (Barroso 2006: 98). A este respeito
Pinharanda viria a referir no catalogo Arte Segredo Evidéncia, Segredo Evidéncia Arte,
Evidéncia Arte Segredo, da exposi¢do Imagens para os Anos 90 (1993), que 0s anos 1980
e o inicio da década de 1990 representam, em Portugal, um momento charneira entre a
cultura eletrénica analégica e a digital atual.

Os “anos 80”, simplisticamente, foram um periodo de encenagdo/mercantilizacdo
antecipada do fim dos tempos (...) mas, por isso mesmo, fizeram-no em euforia. Os “anos
90”, determinados pelo drama do desabar dos equilibrios (dos da “guerra fria” aos da
“libertagdo sexual”) parecem corporizar o panico que a década anterior artificializou,
num discurso de proselitismo critico, ensimesmamento de referéncias a milenarismo
ideoldgico. (Pinharanda 1993: 14)

I

Entre 1993 e 1995, Olaio dedicou-se a composicdo de cang¢des que serviram de base
para a criacdo de videos, a partir dos quais tem mantido, de uma forma ostensiva, a sua
presenca como artista/cantor, com reminiscéncias das suas primeiras performances
dos anos 1980 e das atuagdes com os Reporter Estrabico. A partir de 1995, em parceria
com Jodo Taborda, continuou uma coerente atividade musical, que articula com a
producdo videografica e pictérica, prevalecendo em ambas a qualidade performativa
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que tem vindo a desenvolver desde o inicio da sua atividade artistica.

Efetivamente, apds a curta passagem pelos Reporter Estrabico, sem abandonar a
pintura, Olaio iniciou a exploracdo do video como um meio extremamente operativo de
sintese entre as diversas areas artisticas (pintura, performance e musica, confirmando
uma tendéncia generalizada para a contaminagao da arte pelo processo de mediatizag@o.
Podemos entender a sua produgdo artistica enquadrada nos “anos 90”, que Pinharanda
sinaliza, dando corpo a uma geragdo que se distinguia da anterior pela preferéncia por
novos suportes e novas tecnologias, sendo o video “o candidato mais provavel para a
hegemonia cultural (...), quer como televisdo comercial, quer como video experimental
ou ‘videoarte’” (Jameson 1991: 69), surgindo como meio de comunica¢do pds-moderno
por exceléncia.

O percurso evolutivo da video-arte inscreve-se na linha do cinema experimental
ndo narrativo, permitindo a explorac¢do de novas linguagens e de novos envolvimentos
dos espectadores. No contexto artistico da performance, ndo sera, por isso, de espantar
a apropriacdo dos meios-audiovisuais e sonoros como instrumentos de manipulagao,
que possibilitam a experimenta¢do ao nivel das alteragdes que ocorrem no processo de
percecao.

Por seu turno, em Anténio Olaio, a utilizacdo do video surge como um suporte
que, de imediato suscita uma reflexdo conceptual sobre as teméticas propostas. Daqui
emergem problematicas relacionadas com a questdo da performance na sua relacdo
com 0s meios artisticos que convoca (a pintura e a musica), com a presenca auratica do
corpo do artista, com a ndo linearidade ou a auséncia de narrativa, com a no¢do de arte-
acdo, mas, acima de tudo, com a live art.

Salienta-se que se trata de uma performance musical cujo registo videografico
enquadramos no dominio da video-arte, entendida aqui como video-performance,
designagdo, alias, reivindicada por Olaio: “encaro sobretudo os videos como uma
extensdo da performance, como uma espécie de video-performance, até pelo facto
de serem videos de cang¢des.” (Olaio 2006: 79) Neste sentido, hda uma radicalizacdo
na associacdo dos dois termos, “video e performance seria 0 mesmo que dizer, video
e vida” (Rusifiol 1993: 224), sublinhando-se o paradoxo gerado entre o aspeto vivo da
performance e a petrificacdo inerente ao registo videografico (apud Auslander 2008:
£47). Desse ponto de vista, Olaio coloca-nos perante a reprodugdo videografica de uma
performance musical que pode ser facilmente confundida com um videoclip.
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Na verdade, como refere Mauricio Barria (2011: 74) a video-arte tem adotado uma
postura critica semelhante a da performance, em relagdo as técnicas de produgdo e
comunicac¢do préprias da sociedade da informagdo. A este respeito, também Auslander
(2008: 47) observa uma tendéncia dos Estudos Culturais Contemporaneos em considerar
a performance como uma pratica artistica que desconstrdi e estabelece resisténcia ao
processo de representacdo moderna do mundo como uma imagem mediada —seja
como contrarresposta a banalizagdo e objetificacdo da imagem pela televisdo, tal como
entende Molderings (apud Auslander 2008: 47), seja como sublimacdo do verdadeiro
aspeto Unico e vivo, configurando a ontologia do desaparecimento, tal como entende
Phelan (apud Auslander 2008: 47-48). Continuando esta linha de pensamento, a
performance estabelece uma critica aos modelos culturais emergentes, questionando
os conceitos de ilusdo, teatralidade, realidade e ficgdo. Efémera e de carater imediato,
pde em causa, ao mesmo tempo que teoriza, as trocas de perce¢do operadas entre os
intervenientes, ao questionar os limites sensoriais do artista e os limites de perce¢do do
publico (Féral 1993: 112). Ao apresentar, em vez de representar —no sentido mimético
do termo —e ao colocar em confronto com o publico a acdo em si mesma, em vez de
um enredo sequencial narrativo, podemos considerar a performance como critica a
sociedade do espetaculo debordiana* no quadro do pés-modernismo. Efetivamente,
a ndo-representacdo é um aspeto da performance que concebe o espaco e o tempo
como elementos de medida e de contexto. A performance ndo sé é baseada num tempo
e espago reais, ndo ficticios, como “enfoca essa mesma realidade na qual se inscreve
desconstruindo-a, jogando com os cddigos e as capacidades do espectador” (Féral
2008:203).

Apbs esta breve reflexdo tedrica, impde-se questionar de que forma observamos
este carater de ndo-representacdo, e de anti-narratividade na video-performance de
Anténio Olaio. Como é que a video-performance se posiciona criticamente face a nogao
de espetaculo e espetacularidade, ou seja, a ideia de substituicdo da realidade por uma
representacdo?

A video-performance, na obra de Olaio, ndo sé é uma extensdo da pintura, como
também uma sintese de a¢des dilatadas no tempo, numa imagem estatica (Olaio 2007:
9), isto é, uma imagem videografica que revela o puramente pictérico: um espacgo
sem tempo, 0 aqui e agora numa orquestracdo de elementos musicais, cénicos e
coreograficos. Porém, ndo deixa de ser paradoxal pensar a video-performance sempre
num tempo presente, ndo cronolégico, tendo em conta que, neste caso, a musica é
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detentora de uma discursividade que ocorre num tempo linear, numa rela¢do de causa e
efeito. H4, por assim dizer, uma tensdo energética entre a estaticidade da imagem e os
jogos de memoria que articula no presente, o passado vivido e a expectativa do futuro,
desencadeados pela discursividade da musica.

Vejamos a obra If I wasn’t an artist what could I be? (titulo da musica apresentada
em suporte videografico juntamente com trés pinturas), realizada em parceria com
Jodo Taborda em 2004, na qual nos parece evidente a exploracdo desta questdo.
Olaio utiliza a sua prépria imagem como representacdo da ideia de artista enquanto
ser incompreendido, “ndo propriamente glorificando a diferenca ou a exce¢do, mas
sugerindo impossibilidade e talvez incapacidade de ser outra coisa” (idem: 63). Com o
tom caricatural e absurdo que lhe é préprio, Olaio propde um conjunto de possibilidades
alternativas, que vdo desde um peixe no oceano a um chapéu de um estranho, como a
verdadeira esséncia da identidade do artista.

If Iwasn’t an artist

I would like to be a fish in the ocean,
ashoein the sea

()

Wing of a bird, wing of a bee

The ugliest flower, prettiest flee

Hat of a stranger, strangest me (idem: 143)

Olaio assume-se como personagem de si préprio, como se estivesse a sublimar
ou a evidenciar a conce¢do do artista como persona (Auslander 2006), conceito aqui
entendido como uma forma de autoapresentacdo, mas que ndo corresponde a sua
verdadeira identidade, que, segundo Olaio, devera apresentar-se sempre de forma
diluida. Efetivamente, ndo é a representacdo que mais lhe interessa, mas sobretudo
encarar a “arte como dispositivo de relacdo com o mundo (...) onde o tema é o préprio
dispositivo” (Olaio 2007: 135)

No video, através da manipula¢do e montagem da imagem, Olaio apresenta um
duplo retrato de si proprio. Em plano fechado fixo, surge sobre a sua nuca uma imagem
no interior de um circulo, que alterna entre o caracteristico granulado indicador de
ausencia de sinal de televisdo e a imagem frontal do artista a cantar a musica que da
titulo ao video, If I wasn’t an artist what could I be?.
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A FISH IN THE OCEAN, A SHOE IN THE SEA

Fig. 3. Anténio Olaio, If  wasn’t an artist what could I be? (excerto do video). Cortesia do artista.

Sugerimos aqui que, através desta metéfora visual, Olaio abre as portas da sua
interioridade, expondo-a despudoradamente aos espectadores. O video permitiu a
configuragdo de um espago imaginario— “areas de passagem de fluxos e fantasmas
pessoais” (Féral 1993: 215)—onde um retrato de si préprio é isolado e ampliado. Esta
capacidade de manipulagdo e ampliagdo, possibilitada pelo video, permitiu também o
didlogo entre a imagem de um corpo recortado e as qualidades vocais do artista, que
potenciam a musica que interpreta, de pendor folk-rock americano.

A este processo de sublimacdo do artista/cantor acresce um inevitavel contraponto
entre video e pintura, cuja estética é devedora da arte pop e atua como uma imagem
cenografica que se funde com as montagens visuais ensaiadas pelo video. De facto, a
pintura em questdo “ndo é propriamente um auto-retrato (...) mas também ndo deixa de
o ser” e enquadra-se, juntamente com o video, numa reflexdo mais ampla e complexa

acerca daquilo que nos define como individuos.
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If | wasnt an artist
what could | be?

Fig. 4. Anténio Olaio, If  wasn’t an artist what could I be?, 2000 (pintura). Cortesia do artista.

[..] eu aparego sentado e vém-se as minhas mdos, uma sobre a outra, e uma delas é
uma médo de lobisomem. de alguma forma, ai estou a jogar com a expectativa de bizarria
que ainda esta presente, conceptualmente, cada vez que as pessoas pensam na ideia de
artista. (Olaio 2007: 65)

Esta critica direcionada a nogdo romantica de artista virtuoso, dotado de um
talento de excecdo, tinha sido ja salientada numa pintura de 1991, Ma main, c’est un
ready made, que serviu, mais tarde, de mote a um dos seus primeiros videos, Rosebud,
criado em parceria com Jodo Taborda. O fascinio por Duchamp, comprovado também
pela tese de doutoramento (Olaio 2005), cujo estudo lhe foi dedicado, é facilmente
reconhecivel, ndo sé pelas varias citacdes ao artista, na pintura e nos videos, mas
também pela exploragdo do conceito de ready-made. Através da imagem metaforica da
mao, Anténio Olaio desloca-se do quotidiano para o contexto da arte, ao ritualizar uma
acdo banal e conferindo-lhe uma dimensdo simbdlica. Porém, mais do que um gesto de
descontextualizacdo do objeto, o ready-made funda-se também na ironia dadaista como
uma rea¢do a pintura retiniana e abstracionista. De certo modo, é esse lado blagueur que
transparece em tudo o que faz e com o qual Olaio acaba por se definir enquanto artista.
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)y hand,a ready-ma

Fig. 5. Anténio Olaio, My hand, a ready-made, 1991 (pintura). Cortesia do artista.

A blague continua noutra pintura, em que Olaio apresenta o retrato de Marcel
Duchamp com um enorme baldo de BD onde insere a pergunta: “What happened with
Henri Matisse?”. Efetivamente, traz a discussdo, de forma ladica e parddica, a oposigao
entre dois marcos da histéria da pintura: a arte moderna, representada por Henri
Matisse, e a arte contemporanea, por Marcel Duchamp.

Todo o trabalho criativo de Olaio assenta numa subtil intervencdo critica, que
vai desde a interrogagdo sobre a fungdo do artista no quadro da contemporaneidade,
conforme temos vindo a referir, passando pelo questionamento da pintura em confronto
com a performance e a imagem em movimento, até a proposta de uma reflexdo critica
e analitica da histéria da arte, principalmente através de Duchamp, artista a quem
recorre insistentemente. Perante a impossibilidade de resposta assumida por Olaio, esta
implicita uma consciéncia mais ampla das problematicas que aborda. No contexto de
um mundo dominado pela imagem Olaio propde uma nova reflexdo, que assenta numa
busca incessante pelo conhecimento.

De facto, uma das grandes questdes com que 0s anos 1990 se debateram prendeu-
-se com os desafios propostos pelo digital a arte em geral. Tal como previa Debord
(2021: 18) em relagdo a espetacularizacdo da imagem-fetiche ou como Baudrillard
(1995: 25) definiu a estetizacdo generalizada dos simulacros, a imagem tecnoldgica teve
repercussdes devastadoras no que diz respeito ndo sé a desmaterializagdo do real, mas
também do corpo, na medida em que este passa a ser um recetaculo “sensorial de imagens
programadas e, [...] a vida, [...] Gltima rocha ontoldgica, evapora-se” (Gil 2005: 108).
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E esta ideia de desmaterializacdo do corpo sustentada por José Gil (ibidem), que
perpassana video-performance de Olaio, necessariamente articulada com a pintura. Em
ambas, o artista revé-se e apresenta-se através de realidades quotidianas e situacdes
banais que dialogam com o insdlito desconcertante, fruto de uma imaginacgdo fértil e
delirante. Ocorre-nos intuir que a video-performance nao é, para Anténio Olaio, uma
resposta as questdes que coloca, mas antes um convite a problematizacdo através de
situacOes patéticas (idem: 77) e desconcertantes, que ocorrem normalmente em espacos
paralelos, na maioria das vezes claustrofdbicos.

E o que acontece na obra La Prospettiva is sucking reality. Constituida por uma série de
pinturas, um video e uma musica, foi concebida para o Museu do Neo-Realismo em 2010
(Olaio 2018). O video, com o mesmo titulo, apresenta um espago ortogonal indefinido,
cuja perspetiva ganha profundidade e escala com a presenca do artista, que se move,
danga e canta no seu interior. A reforgar a ilusdo de profundidade da imagem, frases
correspondentes a letra da can¢do avangam no centro do plano, num movimento de
encontro com o ponto de fuga. O artificio da camara fixa coloca o espectador na posi¢do
de voyeur, tentando, em vao, alcancar do exterior os limites da representacao do real.

Mas dizer que La Prospettiva is Sucking Reality no titulo desta série de pinturas (e musica/
video), além de ser uma maneira de enfatizar o poder crescente das imagens, é uma
celebragdo da experiéncia estética de um lugar onde a imagem e a realidade se tornaram
amesma. Provavelmente é outra maneira de celebrar a arte, dizendo que a arte é o lugar
onde a realidade é sugada, eventualmente se tornando outra coisa (tanto a arte quanto a
realidade. (ibidem)

Tal como Olaio refere, o titulo remete-nos para a histérica invenc¢do da perspetiva
peloarquiteto renascentista Brunelleschi, que possibilitou a representagdo do real com tal
rigor que marcaria para sempre a relagao da imagem com o real. A invengao da perspetiva
teve consequéncias determinantes na relacdo que se estabelece entre a imagem e o
real, mantendo-se presente em todos as formas de representacdo, desde a pintura e a
arquitetura, passando pela fotografia, até ao cinema e outros meios audiovisuais.

Porém, Olaio vai ainda mais longe ao sugerir, através do emprego da palavra
“sucgdo”, que este processo nao se limita a realidade visual, mas estende-se também a
realidade vivida, que é sugada. A vida, também aqui, desaparece porque foi substituida
por uma realidade virtual, que hoje parece ambientar as relagdes humanas. Cada vez
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mais distantes e indiretas, estas rela¢cdes sdo mediadas pela tecnologia, que atualmente
se apresenta como mais eficaz do que o contacto direto. H4, portanto, uma tensao entre
oreal tangivel e a sua representacdo mediada, que Olaio explora por meio de uma pratica
artistica performativa.

Assim, La Prospettiva is Sucking Reality constitui uma reflexdo critica sobre o
processo de transicdo da “era das coisas para as ndo coisas” (Han 2021: 11-20), através
da qual Olaio desafia a percegao do espectador, que ja ndo é capaz de distinguir o que é
real do que é imagem. Podemos interpretar La Prospettiva is Sucking Reality como uma
reflexdo critica sobre os mecanismos que reduzem ou esvaziam a realidade, que ndo
é mais do que o tema central do pensamento de Byung-Chul Han. Ao argumentar que
o mundo contemporaneo é cada vez mais dominado por abstra¢Ges e representacoes
digitais, que suprimem a experiéncia direta e sensorial da realidade, Han denuncia
o impacto da digitalizacdo e da desmaterializacdo do mundo (ibidem). Por sua vez,
Olaio, ao problematizar a perspetiva como ”sugadora” da realidade, dialoga com essa
critica, sugerindo que os sistemas representacionais (perspetiva, media ou tecnologia)
simplificam e instrumentalizam o real, afastando-nos da sua experiéncia auténtica.

Para Han, as “ndo-coisas® substituem o mundo fisico e sensorial por dados e
imagens digitais (ibidem). Essa substituicdo ecoa na video-performance de Olaio, que
parece questionar a transformagdo do espago e da realidade tangivel numa experiéncia
visual ficcional, na qual a sua complexidade é reduzida em favor de um sistema artificial
de representagdo.

Podemos afirmar que a video-performance La Prospettiva is Sucking Reality propoe
uma desconstrugdo de um ”sistema” histérico e cultural de organizagdo do espaco,
trazendo a tona o conflito entre o real tangivel e a representacdo. La Prospettiva is Sucking
Reality, de Olaio, constitui uma forte critica aos sistemas de representagdo que moldam
anossa percecdo do real, quer seja na arte, na cultura ou na tecnologia. A obra questiona
avalidade desses sistemas e propde uma recuperagao da experiéncia sensorial, corporea
e imediata, que resiste a mediacdo e a redu¢do da complexidade.

Assim, Anténio Olaio utiliza o corpo performativo como uma ferramenta de
resisténcia, ao introduzir movimento, presenca fisica e uma relacdo direta com o
espaco. Neste sentido, a performance de Olaio pode ser entendida como uma tentativa
de libertar o real das suas amarras simbdlicas, convidando o publico a refletir sobre
a artificialidade das representagdes e a importancia de resgatar a profundidade da
experiéncia direta.
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NOTAS

* Ana Cancela é doutoranda em Estudos do Patrimoénio (Histéria da Arte) na Faculdade de Letras da
Universidade do Porto, onde esta a desenvolver uma investigagdo consagrada ao tema “Artes Sonoras
na Performance Art em Portugal: sinergias, préticas e arquivo” sob a orientagdo da Professora Doutora
Leonor Barbosa e co-orienta¢do do Professor Doutor Hugo Barreira. E investigadora integrada do Centro
de Investigagdo Transdisciplinar Cultura Espago Memdria (CITCEM). E licenciada e mestre em Histéria da
Arte pela Faculdade de Letras da Universidade do Porto. Concluiu, na Escola Superior de Musica e Artes do
Espetaculo do Porto, o grau de Licenciatura em Piano Solo na classe do professor Fausto Neves. Exerceu
atividade de concertista (dando preferéncia a interpreta¢do da musica contempordnea) e de docente de
piano no Conservatério de Musica do Porto, entre 2011 e 2017. Atualmente, dedica-se a investigagdo na area
dos Estudos Transdisciplinares, Historia da Arte/Histéria da MUsica e Praticas Artisticas Contemporaneas. .

* Assim, na sua perspetiva, o termo performance art, passou a enquadrar uma multiplicidade de manifestacoes
incluindo o happening, a interven¢ao de rua, a escultura viva, a escultura social, o espetaculo musical e
visual, a performance multimédia, o environmental theatre, a instalagdo, a live art, o teatro de vanguarda,
a danga contemporanea, a performance poética, instalagdes interativas espetaculos de moda, eventos
musicais com DJ, entre muitos outros (Goldberg 2012: 316).

> A este respeito, Lawrence Grossberg considera que a execugdo ao vivo da musica é dispensavel e secundaria,
tendo em conta que a frui¢do da musica rock é fundamentalmente feita através da gravagdo (apud Auslander
2006) Cingindo-nos unicamente ao universo da musica ligeira nacional, ndo sé os Repodrter Estrabico
contrariaram esta posi¢do como outras bandas de rock como os Pop Dell’Arte ou Mler Ife Dada. Efetivamente,
neste caso, a apresentacdo publica ndo sé ndo é secundaria como é imprescindivel, entendendo-se a
performance como uma manifestagdo essencial a compreensao estética da musica e ao valor cultural que
lhe é inerente. Ver estudo de Sandra Guerreiro Dias: “Performatividade e Dissidéncia Expressiva nos anos
80 em Portugal, Seguido de consideragdes sobre os Pop Dell’Arte” (Dias 2021)

3 A este respeito, ver o artigo de Claudia Madeira onde a autora rebate a teoria de que a performance art
portuguesa teria chegado ao fim depois do periodo dureo da revolugdo (Madeira 2016)

+De facto, a forma de entender o mundo como um espectaculo e a humanidade como sua espectadora, embora
ndo remonte a Guy Debord, encontra neste filésofo o culminar de uma reflexdo que importa referir. A critica
que Debord veicula através da Sociedade do Espectdculo (1967) e, posteriormente atualizada e confirmada
pelos Comentdrios sobre a Sociedade do Espectdculo (1988), consiste em considerar o espectaculo como dltima
condigdo do capitalismo, no qual se dispensa a experiéncia direta com o mundo, ja que o sujeito, cada vez
mais alienado, o vive mediado pela representagao de uma imagem espectacular fetichizada, que agora
adquiriu a forma de mercadoria. Como refere Debord:
A alienagdo do espectador em proveito do objeto contemplado (o que é o resultado da sua prépria
atividade inconsciente) se expressa assim: quanto mais ele contempla, menos vive; quanto mais aceita
reconhecer-se nas imagens dominantes da necessidade, menos compreende sua prépria existéncia e
seu proprio desejo. A exterioridade do espectaculo em relagdo ao homem activo revela-se no facto de os
seus proprios gestos ja ndo serem seus, mas de outro que lhos representa. Eis porque o espectador ndo se
sente em casa em nenhum lugar, porque o espectaculo esta em toda a parte. (Debord 2021: 18)
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Corpos Dissidentes: As
Pardédias Biopoliticas de
Caroline, Mona e Erika’

Ana Davies”
NOVA FCSH

Um fugitivo deve falar fluentemente
alingua do inimigo.
André Tecedeiro

Introdugdo

O presente ensaio visa propor a materialidade do corpo abjeto e a parddia da
linguagem biopolitica como ferramentas de dissidéncia de género. Esta proposta suscita
trés questdes fundamentais. Em primeiro lugar, como poderdo os corpos existir para
la da linguagem que os constitui, encontrando agéncia na sua prépria materialidade
abjeta? Em segundo lugar, de que modo a parddia da linguagem biopolitica podera ser
tdo ou mais relevante que outras estratégias de resisténcia? Por fim, como se poderao
conciliar, num projeto de dissidéncia de género, duas dimensdes aparentemente
incompativeis, nomeadamente o corpo abjeto e a linguagem parddica?

A fim de pensar estas questdes, recuperam-se trés figuras femininas do universo
artistico contemporaneo. Sdo elas Caroline, protagonista da pega de teatro The
Gaoler’s Ache, do dramaturgo inglés Howard Barker (1998); Mona Hatoum, artista
palestino-britanica que se autorrepresenta na instalagao Corps Etranger (1994); e Erika,
personagem principal do filme La Pianiste,> do realizador austriaco Michael Haneke
(2001).2 Os exemplos de Caroline, Mona e Erika acompanharao todo o ensaio, ilustrando
a reflexdo desenvolvida ao longo das varias sec¢des que o compoem.
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Na primeira secc¢ao, Caroline, Mona e Erika sao enquadradas nas suas realidades
biopoliticas. Importard sobretudo o conceito de vigilancia, definido por Michel
Foucault como uma das “técnicas numerosas e diversas para alcangar a subjugagao dos
corpos e o controlo das populagdes” (1978: 140). A fim de explicitar o modo como a
vigilancia biopolitica assenta sobre normas sociais patriarcais, é evocado o pensamento
construtivista de Judith Butler e Paul B. Preciado.

A segunda sec¢do do ensaio propde uma leitura das figuras de Caroline, Mona e
Erika como corpos abjetos. Julia Kristeva é a principal tedrica do conceito de abjegdo,
caracterizando-o como a ameaca da materialidade ao sentido culturalmente edificado
(1982). Se a abjecdo aponta para “o lugar onde o sentido colapsa” (idem: 2), talvez o
corpo, na sua materialidade, consiga resistir a significacdo patriarcal. Considerando
ainda outros autores, como Jacques Lacan e Rebecca Schneider, a possibilidade de agéncia
do corpo abjeto é examinada a luz do debate entre construtivismo e novo-materialismo.

Finalmente, a terceira sec¢do concentra-se na dimensao parédica e linguistica das
trés figuras. O conceito de parddia é introduzido por Linda Hutcheon como a imitagdo
irénica de um texto, decorrendo dos “impulsos duplos de forcas conservadoras e
revoluciondrias” (2000: 26). Nesta fase, e usufruindo igualmente das ideias de Gilles
Deleuze e Donna J. Haraway, argumenta-se que Caroline, Mona e Erika parodiam a
linguagem (os textos) da vigilancia biopolitica.

E importante destacar o padrio inesperado que as heroinas de Barker, Hatoum e
Haneke parecem cumprir. Por um lado, dir-se-ia que apresentam respostas criticas a
vigilancia biopolitica. Por outro, ao reproduzirem deliberadamente a violéncia a que
estdo sujeitas — e da qual, a partida, pretenderiam escapar —, essas respostas revelam-
se contraditdrias, aparentemente autodestrutivas.

Procura-se, todavia, demonstrar algo mais. As respostas de Caroline, Mona e Erika
constituem promessas de fuga aos sistemas de representacdo patriarcais. Para la da
contradigdo, das vitimas que perpetuam a sua propria negagdo, jaz um sofisticado gesto
de ameaga a linguagem do inimigo.

Triunfante, o fugitivo parte.

Vigilancia biopolitica

Em primeiro lugar, atente-se nalgumas nog¢des do pensamento construtivista,
segundo o qual a realidade é percecionada e criada mediante sistemas de representacdo
subjetivos. Os conceitos que compoOem esses sistemas, aparentemente naturais e

96



Corpo, Manifesto

universais, sdo o produto artificial e mutavel de contextos sociais especificos. A
prevaléncia desses conceitos depende da sua repetigao (Butler 2004: 1), de um processo
continuo de citagdo que funciona a partir de um lugar de poder normativo, sem autor
Unico ou definido. Os corpos sdo entdo regulados por normas sociais que sustentam
uma organizac¢do tendencialmente bindria e hierarquica de conceitos. Numa sociedade
patriarcal, por exemplo, distinguem-se e organizam-se hierarquicamente os conceitos
de homem e mulher.

As normas sociais ndo sé exigem a obediéncia do sujeito as mesmas, como
ditam os comportamentos que se dizem espontaneos ou individuais. Neste sentido,
o construtivismo assume contornos deterministas: se a realidade é fatalmente
contaminada pela significagdo cultural, e se nada é constituido de modo pré-linguistico,
torna-se dificil escapar e resistir a linguagem naturalizada.

E provavelmente impossivel atingir um estado de anarquia linguistica, a morte de
todasas normas. Ndo obstante, ha aspetos do sentido hegemoénico que sdo, efetivamente,
destrutivos. Preciado identifica esses aspetos como parte do regime petrosexoracial,
“aquele conjunto de tecnologias de governo e da representagdo que surgiram a partir
do século XVI com a expansdo do capitalismo colonial e das epistemologias raciais e
sexuais” (2022: 27). Este é o regime capitalista do falo e da langa,> da violéncia sexual e
racial, da superioridade antropocéntrica. E este o regime que produz e fixa os binémios
hierarquicos de homem e mulher, branco e negro, humano e animal, perpetuando a
escultura de corpos vivos (incluindo o do planeta) segundo as narrativas do petréleo
(petro), da heteronormatividade (sexo) e do colonialismo (racial).

A biopolitica ndo é plenamente indesejada. A medicina, por exemplo, é uma
instituicdo biopolitica que proporciona bem-estar a populacdo, em principio.
Contudo, a transparéncia e a imparcialidade da gestdo clinica do corpo sdo limitadas.
Afinal, a medicina também se rege pelo paradigma petrosexoracial, produzindo
diagndsticos baseados nas suas narrativas. A distingdo entre sauddvel e doente, na qual
o doente necessita de uma corre¢do a imagem da norma, constrdi-se a partir de signos
temporalmente oscilantes. Pense-se no obsoleto transtorno feminino da histeria ou
na atual patologizacdo da transexualidade como disforia de género (Preciado 2020:
24-25). O acesso ao direito a transicdo de género depende de uma autoridade clinica,
que determina o comportamento do individuo como suficientemente masculino
ou suficientemente feminino — em ambos os casos, suficientemente alienado do
género atribuido a nascenga, isto é, suficientemente doente (Butler 2004: 5). Todavia,
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se as categorias de homem e mulher sdo conceitos artificiais, a patologizacdo da
transexualidade como disforia de género é também, em parte, uma ficgao petrosexoracial.
Abiopolitica afigura-se, entdo, como pratica ciclica, na medida em que produz os corpos
que gere, as doengas que cura, os crimes que condena.

Naturalmente, paraidentificar doengas e crimes, é necessario ver. De modo a refletir
sobre a vigilancia biopolitica, considere-se as obras de Barker, Hatoum e Haneke.

A peca de Barker é inspirada no periodo da Revolucdo Francesa. Reconhecendo a
Histéria como processo construtivista, o autor recorre a um exercicio de especulacdo
histérica para desafiar as narrativas que se constituiram como tnicas e verdadeiras
(Farhadi/Mozaheb 2018: 239). Nesse sentido, Barker aproxima-se das fabulacoes
especulativas harawayanas, pratica experimental e responsavel de criacdo de mundos.
Como escreve a autora, “Importa que histérias contam histérias” (Haraway 2016b: 35).

A semelhanca de Maria Antonieta, a protagonista de The Gaoler’s Ache é a rainha
de um Antigo Regime em colapso. Encarcerada com Little Louis, seu filho de dez anos,
Caroline é submetida a uma exaustiva politica da transparéncia levada a cabo pela
Revolugdo. O instrumento por exceléncia dessa politica é a vigilancia: de pequenas
aberturas nas paredes dacela, surgem cabegas que observam, por segundos, 0os monarcas
aprisionados (Barker 1998: 139). A vigilancia revolucionaria também é clinica, exigindo
a nudez do corpo doente do Antigo Regime. Por isso, em nome de um “exercicio de
higiene intelectual” (idem: 228), Caroline e Little Louis sdo sujeitos a visitas de médicos
que desejam examinar os seus corpos (idem: 211).

Na cena doze, o tribunal da Revolugdo encoraja o carcereiro a redigir um relatdrio
adulterado do comportamento de Caroline (idem: 225). A difamacado afigura-se, aqui,
como estratégia revoluciondria de criagdo de representacoes contra o Antigo Regime,
ilustrando a escrita fabulada da Historia, o fabrico estatal de mentiras nobres.®
Consequentemente, tal como sucedeu com Maria Antonieta e seu filho Luis XVII
(Farhadi/Mozaheb 2018: 239), Caroline e Little Louis sdo acusados de incesto. Todavia,
é neste momento que Barker participa no processo construtivista do qual é criticamente
consciente, na escrita de histdrias que produzem a Histdria, e introduz a sua fic¢do: no
instante de redacdo do relatdrio, mae e filho concretizam, efetivamente, o crime de que
sdo acusados (1998: 227).

A materializag¢do do incesto imaginado de Caroline apoia a tese construtivista de
que representacdo produz realidade: se se diz que Caroline é incestuosa, ela é incestuosa.
No entanto, o incesto de Caroline ndo é apenas socialmente determinado. O seu crime —
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que mais tarde confessa perante o tribunal, destemida (idem: 243) — é sobretudo uma
escolha contraditoria, efetuada sob a consciéncia de estar a ser observada e a ameaca de
execucao.

A dimensdo paradoxal de Caroline lembra alguns aspetos da autorrepresentagdo
de Hatoum em Corps Etranger. A instalagéo consiste numa estrutura cilindrica (figura
1), dentro da qual se observam proje¢oes de imagens circulares do interior do corpo
da artista, captadas através de endoscépios (figura 2).7 Na escuriddo claustrofébica,
escuta-se igualmente uma gravagdo do seu batimento cardiaco.

Figura 1. Mona Hatoum, Corps Etranger, 1994, instalacio, Centro Pompidou, Paris, <https://culturieuse.
blog/2014/07/31/mona-hatoum-1952-yael-bartana-1970-%C2%A7-conflit-israelo-palestinien/> (Gltimo

acesso em 31/05/2023).
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Figura 2. Mona Hatoum, Corps Etranger, 1994, instalagio, Centro Pompidou, Paris, <https://fourthree.

boilerroom.tv/film/mona-hatoum-corps-etranger-1994/> (Gltimo acesso em 31/05/2023).

Em 1975, aquando do comeco da Guerra Civil Libanesa, Hatoum procurou exilio
no Reino Unido, tomando consciéncia do nimero crescente de camaras de vigilancia
na cidade de Londres (Connolly s.d.).® A camara de vigilancia é um objeto integrante
da gestdo cultural e estatal de corpos. Tal como a medicina, a neutralidade da cdmara
de vigilancia é aparente: ser visto é ser administrado a partir de um lugar de poder.?
A probabilidade de se ser detetado como corpo estranho no campo de visdao da
camara biopolitica depende da correspondéncia do sujeito a categoria normativa e
antropoceéntrica de ser humano (Butler 2004: 2). Esta categoria, que se baseia noutros
conceitos artificiais, como o género e a etnia, tende a reconhecer como humanos
um conjunto limitado de individuos, excluindo outros. Adicionalmente, é esse
reconhecimento que permite o acesso a direitos fundamentais, os chamados direitos
humanos. Em contextos ocidentais, uma refugiada drabe pode ser tida como menos
humana que um cidadao branco, por exemplo.

A camara confia no ser humano normativo, porque a biopolitica o qualifica como
familiar, natural e legal. Por um lado, vé-se representado pelos conceitos em vigor,
adquirindo visibilidade ou representatividade; por outro, a obediéncia a norma confere-
-lhe o direito a invisibilidade, a existéncia ndo-marcada.”® Ja a viabilidade do ser

humano ndo-normativo depende da sua capacidade de adequagdo a norma, embora isso
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possa significar uma amputagdo da sua identidade (Butler 2004: 1). Em alternativa, o
ser humano ndo-normativo pode recusar a norma, evitando qualquer amputagdo: “se
ndo desejo ser reconhecida dentro de um conjunto de normas, a minha sobrevivéncia
depende da fuga a essas normas” (idem: 3).

Poderia supor-se que Hatoum enveredaria num projeto de escapismo as camaras,
recusando a norma. Contudo, é o oposto que parece suceder. Em vez de se refugiar nos
angulos mortos da visdo petrosexoracial, a artista deixa-se invadir por dispositivos de
vigilancia clinica, amplificando a sua exposi¢do biopolitica.

O filme de Haneke tem como protagonista uma figura feminina igualmente
imprevisivel. Erika é pianista e professora de piano no Conservatério de Viena e, com
quase quarenta anos, ainda vive com a mae. Tudo, incluindo os gastos, a indumentaria
e o horério de Erika, é regulado pela mae, que constitui a principal figura de vigilancia
na sua vida.

Como intérprete musical, a personagem vé-se sujeita a um outro tipo de poder
biopolitico, desta vez musical. Erika submete-se a uma rigorosa disciplina do corpo
para aprender imaculadamente a partitura de um outro, o mestre compositor. Enquanto
intérprete musical, Erika é marioneta automatizada, leitora obediente de anotagdes
normativas que tiveram origem em génio alheio. Afinal, virtuosismo é submissao (Ma
2007: 14).

Para além disso, a profissdo de Erika coloca-a numa posi¢do de desigualdade
econdmica e de género. A sua viabilidade artistica depende da atencéo e do olhar de
familias ricas, que organizam recitais para os quais se faz acompanhar da mae. Nessas
situagdes, Erika é como uma donzela cujo dote é o talento musical. Ndo serd por acaso
que Walter, jovern que se apaixona por Erika ao vé-la tocar e que mais tarde se torna seu
aluno, descende de uma dessas familias. Assim, o olhar economicamente dominante da
familia que a acolhe (e que monitoriza o seu grau de virtuosismo submisso) é um olhar
igualmente sexual e masculino. De facto, o primeiro encontro de Erika e Walter remete
para um jogo de olhares digno de Fragonard:* méae e filha ascendem num elevador até
ao apartamento onde decorrerd o recital, enquanto Walter as desafia numa corrida
silenciosa pelas escadas, perseguindo-as com o corpo e o olhar (Haneke 2001, 11:35).

Aparentemente, a frieza implacavel de Erika permite-lhe identificar as estruturas
de desigualdade que o cavalheirismo de Walter ofusca (IMa 2007: 21). Contudo, embora a
pianista parega resistir as sedugdes dissimuladas do regime petrosexoracial, a expressdo
do seu desejo sugere o contrario. A dado momento, Erika encerra-se no préprio quarto
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com Walter (Haneke 2001, 1:22:50). Barricada a porta, de modo a abafar a firia materna,
convence-o a ler uma carta, cujo contetido é a proposta de realizacdo dos seus desejos
masoquistas. O masoquismo parece implicar a repeticdo da violéncia de género de que
Erika é alvo na sua vida privada e profissional. De facto, Patrick Califia escreve sobre a
condenagao do sadomasoquismo por parte de algumas teéricas feministas:

Uma mulher que deliberadamente procure uma situagcdo sexual na qual possa ser
impotente é uma traidora [...]. O movimento feminista ndo tenta ha anos persuadir as

pessoas de que as mulheres ndo sdo naturalmente masoquistas? (1981: 32)

Para além disso, Erika mantém um conjunto de praticas voyeuristas que parecem
reproduzir o male gaze® ao qual também esta sujeita, como o consumo de peep shows
pornograficos (Haneke 2001, 24:50). Naturalmente, por obedecer a uma légica de
representacdo tipicamente heteronormativa e objetificante, a pornografia é igualmente
rejeitada pelo pensamento feminista tradicional (Califia 1981: 30). Conclui-se que,
apesar do olhar critico de Erika sobre a vigilancia biopolitica que a oprime, o seu desejo
revela-se dissonante, traidor.”

Nos paragrafos anteriores, verificou-se a relevancia das obras de Barker, Hatoum
e Haneke para uma reflexdo sobre vigildncia biopolitica. Ao mesmo tempo, introduziu-
se a ambiguidade das trés figuras femininas em analise, que sera desenvolvida nas
proximas secgoes.

Corpos abjetos

A presente sec¢do retoma uma das questées colocadas no inicio do ensaio: como
poderdo os corpos existir para 14 da significagdo que os constitui, descobrindo agéncia
na sua prépria materialidade abjeta, repulsiva e visceral?

Atente-se na teoria psicanalista da fase do espelho. De acordo com Lacan, uma
crianga é assimilada pela linguagem patriarcal no momento em que reconhece o seu
reflexo pela primeira vez (apud Rae 2021: 657). Nessa instancia, ao identificar-se com a
imagem refletida, a crianga constitui-se como sujeito linguistico, passando a distinguir
os limites do seu corpo e a diferenciar-se dos outros e do resto do mundo.

No entanto, a descoordenagdo motora da crianga — a experiéncia fragmentada da
materialidade do seu proprio corpo — contrasta com a figura organizada que observa no
espelho. Afinal, aimagem de integridade corpdrea devolvida pelo reflexo, e que constitui
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o0 ego patriarcal da crianga, revela-se ilusdria, dependente da repressdo de um caos
material que ndo pode ser representado linguisticamente: o Real (idem: 659). Assim,
0 ego é gerado na tensdo entre corpo e linguagem: “a descontinuidade do primeiro é
necessaria a unidade imaginéria da segunda, que esta sempre em perigo de voltar a
descontinuidade” (idem: 657). Note-se como a assombracdo pré-linguistica do Real
lembra as palavras de Kristeva acerca da abje¢do: “do seu lugar de desterro, o0 abjeto ndo
cessa de ameacar” (1982: 2).

Porém, as formulagdes de Lacan (apud Rae 2021: 661) e Kristeva (1982: 3) revelam-
-se contraditérias, ao afirmarem que o Real e o abjeto ndo sdo pré-linguisticos,
mas produzidos pela linguagem como a sua prépria lacuna. Seguindo uma logica
determinista, se alinguagem produz o conceito de linguagem, também produz o conceito
de auséncia de linguagem; e se o Real e o abjeto significam auséncia de linguagem, séo,
afinal, linguisticos, uma vez que significam. Contudo, Lacan e Kristeva insistem que o
Real e 0 abjeto correspondem a um excesso material que escapa a significa¢do, impasse
que parece recuperar o debate entre construtivismo e novo-materialismo.

Segundo Rebecca Schneider, o novo-materialismo reconhece a agéncia e a
vitalidade da matéria, propondo a desconstrugdo do bindmio entre animado e inanimado
(2015: 7). Por exemplo, alguns teéricos dos estudos de performance defendem que a
mascara ndo é um objeto passivo que espera pelo ator para ser animada, mas um objeto
vivo, capaz de dialogar com o ator (idem: 10). Por reconhecer como vivos o inanimado,
o0 ndo-humano e até o ndo-vivo, o novo-materialismo afasta-se do pensamento
antropocéntrico e reivindica uma visdo molecular de toda a matéria: o que surgiu ha
3 bilides de anos ndo foi a vida, mas uma molécula cuja atividade atémica ndo diferia
da de um seixo (idem: 11). Tudo, desde o ator a méascara, é matéria feita de moléculas,
reproduzindo-se ativamente para la da linguagem, misteriosa.

Por seu lado, o construtivismo afirma que a linguagem se inscreve na prépria
matéria, que é a prépria linguagem que materializa e que produz corpos distintos (Butler
2011: 1). Por isso é que determinados corpos significam homem e ndo mulher: o género
ndo é uma categoria que a matéria consiga facilmente transcender. Todavia, enquanto
construtivista, Butler surpreende ao afirmar que a matéria ndo é uma superficie passiva
(idem: 9). Se a norma é instavel e mutavel, apesar da sua autoridade, decorre que a
materializagdo normativa de corpos é, também ela, instavel: os limites da linguagem
revelam-se quando os corpos resistem a fragilidade da significagdo (idem: 2). Tal ndo
impede que Butler negue a possibilidade de acesso a matéria pré-linguistica, sendo
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apenas possivel propor novas materializa¢gdes que contestem as anteriores (idem: 15).
Contudo, “Nao quer dizer que o corpo seja redutivel a linguagem” (Butler 2004: 198).

Os corpos podem existir para 14 da linguagem que os constitui, encontrando agéncia
nasua prépria materialidade. Porém, essa materialidade ndo é totalmente independente
da linguagem, tal como a linguagem ndo é totalmente independente da matéria:
linguagem normativa e corpo abjeto entrelacam-se para la de binémios absolutos,
num paradoxo irredutivel (Rae 2021: 667; Schneider 2015: 8). De facto, para Kristeva, a
abjecdo é uma fronteira porosa, ndo separando radicalmente o ego do Real (1982: 9). No
fundo, os corpos podem ser dissidentes, na medida em que confrontam a linguagem com
o0 abjeto, mas o abjeto ndo deixa de ser, a0 mesmo tempo, uma construgao linguistica.
Assim se conciliam duas dimensdes aparentemente incompativeis: corpo e linguagem.

Volte-se a Caroline, Mona e Erika. O corpo da heroina de Barker é materializado
como o corpo do Antigo Regime. Ao longo da peca, Caroline afigura-se alienada desse
corpo que a linguagem lhe deu, perguntando pelo seu prdprio corpo, aquele que excede
a significagdo real: “E Caroline... que é feito dela?” (Barker 1998: 222). Mais tarde,
num gesto de provocacao e rebeldia, Caroline expde os seios perante o tribunal. A
policia exige-lhe que se cubra, mas Caroline desobedece, argumentando que ndo se
tratam dos seus seios (idem: 242). Afinal, o seu corpo é propriedade do Estado, ndo lhe
pertencendo.

Repentinamente, o julgamento é interrompido por uma secrecdo que escorre do
olho de Caroline, inflamado devido as condi¢des de encarceramento (idem: 244). Essa
secre¢do pode ser interpretada como a erupgdo do Real ou do abjeto no sujeito linguistico
(I = eye).* Ao mesmo tempo, a secrecdo no olho de Caroline é também uma secrec¢do
no préprio olho da vigilancia, afinal incapaz de tudo ver e assimilar, afinal incapaz de
compreender aquele corpo selvagem, emergindo das profundezas do abjeto.

Algo semelhante se passa com Erika. Na sua pratica de automutilacdo genital
(Haneke 2001, 33:55), ha uma ferida que se abre na camada linguistica que envolve
e descreve o seu corpo. O sangue emerge a superficie como explosdo do material
remanescente, forga que corre para la do ego e da linguagem, do significado atribuido
ao 6rgdo sexual feminino. Quando a lamina fere, as dindmicas de género impostas no
corpo de Erika sao confrontadas com o horror, com o abjeto livre e repelente.

A nudez e a secre¢do ocular de Caroline, bem como o sangue de Erika, perfuram
a harmonia linguistica que se apropria dos seus corpos, assegurada pela vigilancia
biopolitica.
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Ja em Corps Etranger, as multiplas imagens do interior de Mona estilhacam a
morfologia totalizante do ego especular (Martinez et alii 2021: 492). Por um lado,
tém significado clinico, dada a sua captagdo via endoscépios; por outro, recuperam a
obscuridade que reinava antes da entrada da matéria na linguagem patriarcal. O corpo
de Mona lembra que tudo, incluindo o sujeito, integra uma sopa de moléculas vibrantes
(Schneider 2015)," uma paisagem de formas (Stein 1967) ou uma cesta ndo-teleoldgica
(Le Guin 1989). Tudo é um corpo sem o6rgaos (Deleuze/Guattari 2004, 2008) ou um
ecossistema de bactérias simbidticas (Gilbert 2017). Nas profundezas abjetas deste
corpo fragmentado, longe da luz do logos, os limites artificiais do sujeito desintegram-
-se, transformando-o em corpo estranho, ilegivel.’®

Afinal, talvez os corpos de Caroline, Mona e Erika existam simultaneamente
dentro e fora da linguagem. A seguir, explora-se mais aprofundadamente a dimensao
linguistica da sua dissidéncia.

Linguagens parddicas

Até certo ponto, as abjecdes de Caroline, Mona e Erika apresentam-se, fora da
representacdo linguistica. Porém, as trés figuras também reproduzem a linguagem da
vigilancia biopolitica que as oprime. Porqué o incesto, os endoscépios e o masoquismo?
O mais expectéavel seria a fuga das trés protagonistas a essa linguagem, a tentativa
de acesso absoluto ao Real, ou pelo menos a procura de materializa¢des mais viaveis.
Assim, importa perceber se as suas a¢des sdo verdadeiramente dissidentes.

De acordo com Haraway, a ironia pode funcionar como ferramenta politica (2016a:
5). Ao contrario da apostasia, na sua rentincia plena a norma, a ironia aproxima-se da
blasfémia, no sentido em que reconhece autoridade aquilo que perverte. No fundo, a
ironia estabelece relagdes de reveréncia e transgressdo com essa autoridade, implicando
a coexisténcia de elementos opostos. Alids, Haraway introduz a ironia a propdsito do
conceito de ciborgue. Constituido por processos contraditérios (isto é, organicos e
cibernéticos, humanos e ndo-humanos, vivos e ndo-vivos), o ciborgue é uma criatura
irénica (ibidem).

Hutcheon, por sua vez, escreve que a ironia é o principal dispositivo retérico da
paréddia (2000: 31), que se baseia na citagdo de um texto preexistente. Por um lado,
essa citacdo exige uma dependéncia do texto original. Por outro, envolve sempre
diferenca e subversdo: a parddia é “imitacdo com distancia critica e irénica” (idem: 37).
Podem estabelecer-se varias relagdes parddicas com o texto original (por exemplo, de
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homenagem, de troga), pelo que a natureza da subversao varia. Contudo, toda a parédia
simultaneamente legitima e relativiza uma autoridade (idem: 76). Encerrando sentidos
divergentes, revela-se hibrida e polifénica, submissa e emancipada, enfim, irénica.

Apesar da sua dimensdo conservadora, a parédia também pode assumir contornos
revoluciondrios e funcionar como arma politica (idem: 78), precipitando a destruicdo
do texto que imita. Consequentemente, talvez seja possivel parodiar as normas de
género que se definem como textos originais, a linguagem patriarcal que se diz natural
e a vigilancia que garante a aplicacdo dessas normas e dessa linguagem. Como escreve
Butler, “A nogéo de parddia de género aqui defendida ndo assume que ha um original
que as identidades parddicas imitam. Efetivamente, a parédia é da propria no¢do de um
original” (1999: 175).

O presente ensaio propde a inclusao de Caroline, Mona e Erika nesse conjunto de
identidades parédicas. Em primeiro lugar, ao expor os seios em pleno tribunal, Caroline
parodia a transparéncia revolucionaria. O seu exibicionismo ndo deve ser lido como mera
submissdo, mas como cumprimento literal e hiperbdlico das exigéncias da vigilancia
biopolitica. A parddia de Caroline consiste na repeti¢do exagerada da linguagem que a
oprime, ridicularizando os excessos da sua autoridade.

Em segundo lugar, ao efetuar o incesto de que é acusada, Caroline parodia o
poder difamatério da Revolugdo. Se a funcdo desse poder é a produgdo de mentiras, a
concretizacdo dessas mentiras respeita o seu objetivo, mas torna risivel a sua utilidade.
Acrescente-se que a vigildncia biopolitica opera entre o controlo e a ansiedade: se exibe
as monstruosidades que produz, também afasta a sua existéncia ameacadora da via
publica. O incesto de Caroline transcende o fabrico controlado de mentiras regulatérias
ao revelar-se voluntario, logo, verdadeiramente ameagador. Assim, a subversdo
parddica da heroina de Barker jaz igualmente no prazer sexual e politico que consegue
extrair da linguagem opressiva que reproduz:

[...] quando os atos performativos que sdo socialmente designados para humilhar falham
em evocar emog¢do negativa [...], essa reagao radicalmente inesperada rompe com o0s

padrdes sociais que edificam o género e as normas sexuais. (Zapkin 2011: 53)
No caso de Mona, a utilizacdo de endoscépios também parodia o caracter intrusivo

da vigilancia. Porém, se a parddia de Caroline resulta na exposi¢do mais ou menos
legivel do seu corpo, a de Mona resulta no oposto. Por um lado, as imagens endoscdpicas
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sdo fiéis ao voyeurismo do poder biopolitico. Por outro, as mesmas imagens sdo de tal
modo andrquicas e ininteligiveis, que pouco servem ao poder biopolitico. A parddia de
Mona revela-se camplice da vigilancia biopolitica, mas sugere que é precisamente o
rigor absurdo da vigilancia que a leva a falhar — a cegar.

Em La Pianiste, é o masoquismo de Erika que assume contornos parddicos,
desmistificando a naturalidade aparente daquilo que cita: a linguagem patriarcal.
Hutcheon identifica esse poder desnaturalizante como proéprio da parddia, escrevendo
que, “ao tornar evidente o artificio que define toda a arte” (2000: 83), a parddia subverte
“nogoes de objetividade e naturalidade” (idem: 86).

Deleuze destaca a dimensdo contratual do masoquismo: “Tudo deve ser declarado
[..] e cuidadosamente descrito antes de ser concretizado” (1991: 18). O masoquista é
o detentor, por exceléncia, das faculdades estéticas que projetam a coreografia sexual
proposta no contrato. Nesse sentido, o masoquista afigura-se como construtivista, ao
definir e explicitar as normas artificiais que compdem o seu desejo. Para além disso,
ao procurar um torturador que assine e aprenda a sua fantasia, o masoquista ¢, afinal,
mestre disfarcado de vitima (idem: 22). Nesse estranho exercicio de ventriloquia, o
sadico é, por seu lado, um mero instrumento do masoquista e do seu desejo, marioneta
disfarcada de mestre.'”

A carta que Erika escreve a Walter é o seu contrato sadomasoquista. Mais do que
isso, a carta visa a erosdo da sua passividade enquanto mera intérprete musical. A
escrita da sua partitura masoquista afirma-a como mestre-compositora disfarcada de
vitima, propondo a regulagdo corpérea de um intérprete masculino, o sadico. Assim,
ironicamente, a carta de Erika pressupde a inversdo dos papéis de submissdo que a
personagem desempenha no seu quotidiano, quer sejam musicais ou de género.

Acrescente-se que, segundo Califia, 0 masoquismo “viola um tabu que preserva
o misticismo do sexo romantico” (1981: 33). Ao redigir o seu contrato, Erika denuncia
a natureza construtivista de todas as normas sexuais,'® nomeadamente aquelas que se
dizem espontaneas e que justificam a violéncia de género (Ma 2007: 15). Assim, talvez
0 masoquismo seja uma pratica feminista (Califia 1981: 30) intrinsecamente parddica
(Pont 2015: 8). Se o masoquismo de Erika reproduz a linguagem patriarcal, ndo é
apenas por cumplicidade. A semelhanca de Caroline, o prazer que Erika extrai dessa
cumplicidade é doloroso, irénico.

A parddia pressupde riscos, uma vez que a sua descodificacdo depende da
familiaridade do recetor com o texto parodiado. Na auséncia dessas competéncias de
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analise interdiscursiva, a parddia arrisca-se a ndo ser reconhecida como tal (Hutcheon
2000: 93). Consequentemente, este podera ndo ser o método de dissidéncia mais eficaz,
Ou Mesmo seguro.

O caso da pianista é exemplar. Depois de rejeitar a proposta masoquista de Erika,
Walter dirige-se ao seu apartamento e, enraivecido, viola-a (Haneke 2001, 1:52:27).
Aos olhos de Walter, a violagao de Erika foi desejada, porventura merecida (Ma 2007:
18). Contudo, essa perspetiva desconsidera as subtilezas do masoquismo, que implica
sempre a assinatura consensual de um contrato, a recontextualizacdo parddica de
normas de género destrutivas: sem essa recontextualizag¢do, ndo existe masoquismo,
apenas violéncia intoleravel. Se Walter ndo soube descodificar o masoquismo de
Erika como parddia, foi provavelmente por ignorar a dimensao linguistica daquilo a
que convencionalmente se chama amor. Contrariamente, Erika parece reconhecer a
existéncia dos codigos que sustentam as relacoes sexuais, desmistificando a sua pureza.
Tal como a personagem afirma: “Afinal, o amor é feito de coisas banais” (Haneke 2001,
1:31:45). E ainda possivel interpretar o voyeurismo de Erika como parte de um estudo
dos sistemas de representacdo heteronormativos, necessario a dimensdo reprodutiva
da sua parddia.

Apesar das suas desvantagens, a parddia é um mecanismo de resisténcia valioso.
Refutada a hipétese da transcendéncia plena da gramatica petrosexoracial, o foco deve
estar na corrupcdo interna da norma. Embora enredadas na linguagem da violéncia
biopolitica, Caroline, Mona e Erika utilizam esse vocabulario de modo alternativo a sua
prescri¢do normativa, entre a obediéncia e a desobediéncia. Nesse sentido, afiguram-se
como criaturas ciborguianas. Articulando matéria e sentido, os corpos de Caroline, Mona
e Erika transformam-se em lugares de experimentagdo linguistica, neles encenando
uma espécie de performance autorrepresentativa que recupera a sua agéncia, mesmo
que apenas por breves momentos.

Conclusdo
O poema de André Tecedeiro que serve de epigrafe a este ensaio sugere uma
pergunta aparentemente simples: o que é um fugitivo? Serd aquele que partiu e que péde
finalmente parar, no lado de 14? Ao mesmo tempo, talvez o fugitivo seja quem nao para
nunca de fugir, desdobrando-se pelo tempo e pelo espaco, entre o familiar e o estranho.
A condigdo fronteirica do fugitivo compreende a tensdo entre a imaginagdo de uma
nova gramatica e a dificuldade de se desembaragar da lingua do inimigo. No entanto,
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talvez o contacto com a norma nao seja apenas condi¢do necessaria da fuga, com a qual
o sujeito tem de conviver, mas ferramenta de dissidéncia em si. Considere-se, como
Tecedeiro, as possibilidades comicas, sérias, responsaveis e impertinentes da fluéncia
irénica na lingua do inimigo.

A dissidéncia de género ndo se afirma como fenémeno solitario, mas como jogo de
forgas estabelecido com a autoridade. As dissidéncias de Caroline, Mona e Erika fundam-
-se na experiéncia intima da violéncia, tanto a violéncia exercida pelas estruturas de
poder ndo-marcadas, como a violéncia do préprio desejo e necessidade de desobedecer.
Sem convivéncia com a violéncia normativa, ndo ha dissidéncia. A particularidade da
abjecdo e da parddia, por oposigdo a outras estratégias de resisténcia, jaz precisamente
na proximidade dessa violéncia normativa.

Desfazer conce¢des normativas de género nao significa necessariamente a sua
destrui¢do ou auséncia absoluta, mas o distanciamento critico das mesmas por parte do
sujeito, operando dentro e fora da linguagem do inimigo. Simultaneamente, significa
um ficar com essas normas, com os problemas de dificil resolu¢do que a linguagem
patriarcal criou, e que continua a perpetuar, como substancias radioativas. Segundo
o pensamento ecolégico de Haraway, é necessario procurar “formas de ficar com o
problema” (2016b: 76).

De modo semelhante, os corpos abjetos e as linguagens parédicas de Caroline, Mona
e Erika trabalham formas de subsisténcia num mundo contaminado e materializado
pela linguagem petrosexoracial, rejeitando narrativas de escapismo utdpico.

Triunfante, o fugitivo fica.
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NOTAS

* Ana Davies estudou danca e cinema antes de ingressar na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa,
onde concluiu a licenciatura em Estudos Comparatistas, em 2023. A metafisica, a semidtica, a cultura visual,
a tecnologia, a teoria queer e a ecologia estdo entre os seus principais interesses. Integra a equipa editorial
da revista estrema: revista interdisciplinar de humanidades e foi coorganizadora das jornadas cientificas
Ghostly Presences: Spectralization in Literature, Arts and Philosophy. Em 2024, iniciou o mestrado em Ciéncias
da Comunicagdo, com especializagdo em Cultura Contemporanea e Novas Tecnologias, na Faculdade de
Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade NOVA de Lisboa. No mesmo ano, a revista Lote publicou um
poema de sua autoria..

*Ensaio desenvolvido em 2023, no dmbito de licenciatura em Estudos Comparatistas (FLUL).
2 La Pianiste é uma adaptacdo do romance Die Klavierspielerin, da escritora austriaca Elfriede Jelinek (1983).

3 Note-se que, contrariamente a Caroline e Erika, a figura de Mona corresponde a prépria autorrepresentagao
da artista, ndo a uma personagem.

4Todas as citagdes foram por mim traduzidas para o portugués.

s Em referéncia a langa masculina, colonizadora e teleoldgica, segundo Ursula K. Le Guin, em “The Carrier Bag
Theory of Fiction” (1989).

6 A propésito do mito dos metais, apresentado n’A Reptblica, Platdo descreve as mentiras nobres como
falsidades propagadas pelo Estado, garantindo a submissdo voluntdria da populagdo (2017: 414¢-417b).

7 Corps étranger (corpo estranho, em portugués) é um termo clinico que designa um objeto externo presente no
organismo (Martinez et alii 2021: 492). Assim, o titulo da instalagdo alude a presenc¢a dos endoscépios no
corpo da artista.

8 Assim se desvenda um segundo sentido do titulo da instalagdo. A tradugdo do termo clinico corps étranger para
inglés (foreign body), que equivale a tradugdo literal do mesmo termo para portugués (corpo estrangeiro),
aponta para o corpo da artista enquanto mulher drabe refugiada em Londres, isto é, enquanto estrangeira.

9 A propésito da discriminagdo racial inerente a tecnologias de videovigilancia, veja-se Najibi (2020).

 Nas ciéncias sociais, 0 ndo-marcado corresponde a norma e é dado como neutro, ao passo que o marcado
diverge da norma, destacando-se como andmalo (Oxford s.d.).

1 Em referéncia ao pintor francés do rococé Jean-Honoré Fragonard, cuja obra se distingue pela representagao
do erotismo velado no seio da aristocracia.

2Veja-se o conceito de male gaze, segundo Laura Mulvey, em “Visual Pleasure and Narrative Cinema” (1999).

3 Erika mantém ainda uma prética de automutilagdo genital, explorada na préxima secgdo.

“ Em inglés, I (eu/sujeito) e eye (olho) sdo palavras homéfonas.

15 Veja-se também o livro Vibrant Matter. A Political Ecology of Things, de Jane Bennett (2010), sobre a agéncia
do ndo-humano e a vitalidade da matéria.

6 O titulo da instalagdo revela ter, assim, um terceiro sentido. Para além de aludir aos endoscépios e a condi¢do
de estrangeira da artista, alude igualmente ao préprio corpo de Mona como corpo estranho, anomalia abjeta
na malha linguistica.

7 Califia refere a ansiedade de desempenho que o sadico frequentemente sente, perante as exigéncias do
masoquista (1981: 31). Novamente, virtuosismo é submissdo (Ma 2007: 14).

' Butler diz algo semelhante acerca do drag: “Ao imitar o género, o drag implicitamente revela a estrutura
imitativa do género em si” (1999: 175).
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“Anti-Dantas” devorado:
Marilia Palhinha, Capélo Telles,
Sou Toura Petra

Licia Evangelista*
Universidade de Lisboa, CLEPUL

Em 1945, Mario Cesariny, juntamente ao seu “Nicolau Cansado Escritor”, dava a
conhecer a Professora Doutora Marilia Palhinha, “incansavel poligrafa e grande amiga
do poeta” (1955: 31). Em Corpos estranhos (1973), Alberto Pimenta nos apresenta o
erudito-tipo que figurard em sua obra em varios momentos e, em diversas formulagdes,
entre elas a de catedratico em literaturas paradas, o Prof. Telles Capélo. Em 1974, Salette
Tavares leva a cabo uma aula-performance na escola Ar.Co interpretando a ilustrissima
Sou Toura Petra. Para além da criacdo dessas personagens que tdo bem dialogam entre
si, os trés poetas aqui convocados possuem alguns outros tracos em comum: suas
obras perpassam uma forte componente performativa; sdo poetas que exerceram uma
importante atividade critica, tedrica e ensaistica e, sobretudo no caso de Cesariny com
o Surrealismo, uma fundamental atividade antolégica. Sdo ainda poetas que trazem em
suas produgdes e, mesmo em suas experiéncias de vida, uma postura de recusa enérgica
a0 reacionarismo e ao status quo tanto nos termos de uma normalizac¢do social quanto
nos termos de uma normalizacdo artistica e, por sua vez, os trés foram ainda artistas
novos que tiveram de lidar com uma critica velha, parafraseando Cesariny em um artigo
justamente intitulado “A critica com que nos magam” (cf. 2015: 91).

Proponho, pois, ler essas personagens sob a luz de uma absor¢do de dois manifestos
candnicos. Primeiro enquanto reverberagdo do “Manifesto Anti-Dantas” de Almada
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Negreiros, ao passo que as trés manifestam a reagdo as medianias e as hierarquias
da intelligentzia portuguesa. Para além de reagir a um reacionarismo a portuguesa —
do qual Dantas seria um emblema — em Mario Cesariny, Alberto Pimenta e Salette
Tavares vemos a rea¢ao a tal reacionarismo e academicismo ser incorporada em seus
préprios corpos autorais. Por essa via, interessa ler ainda essas personagens sob o signo
da devoracdo do “Manifesto Antropdéfago” (1928) de Oswald de Andrade. Buscarei
tracar a maneira particular com que cada uma dessas personagens-tipo incorpora e,
assim dizendo, devora o papel da critica — seguindo a dupla acepcdo de devoragdo que
Haroldo de Campos sublinha do manifesto de Oswald de Andrade: “o canibal era um
“polemista” (do grego pdlemos = luta, combate), mas também um “antologista”: s6
devorava os inimigos que considerava bravos” (Campos 2006: 235). Entre a polémica e
0 arquivo, Marilia Palhinha, Capéllo Telles e Sou Toura Petra ddo a ver uma politica que
perpassa a recepg¢do e a circulagdo da arte no contexto de suas épocas.

Primeira devoracdo: do fazedor de versos
0 DANTAS E UM HABILIDOSO

Almada Negreiros

A primeira versdo de “Nicolau Cansado Escritor” aparece incluida em Poesia 1944~
1955 de Mario Cesariny e é composta por nove poemas inéditos, que estariam perdidos
“entre tanta coisa que se perdeu a roda de 1944” (Cesariny 1955: 31), tal como dito na
“Nota do fiel depositario”, que antecede o texto introdutério, “Em torno da poesia de
Cansado”, assinado pela “incansavel poligrafa e grande amiga do poeta” (ibidem), a
académica Marilia Palhinha. Depois de lamentar que Nicolau Cansado ndo tera sua obra
compreendida, a académica professara: “Com efeito, s6 uma escassa roda de iniciados
na Gltima fenomenologia poética portuguesa (futurismo, sobrerrealismo, nervosismo,
etc.) poderd acolher sem surpresa toda a sua mensagem” (idem: 33).

Uma passagem de uma entrevista de 1962 publicada no Jornal de Letras e Artes
pode bem servir de comentario ao que pressupde o ridiculo e o risivel da critica que
Mario Cesariny parodia através de Marilia Palhinha. Assim nos diz o autor: “Fora dos
ambientes escolares que sdo os gabinetes da critica, um romancista, um poeta, um
novelista, profissionalizado, oficializado, é, em qualquer parte do mundo, algo que
pode dar muita vontade de rir” (Cesariny 1997: 282). Na mesma entrevista, falara de
qudo péssimos seriam os romances de Melville, Dostoievski, Henry Miller, Genet e o
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qudo péssimo poeta seria Fernando Pessoa. Agora note o quanto esta adjetivagdo de
“péssimo” assume uma relacdo com o literario que passa justamente pela contraversao
de uma qualifica¢do do escritor em sua habilidade profissional, de “bem escrever”. No
recorte da entrevista publicada em A Intervencdo Surrealista — que é suprimida na edi¢do
da entrevista de As Mdos na Agua a Cabe¢a no Mar* — Mario Cesariny continua a resposta
com a seguinte passagem:

Quer um péssimo poeta? Fernando Pessoa. E péssimo, ndo estou a distrair. No entanto,
com Pascoaes, é ele 0 nosso grande, o nosso querido antigénio. E que, com estes livros
e estes homens, a literatura deixa de interessar — mas pergunto-me se, como tal, ela
chegou a interessar alguém, em qualquer época — para dar lugar ao reconhecimento
de uma expressao moral, de uma progressao no humano, de uma genialidade, de uma

desmesura, que nada tém de comum com as artes da escrita. (Cesariny 1997: 282-283)

O que importa aqui ressaltar é o modo como Cesariny explora na designagao de
“génio” um carater performativo. Fernando Cabral Martins ja destacara esse aspecto
ao assinalar a presenca, quer de um viés performativo quanto de uma dimensdo
performatica da obra deste autor:

Trata-se do performativo, no sentido em que Mario Cesariny torna a dentuncia ou a
evidenciacdo critica das convengoes literarias uma parte importante da sua escrita.
Mas trata-se também da performance como atuagdo, se pensarmos na importancia dos
liames que juntam a criacdo poética aos actos vivos de um grupo concreto de pessoas
reais numa Lisboa histdrica, cuja actividade artistica se ndo limita a publicar livros ou
folhetos mas a fazé-lo de uma certa maneira, num estado de manifesto permanente que

é o modo de ser de Vanguarda. (Martins 2016: 53)>

Performativamente, em seu sentido de “dentincia ou evidenciacdo das convencoes
literarias” (ibidem), antigénios seriam Pessoa e Pascoaes diante de uma critica que
quereria validar esses autores por uma comprovacao de uma habilidade, de uma
competéncia de alinhamento num discurso histérico-literario. Ao mesmo tempo, estes
autores sdo afirmados como génios enquanto criadores de uma forma de vida, como
forma de humanidade. Tanto no recorte da entrevista publicada em A Intervengdo
Surrealista quanto no recorte de As Mdos na Agua a Cabeca no Mar, podemos ler: “[0]
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s prémios literarios significam sempre o prémio do bem escrever e sdo sumamente
ridiculos, pois se, como creio, o génio é incompativel com a habilidade, a Humanidade s6
o0s génios interessam, por muito que se esfreguem os talentos a porta da Humanidade”
(Cesariny 1997: 283; 2015: 102). O génio nesse sentido pode ser analfabeto desde que
seja “amoroso de maior liberdade, maior libertacdo” (ibidem). Cesariny é exato: quando
diz “poeta”, ndo diz “fazedor de poemas,” diz “poeta, figura bem mais vasta do que
andam a ler os tipégrafos” (ibidem).

A parddia que Cesariny mobiliza — parddia esta que, recordemos, tem como alvo
os escritores neorrealistas — torna-se ainda mais acirrada através das transformagoes
significativas existentes entre a primeira e a segunda edi¢do de “Nicolau cansado
escritor”. Na segunda edicdo, publicada em Nobilissima Visdo, os poemas que antes
estavam sob a declarada responsabilidade de um “Fiel Depositério” agora aparecem
sob os cuidados de “Araruta Provincia”. Nesta nova edi¢do os poemas surgem ainda
dedicados a um diferente poeta de cariz neorrealista. Esta segunda edigdo é ainda
composta por um novo texto de apresentacdo de Palhinha, texto que abre uma comica
polémica — dessas tipicas do meio literario — entre a académica e Araruta Provincia. No
ensaio “Mario Cesariny e a poética de Nicolau Cansado, um precursor as avessas”, Rosa
Maria Martelo da conta desses varios e sugestivos detalhes. Para ja, importa sublinhar
um ponto para o qual a autora chama atencdo: trata-se de uma concepgao do poético
que Cesariny defende e evidencia, as avessas, através de Nicolau Cansado. Trata-se de
afirmar que “ser poeta é muito mais uma forma de vida do que uma questdo de estilo
de escrita” (Martelo 2018: 67). Esta concepc¢do de poético ndo deixa de coadunar uma
concepgao de critica que, nas palavras do proprio Cesariny, “é, per si, uma criagdo, uma
obra” (2015: 91). E quem diz obra com Mario Cesariny diz algo que é inalienavel da vida
e da experiéncia do ingovernavel.

Com Mario Cesariny aponto, pois, para uma primeira devoragdo: a da habilidade
da escrita enquanto validagdo poética, condizente com o que Walter Benjamin ja havia
destacado em 1929: o fato de que no Surrealismo “o dominio da literatura foi explodido
de dentro” (Benjamin 1987: 22).
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Segunda devoragdo: de uma cultura consumada e consumivel
E A PRAGA DE CAMOES MUDADA EM PRAGA DO DR. JULIO DANTAS, E COM FESTAS DA CIDADE PLOS
ANIVERSARIOS, E SABONETES EM CONTA “JULIO DANTAS”, E PASTA DANTAS PROS DENTES, E GRAXA
DANTAS, E AUTOCLISMOS DANTAS E DANTAS, DANTAS, DANTAS, DANTAS, DANTAS ... E LIMONADA
DANTAS-MAGNESIA

Almada Negreiros

Personagem-tipo do erudito, o Prof. Telles Capélo é figura recorrente na obra de
Alberto Pimenta, sempre jogando com os espac¢os de validagdo e institucionalizacdo
do literario, mas também naquilo que perfaz na cultura as relacdes de distribuicdo,
de consolidagdo e de consumo. E Telles Capélo surge pela primeira vez, justamente,
parodiando um espago de validagdo comercial do objeto livro. Na contracapa de Corpos
estranhos, terceiro livro de Alberto Pimenta, publicado em 1973, hd na contracapa
a seguinte nota assinada pelo Prof. Telles Capélo: “poeta moderno, cuja plenitude
linguistica e existencial fascina e confunde, atingindo a significancia e as dimensoes de
um cléssico”; virando-se o livro de ponta cabega, a citagdo é agora assinada pelo Prof.
Capélo Telles e diz o seguinte: “poeta classico, cuja plenitude linguistica e existencial
fascina e confunde, atingindo a significancia e as dimensdes de um moderno”.

Mas é em Discurso sobre o Filho-da-puta que o erudito ganhatodo destaque. Publicado
pela primeira vez em 1977, Discurso sobre o Filho-da-puta passa a contar, a partir da sua
segunda edigdo, de 1979, com anotagdes e comentarios do Prof. Telles Capélo, ou Capélo
Telles. Na edi¢do de 1987, ja teremos Capélo Filho, Catedratico de Literaturas Paradas. E,
em 1995, numa versdo que levava o titulo de Discurso sobre o Filho-de-deus quem assina
as anotagdes é o Reverendo Capella. Nesta variagao de figuras de autoridade é possivel
perceber a encenacdo de uma operac¢do na qual o poder é exercido ndo tanto através do
individuo que o detém, mas através das redes de poder e de saber que estabelecem fungdo
e expressao em um determinado contexto institucional.

E através destas relagdes, nestes discursos de saber e de poder, que Alberto Pimenta
destila seu sarcasmo, inclusive como autoironia. Note, por exemplo, 0 modo como
inclui a sua biografia no catélogo da exposi¢do Novas tendéncias na arte portuguesa:
poesia visual portuguesa, realizada pelo Circulo de Artes Plasticas de Coimbra, em 1980.
Quem apresenta a biografia do autor serd o Prof. Capélo Telles. E assim que o catedrético
descrevera a persona Alberto Pimenta:
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Sabe-se hoje, sem grande margem de dtvida, que Alberto Pimenta nasceu em 1873 e
conta portanto actualmente 107 anos de idade; quanto a sua longevidade e ao seu aspecto
bastante conservado ha opinides muito diversas; abstemo-nos de seguir alguma,
enquanto as provas nao forem concludentes.

Educado nas ideias monarquicas e na estética ultra-romantica, assistiu sucessivamente
a queda da monarquia, a eclosdo do futurismo, a instauracdo do Estado Novo e da revista
Presengca, a fundagdo da Emissora Nacional e da Televiséo, a guerra colonial, aos surtos
de neorrealismo, surrealismo e amadorismo, presenciou a gloriosa revolugao de 25 de
Abril, a subida ao poder da AD, o movimento pop portugués na sua ascensao e declinio e,
entretanto, dedicou-se amultiplas actividades, entre elas o proxenetismo, o contrabando
e a mendicidade (no entanto, ndo se julga ainda a altura de nenhuma delas, motivo pelo
qual resolveu dedicar-se as artes) e concluiu pela instabilidade das coisas humanas.

A sua criagdo poética, que sé comegou a divulgar em 1970, portanto perto dos 100 anos de

idade, parece com efeito resultado de larga experiéncia. (Pimenta 1980: s/p)

Em Bestidrio Lusitano, deparamos novamente com a personagem-tipo do erudito
Telles Capélo, que ird apresentar sua “Teoria da moscagem”, numa deliciosa revisitacdo
dos desafios de Retérica:

De acordo com a teoria do Prof. Telles Capélo, a cultura ocidental foi-se desenvolvendo
em intima correlacdo com as moscas, facto esse de resto ja devidamente salientado na
antiguidade por Luciano de Samosata, no seu “Elogio das Moscas”, onde se diz que estas,
mesmo arrancando-lhes a cabega ndo morrem, o que prova a sua vocagao eminentemente
cultural. Hoje em dia, para Telles Capélo, é no jornal e, quase sempre, na revista que
melhor se manifesta o resultado da frutuosa alian¢a do homem com a mosca, na incessante
caminhada para a descoberta do sentido profundo das coisas. Mas também as disciplinas
cientificas, segundo Telles Capélo, dificilmente seriam concebiveis sem as moscas, isto €,

sem a possibilidade da moscagem cientificamente estruturada. (Pimenta 2014: 31)

N&o é raro Alberto Pimenta desenvolver uma ideia tendo como ponto de partida
o percurso etimolégico de uma palavra. E isto se da no jogo que podemos intuir que o
autor propde entre as palavras capelo (lembremos, o chapéu da vestimenta doutoral
e religiosa) e cultura. Propomos isso, destacando as observacoes de Telles Capélo, em
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sua “Teoria da moscagem”, quando afirma que as moscas “mesmo arrancando-lhes
a cabeca ndo morrem, o que prova a sua voca¢dao eminentemente cultural” (ibidem) e
ainda recordando uma performance de Alberto Pimenta de 1991, na ocasido da Feira
do Livro de Lisboa, e em data 10 de junho, dia de Camdes. Na ocasido, Alberto Pimenta,
com a cabega atada por um pano, lancava fogo ao seu livro de teoria O Siléncio dos Poetas.
“Basta lancar um olhar em redor para notar que ninguém percebeu que chama cultura a
cabeca atada”, escrevia o autor no cartaz que acompanhava a agao (1992: 40).

Figura 1 - Performance na Feira do Livro de Lisboa (1991). Cortesia do autor.

Figura 2 - Performance na feira do livro de Lisboa (1991). Cortesia do autor.
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Anos depois, em 2003, o livro renasceria republicado em uma edi¢do revista e
ampliada. E este gesto de desfazer e refazer, de perceber a critica ndo enquanto modo de
adequacdo a um sistema cultural, mas enquanto permanente resisténcia a este sistema,
diz muito acerca do modo com que Alberto Pimenta distingue arte e cultura.

Porque depois, mais tarde, passado o momento, feita a di-gestdo da obra, a recepgdo é
fria, cultural, encanastrada. ‘A cultura é o oposto da arte’, porque a arte quer mudar, e a
cultura quer conservar. Também podemos dizer que a cultura é a arte de conserva, ou que

a arte de conserva é cultura. (Pimenta 1993: s/p)

Nesta passagem e em muitos dos textos de Alberto Pimenta, destacam-se duas
analogias das quais o autor recorrentemente faz uso: os valores culturais entendidos
como matéria embalsamada, empalhada, encanastrada; os bens culturais vistos como
matéria em estado de putrefacdo. Sdo analogias que, na poesia pimentiana, parecem
traduzir os modelos de gestdo e conservagdo de uma “pseudovitalidade” da preservacdo
da tradi¢do. Em As moscas de Pégaso:

contribuo
com 0 que posso
para

a lixeira cultural

ndo é muito eu sei
outros ddo muito mais

eu ndo passo dum amador

enfim

o importante

é cada um dar o seu melhor
como dizem os irresponsaveis
(Pimenta 1998: 12)
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Agora, para além de recorrer a ironia para denunciar uma “parasitagem” cultural,
a obra de Alberto Pimenta coloca-nos diante de uma devoragdo cultural que mobiliza
outras narrativas e abre novos sentidos partilhdveis. E desde logo porque a critica
a cultura, por parte de Alberto Pimenta, tem sempre presente aquela implicagdo da
dialética adorniana segundo a qual a critica a cultura é ela mesma cultural (cf. Adorno
1981: 19). E temos a percepg¢do muito acurada de que “[n]do ha regresso. Nao podemos
optar pelos sonhos da ignorancia” (Steiner 1992: 141). Ou seja, ha a consciéncia de que
a arte se faz desde sempre sob o lastro de uma cultura e de uma histéria. Diante disso, o
que a poesia de Alberto Pimenta parece propor é, de um lado, a inoperagdo do consumo
utilitarista da tradigdo; de outro, a revitalizagdo do que foi degradado pela esfera do
consumo.

E nesta perspectiva de uma revitalizacdo, através do que sdo as contingéncias da
experiéncia, que compreendo, por exemplo, o peculiar final do livro Discurso sobre o
Filho-da-puta:

no elogio funebre que se conjugam e culminam as evocagdes e exortacoes, € sempre no
elogio funebre que desagua e culmina a carreira do filho-da-puta, nesse elogio finebre
que comeca quase sempre imperceptivelmente e imperceptivelmente termina, por entre
as campas e os mausoléus, ou seja, aqui, onde estamos reunidos, onde estamos todos
reunidos, nesta tarde de chuva, em que o préprio céu nos quis acompanhar, associar-se
a nossa dor, ao nosso luto e as nossas lagrimas com o seu luto e com as suas lagrimas,
para dizer o dltimo adeus [palavras ininteligiveis devido ao vento] que com o heroismo
antigo mas sempre renovado cumprindo a sua ingrata missdo, sempre e em todas as
circunstancias, sacrificando-se em prol de [palavras ininteligiveis devido ao vento] sem
outra recompensa além do céu que a justo titulo Ihe concederd, acolhendo a sua alma em

perpétuo descanso. (Pimenta 2010: 63-64)

O texto finebre continua nas paginas seguintes, até o encerramento do livro,
sempre tendo em destaque mais e mais marcas de intervencdo do vento que tornam as
palavras ininteligiveis. Alberto Pimenta introduz a performance do vento — ou seja, do
que esta fora da esfera do discurso — para o que seria a consolidacdo definitiva através
do mote do Filho-da-puta e do seu Discurso. Alberto Pimenta interrompe o discurso
vigente — “sério, sério, sério até a morte” parafraseando Francis Picabia em seu

s

“Manifesto canibal dada” (1920) — e essa interrup¢do ndo deixa de ser uma maneira
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de espantar algumas moscas que o sobrevoam e neste discurso se reproduzem (a quem
Alberto Pimenta também da o nome de os académicos, os hermeneutas ou os exegetas).
Segunda devoragdo que aqui proponho: zombar do que a cultura hegemonica resolveu
conservar, mas também tornar de novo fértil o que fora digerido e tornado resto pelos
sistemas culturais dominantes.

Terceira devoracdo: do ensino e de suas parlapatices
0 DANTAS E UM AUTGMATO QUE DEITA PARA FORA O QUE A GENTE JA SABE QUE VAI SAIR...

Almada Negreiros

Se a contraversdo das estruturas de saber e de poder sdo na obra de Alberto
Pimenta a dinamica que impulsiona o que o autor terd convocado em uma de suas
entrevistas um “pensar contra o pensamento” (Pimenta 1993: 7), em Salette Tavares
o olhar critico sobre essas estruturas vai se converter mesmo em uma pedagogia, tal
como defende Sandra Guerreiro Dias (2023) em ensaio que analisa o happening Sou
Toura Petra.

Das personagens que exploro aqui neste ensaio, Sou Toura Petra é aquela que
efetivamente se dé a ver ndo como figura literaria, mas como corpo que se pde em cena.
Durante a aula-performance, decorrida durante trés aulas de Estética entre novembro
de 1974 e fevereiro de 1975, Salette Tavares apresenta o happening Sou Toura Petra. O
proprio modo com a autora se apresenta vestida é ja um gesto performativo: a anacronia
do vestido preto, o chapéu e a piteira sdo coordenados com um simbolo de um presente
muito imediato, os cravos vermelhos (cf. Dias 2023: 124-25).

Uma foto de Sou Toura Petra faz parte da contribuicdo de Salette Tavares para
o catdlogo PO.EX 80. Ali a fotografia de Salette enquanto Sou Toura Petra aparece no
contexto do um caderno escolar e de um texto escrito a mao.

124


http://PO.EX

Corpo, Manifesto

2 Bialina A o Bandan rantes

[ panfind £ T o wfm}wwh.w,;
n./w\a L\ Bﬁ‘g“*")“ 5”’“\-

d,vw G (A darw .

are VW fuLomhng .
o vordads Hin Ladieg LM(EW.

& Vintnesh Gnak Ao, peale
W}i\ VM A Curony

Aok Owwimapdd vt dos

ol twd o panals ;Ev-ml'

ove w\;\ »bx«m M-

Figura 3 - Catalogo PO.EX 80

Esta pagina intercala o texto “Voz (v6s?)” no qual é contada a histéria de um surdo
que era “tdo surdo tdo surdo que sé lia”:

Lia? Que lia ele? Palavras, palavras que ndo conhecia porque era surdo. Sinais para surdos.
Mas tantos, tantos sinais, tdo bem alinhadinhos que formavam correntinhas certas
onde os seus olhos se prendiam. Os olhos corriam de correntinha em correntinha, sinais
surdos que ele lia todos bem enfiadinhos. Habilidoso, esforgado, automatizou-se nesta
ginastica de tal maneira que ligava as letrinhas todas e o seu prazer era feito de histérias,
de semanticas sé semanticas de seu mundo ficou povoado. Povoado mas surdo (Tavares
1980: 28).
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Figura 5 - Catalogo PO.EX 80

Na sequéncia do texto, o “habilidoso, esforcado [que] automatizou-se nesta
gindstica” (supra) de ligar palavras converte-se no “escritor”, ou seja, naquele que sera
o responsavel pela reproducdo daquilo que lhe fora ja tirado, a sensibilidade ao som das
palavras:

Mas o surdo continuava a escrever, a escrever para surdos. Escrevia e lia. Junto dele

comecaram a formar-se ilhas de surdos e todos os surdos liam surdos e escreviam para

surdos. Para eles s0 as letras, so os elos das correntes miudinhas alinhadas nos livros e

nos jornais os prendiam. Eram presos voluntarios, fixos pelas correntes que desejavam

(Tavares 1980: 28).

Quando Salette Tavares nos conta de um surdo tdo surdo que so lia; um surdo
que escrevia para surdos, “escrevia e lia” e “junto dele comecaram a formar-se ilhas
de surdos e todos os surdos liam surdos e escreviam para surdos” (supra) e quando
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nos coloca essa experiéncia como um tipo de “prisdo”, vemos esta autora em muito
se aproximar de um elogio da ingenuidade tal como o terd feito Almada Negreiros,
sobretudo, quando o autor vai ao encontro da origem da palavra, ingennus, condigdo
daquele que nunca foi escravo (cf. Almada 2006: 252). Esta condi¢do de liberdade e de
testemunho do espanto préprio do poético, valorizada por Almada, sera para Salette
Tavares também a exigéncia de um caminho singular da experiéncia da aprendizagem:

Para todos, o melhor! Todos tém direito ao melhor. Qualquer tem direito ao melhor.
Ndo acreditar nas pessoas, julga-las incapazes de ouvir, é pensamento de surdos. E ndo
deixemos que ninguém cometa essa injustiga ultrajante da dignidade humana. Dar um
texto facil porque é facil é ndo acreditar que se é capaz do dificil. Demos tudo o que é
melhor, sem censuras internas, sem falsos cuidados, tudo inteiro, palavras com som, a

letra como som que representa, ou sé o som. (Tavares 1980: 30)

Como explica Sandra Guerreiro Dias: “Sou Toura Petra é simultaneamente, protesto
politico contra a ‘calamidade’ do ensino primario das ‘letras miudinhas’ (Tavares,
1980) e projeto pedagdgico de educagdo critica e criativa para a sociedade” (Dias 2023:
123). E ainda pastiche, sublinha Dias, da figura autoritéria e hierarquica do professor:

Paralelamente a desconstrugdo de paradigmas ideoldgicos, Salette propde a subversdo da
hierarquia do professor autoritario e suas “parlapatices”, como no poema “Parlapatisse”
(1966), zombaria lidica deste protétipo. Tal pode ser visto no termo com que a operadora
estética se autodenomina, “Sou Toura Petra”, foneticamente contiguo a forma de

tratamento superior “Doutora” ou, na giria, “S6’téra”. (Dias 2023: 123)

Enquanto reprova o modo como se estrutura o sistema educativo, Sou Toura
Petra encena os proprios modos de reificacdo da arte, de estabilizacdo da cultura, de
reacionarismo da critica. Lembremos que sera em tom brincadeira e de ira que Salette
Tavares ira dirigir sua “Aria a critica” levada a cena no contexto do Concerto e Audicdo
Pictérica em que canta aos: “CRITI ~ CUS/ (Lirica) /Dané dandé danossaterra/Oh!
das catedras nos jornais/ ou noutros muitos sitios onde instalados” (Tavares 1965: s/p).
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Manifestos p6s-utdpicos: mirar um inimigo, incorporar a transformacao
MORRA O DANTAS, MORRA O DANTAS! PIM!

Almada Negreiros

Pode-se perceber dois movimentos ou duas faces da devoragdo operadas na
constru¢do de Marilia Palhinha, Telles Capélo e Sou Toura Petra: uma devoracdo de cariz
vanguardista que tem como alvo principal as convencdes do que se percebe e do que se
consome enquanto arte e poesia num determinado recorte de tempo e de espago. E uma
segunda devoragdo, de cariz neovanguardista, que se vai concentrar no questionamento
das instituicGes. E, entre essas instituicdes, estaria o proprio manifesto enquanto texto
ja institucionalizado no campo das artes.?

Marilia Palhinha, Telles Capélo e Sou Toura Petra incorporam a critica mordaz
que Mario Cesariny, Alberto Pimenta e Salette Tavares tém em relagdo ao modo como
saber e poder se engendram e como este engendramento ganha forma no campo das
artes, no campo da literatura e no campo do ensino. Sdo também a via da busca de uma
transformacdo, uma mudanga de rota. “Todo passado que nos é ‘outro’ merece ser
negado. Vale dizer: merece ser comido, devorado” destacava Haroldo de Campos em
sua releitura (ou degluticdo) (2006: 235) do “Manifesto antropéfago”. Nesse sentido,
mais que uma interpretacdo de um elemento artistico-histérico consagrado, o que
gostaria de destacar é o fato de o gesto de devorar o inimigo, integra-lo ao corpo da obra,
surgir enquanto gesto contra-hegemonico no contexto do momento pés-vanguardas
histdricas, momento que Haroldo de Campos quis denominar de pés-utépico. Em um
texto intitulado “P6s-Utopia: a poesia da presentidade”, Campos nos conduz a questdo:

Ao projeto totalizador da vanguarda, que, no limite, sé a utopia redentora pode sustentar,
sucede a pluralizacdo das poéticas possiveis. Ao principio-esperanga, voltado para o
futuro, sucede o principio-realidade, fundamento ancorado no presente. [..] Frente a
pretensdo monolégica da palavra Unica e da tltima palavra, frente ao absolutismo de
um “interpretante final” que estanque a “semiose infinita” dos processos signicos e se
hipostasie no porvir messianico, o presente ndo conhece sendo sinteses provisorias e o
Unico residuo utdpico que nele pode e deve permanecer é a dimensgo critica e dialdgica
que inere a utopia. Esta poesia da presentidade, no meu modo de ver, ndo deve todavia
ensejar uma poética da abdicag¢do, ndo deve servir de alibi ao ecletismo regressivo e a

facilidade. Ao invés, a admissdo de uma “histéria plural” nos incita a apropriagao critica
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de uma “pluralidade de passados”, sem uma prévia determinagdo exclusivista do futuro.
(Campos 1997: 269)4

Se retomarmos o célebre inicio do manifesto oswaldiano — “Sé a antropofagia nos
une. Socialmente. Economicamente. Filosoficamente” —, talvez também valha pensar
a quem se pode dirigir o “nds” e o que neste “nds” pluraliza-se ndo s6 enquanto marca
de unido, mas transversalmente inscricdo de distingdo de culturas ndo-hegemonicas no
contexto do capitalismo cognitivo e globalizado. Seguindo a proposta de Jodo Cezar de
Castro Rocha, trata-se de “entender a antropofagia como um exercicio de pensamento
cada dia mais necessario nas circunstancias do mundo globalizado, pois a antropofagia
permite que se desenvolva um modelo tedrico de apropriacdo da alteridade” (Rocha
2011: 12). Ou mesmo uma perspectivacdo da antropofagia enquanto ontologia politica tal
como convocada por Eduardo Sterzi (na esteira da leitura que os concretistas brasileiros
fizeram da antropofagia):

Mais do que uma teoria estrita e restritamente literaria ou artistica, o que temos ali,
desde o inicio, é uma verdadeira e inovadora ontologia politica: ou seja, uma teoria do ser,
que ndo é mais concebido a partir do que lhe é supostamente préprio, mas, sim, a partir

daquilo que ele consegue absorver e transformar. (Sterzi 2022: ebook 113)

O que Marilia Palhinha, Telles Capélo e Sou Toura Petra intensificam é a
performatividade politica, que compde o campo literario, mas que também extravasa
este campo: tudo passa pelos modos como o texto é lido, em que contexto é lido, quem
o0 assina, quem o valida, o que é digno de ser escolarizado, ensinado. Incorporando
parodicamente a critica e o contexto da critica, Cesariny, Pimenta e Tavares devoram
o préprio conceito de “Manifesto” enquanto texto canoénico. O manifesto devorado e
feito corpo manifesto surge pois como exemplo de como se vdo mudando as formas de
resisténcia da arte, as maneiras de identificar e apontar os “Dantas” de cada época e de
dizer “Morra o Dantas, morra o Dantas, PIM!” para que outras formas de vida possam vir
anascer. Em outras palavras, o que estas personagens demonstram é como cada tempo
encontra seus modos de fazer manifesto, de fazer vanguarda, de renovar a energia, a
vivacidade e mesmo a ira rebelde que o gesto artistico organiza e da propulsao.
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NOTAS

* Licia Evangelista tem dedicado a sua atengdo aos entrecruzamentos entre estética, politica e artes. E
doutorada em Estudos Literarios, Culturais e Interartisticos pela Faculdade de Letras da Universidade do
Porto e ¢ mestre pela mesma instituigdo. E atualmente investigadora de pés-doutoramento do projeto
“Contextos Criticos do Modernismo e do Surrealismo em Portugal” do Centro de Literaturas e Culturas
Luséfonas e Européias (CLEPUL) da Universidade de Lisboa. Coorganizou os volumes Performances Poéticas
| Poéticas Performativas (ILCML) e Adilia Lopes: do privado ao politico (Documenta).

' Mario Cesariny eliminou a mengao a Fernando Pessoa da entrevista de 1962 logo na edi¢ao de 1972 de As Mdos
na Agua a Cabega no Mar. Para uma analise detalha das influéncias dos diferentes momentos de recep¢do da
obra de Fernando Pessoa nos textos criticos e poéticos de Méario Cesariny ver Cesariny e o Monstro Pessoa:
(Re)visdes de Fernando Pessoa na obra de Mdrio Cesariny (1944-2006), livro de Rui Sousa recém publicado
pela Tinta-da-china.

> Para uma mais abrangente e mais profunda discussdo acerca da via performativa da obra de Mario Cesariny
e do proprio Surrealismo recomenda-se a leitura do ensaio de Sandra Guerreiro Dias, “A performance nas
vanguardas literdrias portuguesas do século XX” disponivel em https://www.ilclivrosdigitais.com/index.
php/ilcld/catalog/book/61. Ainda sobre a via performativa e a sua incursdo arte-vida ver o livro de Maria
Prado Lessa, Mdrio Cesariny: a obra ou a vida.

3 Tenho aqui presente o modo como Hal Foster equaliza convengdo e instituigdo e as consequéncias dessa
equalizagdo para o entendimento dos modos como vanguarda histérica e neovanguardas mobilizam seus
empenhos fissurantes.

4+ Trata-se, pois, de voltar a uma arché vanguardista, no sentido em que Marcos Siscar — em sua leitura do
“pds-utdpico” de Haroldo de Campos — convoca a expressdo:

Muito mais do que a superacao das velhas antinomias e a neutralizagdo da utopia, o que vemos em Haroldo
é a retomada e o deslocamento da arché vanguardista: ou seja, a necessidade de refundagdo daquilo
que vai mal; a percep¢do de que as coisas vao mal (tal como se apresentam do ponto de vista do desejo
transformador) e de que, sé dando conta disso, desse fundo (ainda que sem ter a vista um fundo), seria
possivel re-funda-las (Siscar 2014: 49, italicos do autor).
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E se Orlando fosse ciborgue?
Entre a voz propria e a propria
VOZ

Mafalda Lalanda*
Universidade de Coimbra

Ap6s cair (pela segunda vez) num sono profundo e ininterrupto, Orlando acordaria
ao sétimo dia, na ainda Constantinopla, ao som de proponentes trombetas que parecem
vir antecipar algum tipo de revelagdo. Acontece que, com uma simplicidade enigmatica,
quando acorda, Orlando ndo sé se havia tornado imortal como se havia tornado
eternamente numa mulher.

Publicado em 1928, Orlando: A Biography, de Virginia Woolf, é uma referéncia
pioneirana intersecdo entre os estudos literarios e as teorias queer. Trata-se de uma obra
literaria que é, simultaneamente, uma carta de cunho amoroso, enderecada a escritora
Vita Sackville-West, mas também uma biografia sobre vidas por acontecer, ou antes,
uma fic¢do que antecipa as biografias do futuro. Desafiando as estruturas narratoldgicas
tradicionais ao recorrer, por exemplo, ao fluxo de consciéncia das personagens (ou seja,
acompanhando a subjetividade e a arbitrariedade dos seus pensamentos intimos),
trata-se de uma obra que se posiciona na zona limitrofe entre o registo biografico e o
registo ficcional.

Serd a partir da androginia da personagem principal que Virginia Woolf ird
transcender a redutora racionalidade binaria entre feminino e masculino mas também
entre passado e futuro. Assim, ao abrir caminho ao desmantelamento de determinados
dualismos herdados da cultura ocidental, serdo questionadas as convengoes
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heteronormativas da representagdo de género e, portanto, aquelas que se distanciam
danogdo do ser uno e fixo e se aproximam antes da complexidade das identidades queer.

Ha, de facto, um certo pioneirismo nesta proposta, quase centenaria, que se prende
pelo aprofundamento tecido face ao hibridismo identitario da personagem principal,
cuja metamorfose, no contexto social das primeiras décadas novecentistas, colocaria
a prova as dicotomias essencialistas de género. Assim, podera ser oportuno atentar no
terceiro capitulo da obra para melhor se perspetivar a abordagem adotada pela autora de
um dos romances mais considerados na genealogia da literatura LGBTQIA+:

Orlando transformara-se em mulher — ndo ha que negar. Mas em tudo o mais, continuava
precisamente o que tinha sido. A mudanca de sexo, embora alterando o seu futuro,
nada alterava a sua identidade. O seu rosto permanecia, como o provam os retratos,
praticamente o mesmo. A memoria podia remontar através de todos os acontecimentos
da vida passada, sem encontrar nenhum obstaculo. Alguma nebulosidade pode ter
havido, como se umas poucas gotas de sombra tivessem caido no claro pogo da meméria;
algumas coisas tinham ficado um pouco apagadas: e era tudo. A mudanga parecia ter-se
produzido sem sofrimento e completamente, e de tal modo que o préprio Orlando parecia
ndo a estranhar. Muita gente, a vista disso, e sustentando que a mudanga de sexo é contra
a natureza, esforcou-se em provar 1.°) que Orlando sempre tinha sido mulher; 2.°) que
Orlando é, neste momento, homem. Decidam-no biélogos e psicélogos. A nds, basta-nos
expor o simples facto; Orlando foi homem até aos trinta anos; nessa ocasido, tornou-se

mulher, e assim ficou dai por diante. (Woolf 2019: 113)

A autodeterminagdo de género, e 0 modo como esta acontece associada ou ndo a
alteracdes anatémicas mais profundas, é de tal modo complexa e sensivel que, sem
davida, muitas pessoas trans teriam optado, se assim lhes fosse permitido, por uma
experiéncia de transi¢do como aquela que é descrita na passagem supramencionada e,
portanto, sem dor, sem pesar, com a despreocupagdo e a organicidade representada na
metamorfose de Orlando. Sabemos que nao é assim. Sabemo-1o porque temos escutado
asreincarnagoes orlandescas do século XXI. Auténticas reinvencdes que se escutam além
da reminescente auralidade da pagina impressa e se concretizam na experiéncia vivida
dos corpos que resistem a normatividade impregnada nas institui¢des sociopoliticas
buscando autodeterminagdo a partir do seu entrosamento tecnohistérico.
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NZo ha davida, contudo, que Virginia Woolf se destaca por ser uma das autoras
precursoras do pensamento reflexivo e critico dedicado as questdes de género. Algo
que a escritora convoca sistematicamente para o seu trabalho. No ano seguinte ao
lancamento da obra supramencionada, a autora voltaria a reincidir sobre a exploragdo
de uma poética da androginia, mas dessa vez em Room of One’s Own (1929, Woolf).
Este dltimo, também considerado no ambito dos estudos feministas, ensaia a ideia da
“androgynous mind” enquanto espaco de enunciacgdo artistica do humano que, em vez
de se deixar determinar por convengdes fixistas da masculinidade e da feminilidade,
se autodetermina por reconhecer em si uma fusdo de géneros — “what one meant by
man-womanly, and conversely by woman-manly” — que simultaneamente oblitera
qualquer consciéncia de género. A auséncia deste constrangimento, isto €, a auséncia
do constrangimento inerente a escolha entre categorias previamente delimitadas,
determinadas e expectdveis no contexto sociocultural, revelar-se-ia assim na
libertacdo do fluxo criativo de escritores, mas sobretudo de escritoras restringidas por
uma tradi¢do patriarcal no campo literario.

E a partir da exploragdo estética da androginia — tanto no caso de Orlando como
no caso de outras personagens de outros dos seus livros — que Virginia Woolf encontra
a sua expressdo estética, na medida em que a exploragdo da androginia tornou-se uma
ferramenta para transcender o paradigma falocéntrico da linguagem desde sempre
obstinado com a binariedade — essa inveng¢do da modernidade que se terd concretizado
e petrificado no modo como a linguagem é reduzida a pronomes que se opde em vez de
confluirem. Face a tal realidade, esta ferramenta permite-lhe quebrar as costumeiras
assungdes, refletidas no campo literario do seu tempo, entre biologia e performance de
género. Asentencaandrégina seria assim a da perpétua metamorfose. Uma metamorfose
que refaz e desfaz as costuras da significacdo, procurando ndo enclausurar as palavras
em contratos matrimoniais.

A ideia de uma mente andrégina é oriunda de um contexto histérico e discursivo
distinto daquele em que tera emergido, ja na contemporaneidade, a conce¢do da ndo-
binariedade. Contudo, ambas podem ser perspetivadas e contrastadas a partir da
exploragaodaquilo que setemapelidadocomo temporalidades queer temporalities (Jagose
2007; Freeman 2010; Halley & Parker 2011) que procuram historiografar o intercambio
entre os pensamentos feminista e queer no debate académico. Por um lado, tanto os
estudos feministas como os estudos queer focalizam a sua atencdo nos processos de
construgdo e desconstrugdo das categorias binarias que foram naturalizadas em rela¢do
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ao género e a sexualidade (Butler 1993; Rudy 2000; Jagose 2009; Marinucci 2016).
Contudo, por outro lado, o feminismo situa-se cronologicamente num periodo anterior
ao queer, uma vez que este ultimo tera emergido para contestar as identidades que o
feminismo supostamente assumia como meramente sexuais mas que eram também
de género. E, ainda, se a “androgynous mind” se apresenta como uma via de superar,
ao nivel da linguagem, imposi¢oes de construcdes de género ao pensamento criativo,
j& a ndo-binariedade — mais desapegada das distingdes entre mente e corpo, mundo
interior e mundo exterior, imaterialidade e materialidade — estender-se-ia aquilo que
ha de politico num corpo que cria a sua identidade de género através de manifestagoes
que podem ser encaradas como performances do ativismo.

Durante a primeira metade do século XX, termos como “transexual” e
“transgénero” ainda estavam por ser introduzidos e vulgarizados na sociedade,
sendo que assim terdo permanecido desconhecidos, pelo menos, até a década de 60.
Mais ainda, durante o periodo em que Virginia Woolf escreve, os conceitos de “sexo”
e de “género” eram ainda convocados em unissono. Lembre-se, por fim, que s6 apds
o falecimento da autora viriam a ser introduzidas e comercializadas, pela industria
farmacéutica, as revoluciondrias substancias hormonais que se encontram na
composicdo, por exemplo, da pilula contracetiva e que sdo comuns aquelas requeridas
por mulheres trans. De facto, muito mudou desde que este romance foi escrito. Orlando
materializou-se.

De modo que urge interrogar, afinal, o que significa ser Orlando na
contemporaneidade e além da pagina impressa? De que modo é que a remanescente
auralidade do espago bidimensional da pagina impressa tera sido interpretada pelos
leitores, sobretudo quando confrontados pela ndo-binariedade da personagem
principal? Ora, alguns desses leitores, e aqueles a quem atentaremos em particular, sdo
também realizadores das adaptagdes cinematograficas criadas a partir da ja mencionada
obra literéaria.

Entre elas, Freak Orlando (1981), de Ulrike Ottinger, cineasta lésbica influenciada
pelo expressionismo alemdo e o cinema avant-garde, que numa adaptacao tdo livre
como experimental envia a personagem principal — que comegard como mulher em
vez de homem — numa jornada através de cinco episddios com encontros marcados
com corpos marginalizados e dissidentes, tais como andes, gémeas siamesas, pessoas
amputadas e hermafroditas. Neste espaco sonhado de monstros e aberragdes, Orlando
vai acumulando novos nomes nos variados momentos do filme, Orlanda Zyklopa,
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Orlando Orlanda, Orlando Capricho, Mr. Orlando, Mrs. Orlando — contando, para tal,
com a interpretacdo de Magdalena Montezuma.

Na década seguinte, com uma abordagem mais linear e em maior conformidade
com a pagina impressa, seguir-se-ia a adaptagado Orlando (1992), de Sally Potter, sendo
também a Unica versdo na lingua materna da obra, o inglés. Neste caso é exacerbado
o ambiente cortés da época e a atmosfera luxuosa dos majestosos paldcios e das
exuberantes vestes. Com humoragucado, Orlando, numa interpretacdo de Tilda Swinton,
vai encarando a camara com comentarios irénicos que recuperam o estilo satirico de
Woolf. Este filme, cujo momento da realizagdo é coincidente com o aparecimento das
teorias queer, vem questionar as visoes essencialistas,

por um lado, através de uma recapitulagdo das transformagdes no plano das construcdes
identitarias que foram ocorrendo ao longo da vida longa de Orlando, por outro lado,
através do recurso a técnicas cinematograficas que permitem questionar o caracter
‘natural’ das identidades de género, e do desejo, e demonstrar, tal como faz Woolf, o seu

caracter contingente, arbitrario e fluido. (Amaral & Pinto 2009: 16)

E, por fim, amais recente adaptagdo cinematogréafica, Orlando: My Political Biography
(2023), de Paul B. Preciado, sera aquela que tera maior destaque neste artigo, uma vez
que convoca vocalidades multiplas, algo que se concretiza através da participacdo
de intérpretes dispares que potenciam a escuta das novas vozes que proliferam por
consequéncia do acesso a revolucionaria farmacologia da autodeterminagdo. Tal como
se pretende aprofundar numa fase posterior, trata-se de um convite a escuta da hibridez
do ciborgue e, nesse sentido, procurar-se-a dar ouvidos a este movimento transmedial.

II

Recuperando novamente o apontamento epistolar, esta tltima longa-metragem,
que poderd ser concebida enquanto documentario ensaistico (embora o seu género seja
oportunamente indeterminado) é também uma carta do realizador, enquanto homem
trans e ndo-bindrio, a escritora Virginia Woolf. Em certa medida, para lhe dar conta de
como a sua ficgdo terd permanecido viva através da multiplicidade de vidas orlandescas
do século XXI, incluindo a sua vida, cuja narrativa funciona enquanto enquadramento
de tantas outras.
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Dir-se-ia entdo que, apesar de todas as contingéncias, Orlando tera tido a
oportunidade de atravessar séculos de histdria, ao ponto da sua fic¢do comegar a ser
inscrita na prépria sociedade, tal como vdo atestando os progressivos processos de
reconhecimento e de legalizagdo destas identidades marginalizadas. E, precisamente,
o carater intemporal de Orlando que poderd resumir a razdo pela qual Paul B. Preciado
tera afirmado que a sua biografia ja havia sido escrita bem antes do seu nascimento. De
tal modo que quando lhe foi proposto criar a sua biografia, o realizador terd respondido
com um documentario que além de recuperar a obra literaria também se dirige a sua
autora, propondo assim repor aquilo que tera ficado por ser escutado no romance.

Com o intuito de colmatar aquilo que ficou por ser dito, nesta producdo francesa, o
pensador, ativista e artista espanhol terd optado por reunir um elenco de cerca de vinte
e cinco pessoas trans e ndo-binarias, entre os 8 e 0s 70 anos, para interpretarem uma
personagem que, sob o prisma do pés-humanismo, deixou de ser uma mera ficgdo.
Neste caso, contrariamente as adaptagdes anteriormente mencionadas, conta-se
com a presenca de mais do que uma voz intérprete e representativa de Orlando, pois a
pluralidade vivida de Orlando fard com que essa(s) voz(es) sejam vozes simultaneamente
irmds e simultaneamente filhas Gnicas.

Esta obra cinematogréfica, intersetada pela arte e pelo ativismo, também reflete
como é que a utilizacdo e a teorizagdo critica de novos e antigos media tém o potencial de
gerar movimentos contracultura com vista a mudanga politica, social e econdmica. Sob
a logica do Do-It-Yourself, com um low budget e uma equipa relativamente modesta,
este filme demonstra como o consumidor de media se pode tornar também no seu
produtor. Atualmente, qualquer aparato low-cost ou high-tech quebra as fronteiras
entre o local e o global, proporcionando a circulagdo acelerada dos contetdos desejados.
A camara torna-se, portanto, uma ferramenta politica destinada ao cidaddo do mundo,
sendo que cada vez mais (fora do contexto cinematografico) nos fazemos acompanhar,
frequentemente, por uma camara (a dos nossos telemoveis) pronta a capturar a nés e
quem nos rodeia. Direcionar a camara implica entdo construir uma narrativa a partir
de determinada perspetiva e, neste caso, o posicionamento da camara torna explicita
a producdo da narrativa ao revelar, por exemplo, o ambiente dos bastidores e a
preparacdo técnica subjacente, gerando-se assim um espaco hibridizado entre aquilo
que pertence ao dominio do ficcional e aquilo que pertence ao dominio da vida, algo que
ainda surge refor¢ado pelo facto de serem intercaladas as passagens do romance com 0s
testemunhos das vozes participantes.
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Conforme o titulo confirma, Orlando: My Political Biography destaca uma dimensdo
politica expressa, desde logo, através da opgdo documental, que favorece uma
abordagem critica face a aristocracia da Inglaterra colonial, da qual a personagem do
romance é representativa, sendo que, neste caso, o elenco convocado promove uma
maior diversidade e a consequente inclusdo de grupos minoritarios e marginalizados.
Isto com o objetivo de desmantelar uma narrativa que poderia parecer inacessivel para
aqueles que cresceram sem as armadilhas do privilégio de uma personagem aristocrata,
branca e rica, como é a de Virginia Woolf, e que, apesar de ser afetada por questdes
identitarias e de pertenca, se norteia sobretudo pela dominagdo material (colonial) de
propriedades e terras. Nesta biografia politica, paradoxalmente coletiva, pretendeu-
se uma abordagem mais fiel a histéria da visibilidade e auralidade trans, sendo que
Preciado, a partir do elenco de vozes participantes, tera valorizado aquilo que se tem
denominado como “politicas da narragdo”, ou seja, a selecdo do elenco tera acontecido
por ter sido dada prioridade as vozes vividas de Orlando, sendo que para o real¢ar ainda
terdo sido convocados os registos do arquivo histérico da luta pela visibilidade trans
durante o século XX, o que tera incluido meng¢des a Christine Jorgensen, Coccinelle e
a Marsha P. Johnson, revelando-se assim a tentativa de escutar as vozes dos corpos
excluidos pelo regime patriarco-colonial.

Esta recuperacdo do passado histérico também pretende enfatizar uma distin¢ao
que terd sido brevemente mencionada neste artigo, mas que agora se recupera com
o objetivo de instigar uma reflexdo mais atenta sobre o modo como a condi¢do de
ciborgue atravessa os seres humanos. E que enquanto Virginia Woolf aborda o processo
de transformacdo de género como algo alquimico que ocorre apés um periodo de
descanso com Orlando a descobrir a sua anatomia feminina ao acordar, Paul B. Preciado
enfatiza e realca como estas transformagdes sexuais e/ou de género se revelam
mais desafiantes, dolorosas, arriscadas e conscientes do que a mutagdo que resulta
da simplicidade do acordar de um sono profundo e, talvez, um pouco conturbado.
Procura-se, portanto, desmistificar o jeito onirico com que a autora tera representado
a transi¢do de pessoas trans, sugerindo que nao € o sonho que desencadeia a mudanca,
mas algo substancialmente mais material, uma vez que o cenério, bastante idilico de
metamorfose de Orlando, esta longe de retratar legitimamente o processo de transicdo
de uma pessoa transgénero e/ou transexual.

Durante este documentério ensaistico, que também podera ser interpretado
enquanto manifesto a libertagdo do corpo trans, a disforia de género tera sido um dos
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elementos norteadores do roteiro. Em causa esta o modo como a inconformidade com os
atributos sexuais que se tém a nascenga torna precaria a satide mental daqueles que dela
padecem, sendo por isso que também se enfatiza de que modo se procede o escrutinio
destes pacientes por parte dos seus psiquiatras, que sdo encarados como um obstaculo
e uma resisténcia a autodeterminag¢do, mas também como um meio de obter uma certa
legitimagdo social que se concretiza numa receita medicamentosa. Ha, ainda, uma cena
cirdrgica, na qual um livro, simbolicamente representativo do tecido discursivo que
existe em cada pessoa, sofre uma interven¢do numa sala de operagdes, sendo uma das
suas paginas cortadas com o auxilio de um estilete e de uma pinga, de modo a poderem
extrair-lhe a frase “Violence was all” [A violéncia era tudo]. Este momento demonstra
como, em certos casos, a disforia de género vem também associada a intervengdes
mais invasivas do corpo, tais como as cirurgias que visam uma mudanga estrutural
da fisionomia e que almejam a retirada da violéncia incutida no seu corpo até a sua
libertacdo. Estas interven¢des conheceram as suas primeiras experimentag¢des ainda
no inicio do século XX, sendo por isso possivel que Virginia Woolf ja tivesse lido sobre
elas. Tratavam-se, e ainda se tratam, de intervencdes operadas por maos binarias em
instituicdes bindrias que decidem o futuro de pessoas ndo-bindrias. Trata-se de um
hino a poética do corpo que poderd concretizar-se através da descrita emancipagdo
farmacéutica e cirtirgica, mas cuja poética também podera estar alojada no poder
performativo de renomeacdo do corpo, seja por intermédio de neologismos ou seja
pela reinvengado de algo novo a partir das mesmas palavras. Todas estas opg¢des sao vias
revoluciondrias.

De modo que ser Orlando na contemporaneidade convida, embora ndo obrigue,
a articulagdo e ao entrosamento com o aparato tecnoldgico, tal como a negocia¢do
entre a esfera pessoal e a esfera social. Cada Orlando é reflexo das suas condic¢Ges
materiais, do seu contexto tecnohistdrico e socioeconémico, que contribuem para a
sua autodeterminacdo. Estamos, deste modo, perante uma andlise que merece ser
enquadrada numa dimensdo sociopolitica que considera dinamicas institucionais,
préticas, discursos e ideologias.

jusi

Com a nova ecologia medial, tal como o filme enfatiza, corpos queer e pessoas
trans encontram oportunidade de recorrer a tratamentos hormonais e cirrgicos que
sdao amplamente celebrados. Acrescente-se ainda que a voz, que funciona enquanto
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impressdo digital na auralidade, é um dos marcadores centrais neste processo de
autodeterminacdo.

No caso de homens trans, a terapia hormonal com testosterona podera atuar no
aparelho vocal de modo a masculinizar a voz ou, no caso de mulheres trans, poderdo
ser requeridas técnicas cirtrgicas de alteragdo da conformacdo da laringe e das cordas
vocais. Em qualquer um dos casos, a terapia vocal é dos métodos possiveis para
reconfigurar a identificagio do corpo com determinado género. E, de certo modo, uma
forma de hackear o corpo, de o apropriar e de redefinir o seu rumo e representagdo com
recurso aquilo que se escuta e ndo meramente aquilo que se observa. Uma tentativa de
controlo que é, no entanto, sempre limitada as contingéncias do tempo e do espago em
que se habita.

Esta tensdo, entre a voz propria e a propria voz, é representativa da experiéncia
vivida de Paul B. Preciado que, inclusivamente, tera relatado numa das suas cronicas
como é que a mudan¢a de voz proporcionou uma recodificacdo na sua percecdo
individual mas também na perce¢do social e, ainda, o modo como esta recodificacdo é
intrinseca a tecnologias digitais ou farmacoldgicas, bioquimicas ou protéticas, que se
concretizam na externalidade do corpo que reivindica determinada somatizag¢ao:

Essa voz aparentemente masculina recodifica meu corpo, liberando-o da verificacao
anatomica. A violéncia epistémica do binarismo sexual e de género reduz a radical
heterogeneidade dessa nova voz a masculinidade. A voz é o senhor da verdade. Relembro
entdo a possivel raiz comum das palavras latinas “testemunha” e “testiculo”. S6 quem
tem testiculos pode falar diante da lei. Assim como a pilula induziu uma separacdo
técnica entre heterossexualidade e reprodugdo, o ciclopentilpropionato, a testosterona
que me injeto agora por via intramuscular, torna a produgdao hormonal independente
dos testiculos. Em outras palavras, “meus” testiculos — se por eles entendemos o 6rgdo
produtor de testosterona — sdo inorganicos, externos, coletivos, e dependem em parte
da indtstria farmacéutica e em parte das institui¢des legais e sanitarias que me ddo
acesso a molécula. “Meus” testiculos sdo um pequeno frasco de 250 miligramas que viaja
em minha mochila. A questdo ndo é “meus” testiculos estarem fora do meu corpo, mas
sim o “meu” corpo estar além da “minha” pele, num lugar que nédo pode ser pensado
simplesmente como meu. O corpo nao é propriedade, mas relagao. A identidade (sexual,

de género, nacional ou racial) ndo é esséncia, mas relagdo. (Preciado 2023: 177)
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O ciclopentilpropionato nada mais é do que o pharmakon Derridiano,
simultaneamente remédio e veneno de uma industria que prescreve, ou ndo, quem pode
inscrever o seu corpo. O reconhecimento da sociedade heteropatriarcal esta dependente
do acesso aos farmacos que poderdo tornar audivel a tessitura desejavel, neste caso, de
tenor, baritono ou baixo. Concluindo-se, portanto, que a voz é uma das caracteristicas
sexuais secundarias que mais impacto tem no reconhecimento social de determinado
género. Contudo, essa voz, entretanto reconhecida no ambito social, também terd de
aprender a ser uma familiar companheira do corpo que passa a habitar.

A identificacdo do género da voz é um aspeto proeminente tanto na percecdo de
vozes humanas como até de vozes sintéticas. Em meros segundos, os ouvintes constroem
uma expectativa (frequentemente bindria, embora cada vez menos) em relagcio a
identidade de género revelada numa determinada voz. Este binarismo precipitado
na atribuicdo de género — entre vozes masculinas e vozes femininas — resulta do
reconhecimento de caracteristicas actsticas que foram concebidas a partir da analise da
voz enquanto fenémeno meramente bioldgico do corpo humano. Contudo, é a partir da
vivéncia sociocultural que os ouvintes constroem uma expetativa de género em relacdo
a determinada voz, sendo que, novamente, até numa intera¢do com vozes sintéticas
e, portanto, vozes sem corpo bioldgico, sdo projetadas estas mesmas expetativas.
E de enfatizar entdo que a vocalidade carece de ser compreendida de acordo com a
subalternidade das vozes que se autodeterminam independentemente da sua morfologia.

Noambitodosestudosliterarios, avozbeneficiadeumaabordagem transdisciplinar,
sobretudo porque arelacdo entre voz e literatura se tem complexificado a medida em que
a voz se comega a desvincular, cada vez mais, do corpo em contexto pés-humano. De
modo que, como se pretende explicitar de seguida, uma abordagem a partir da ontologia
hibrida do ciborgue e, portanto, da tensdo entre os limites das reconfiguragdes entre o
maquinico e humano, podera ser uma das chaves descodificadoras para refletir sobre as
questdes da corporeidade, que se repercutem na auralidade queer.

v

Ahibridez do ciborgue veio desafiar aantropologiamoderna, tipificada na separagdo
cartesiana da res cogitans e da res extensa, ao questionar este dualismo estruturante da
cultura ocidental. Em simbiose com o aparato tecnolégico do século XXI, o ethos pds-
humanista do ciborgue provém de praticas quotidianas que evidenciam a hibridacdo
entre o animal e 0o maquinal, a bios e a techné.
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O ciborgue ndo surge apenas do imaginario da fic¢do cientifica. Somos ciborgues,
num amplo espectro de possibilidades, hd muito tempo, tanto que cada geracdo tem
revelado processos de hibridagdo (e, portanto, de ciborguizagao) distintos, diretamente
relacionados com os meios e as tecnologias acessiveis a cada contexto especifico. Esta
heterogeneidade de hibrida¢des, decorrente da interse¢dao da carne com a tecnologia,
tem permitido a proliferacdao de novas subjetividades que, nem sempre com 0 sucesso
expectavel, tendem a tornar caduco o binarismo fundador da modernidade e a concegao
de ser humano para a qual remete.

Ao suscitar formas alternativas de colocar a questdo da identidade, o discurso
em torno da figura do ciborgue desconsidera o cogito cartesiano e olha para o humano
sobre o primado do relacional. Significa isto que encara o humano como uma identidade
na confluéncia de redes, constantemente a criar e a receber informagdes no meio de
outras redes. O uno ndo é mais entendido como a soma fixa de todas as partes, mas sim
como o conjunto de correntes e circuitos que, através de variados fluxos e intensidades,
se encontram na sua passagem. Neste sentido, é produtivo invocar os mapas do mundo
cibernético, compostos por emaranhados de hiperligacdes, para melhor compreender a
complexidade do ciborgue, embora também seja relevante lembrar que estes seres hibridos
existem hd muito mais tempo do que a prépria Internet. Alids, na tematica dos processos de
hibridagdo conducentes a uma nova conce¢do do humano, torna-se necessario reconhecer
o pioneirismo de Donna Haraway ao escrever o Manifesto Cyborg em 1985.

Ser ciborgue ndo pressupde, portanto, uma morfologia necessariamente
transformada pela penetracdo de maquinarias, interce¢do de chips ou aglutinagdo
de aparelhos. E certo que, enquanto seres simbiontes com a tecnologia, a capacidade
de sobrevivéncia e de autodetermina¢do nao se pode distanciar desses cruzamentos.
Pense-se, por exemplo, nos pacemakers, nos dispositivos intrauterinos, nos farmacos
de todo o tipo. No entanto, ainda que seja possivel, ndo é preciso equiparar o novo
ciborgue a uma personagem cyberpunk. Estas personagens, geradoras de cenarios
utépicos e distopicos, provenientes de visdes tecno-romanticas e cibergéticas, sdo
fruto de produgdes da literatura e do cinema, com inicio entre as décadas de 80 e 90,
que se revelaram fundamentais na circula¢do de novos imaginarios e discursos, por
vezes considerados transgressores por desafiarem as tradicionais ideias de corpo e de
identidade. Ai se problematiza, em termos humanos, a distingdo entre o natural e o
artificial, bem como as concegoes fixistas (e repressivas) da identidade. Af se projetam
ficgBes que nos preparam para o futuro debate social.
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E importante desvendar a ontologia hibrida do ciborgue na medida em que esta
permite vocalizar mas, sobretudo, escutar as varias formas de ser humano, formas
essas que se legitimam pelas praticas, pelos usos sociais e pela forma como se vai
reconfigurando o humano e o mundo da vida. A via do confronto com os mistérios
da auralidade na mudanca de paradigma que convoca representa também, como se
pretende revelar, uma via de desafiar delimita¢des que se tornam prisdes identitarias.

Deve sublinhar-se ainda que os corpos hibridos, ciborgues e queer, ativam
uma forga politica ligada a liberdade de escolha face ao entrosamento com o aparato
tecnolégico. Com efeito, a emergéncia de identidades alternativas, frequentemente
marginalizadas, parece evidenciar-se no contexto pés-humanista. Elas estdo muitas
vezes associadas a atos de resisténcia tensional perante conce¢des que, entretanto, se
revelaram demasiado estreitas, aprisionadoras e injustas. Nesse sentido, elas podem ser
vistas como modalidades performativas de um ativismo que combate formas injustas de
poder e de dominagdo. Nao serd, pois, meramente casual a afinidade existente entre o
questionamento tradicional das representacdes identitarias e a ecocritica, os estudos dos
animais e os estudos feministas, tal como Donna Haraway tdo bem colocou, “[c]yborg
politics are the struggle for language and the struggle against perfect communication,
against the one code that translates all meaning perfectly, the central dogma of
phallogocentrism” [as politicas ciborgue sdo aquelas que lutam pela linguagem e que
lutam contra a comunicagdo perfeita, contra o Unico cédigo que traduz perfeitamente
todos os significados, o dogma central do falocentrismo] (Haraway 2016: 57).

Ha cada vez mais pessoas que se identificam como ndo-binarias. Entre elas,
Judith Butler, que utilizando os pronomes they/them, se tera registado no cartdrio civil
do estado da Califérnia como pessoa de género ndo-bindrio. Uma tendéncia que vai
sendo expandida nos Estados Unidos, na Argentina, na Australia e até na Alemanha.
Avangos ciborguianos como a pilula contraceptiva, a pilula do dia seguinte, a gestagdo
de substituicdo, a externalizagdo do Utero, entre tantos outros, coadunam-se com as
conquistas da ndo-binariedade, colocando em crise as noc¢des de masculinidade e
feminilidade, mas também as categorias de hetero e homossexualidade com as quais a
psicanalise e a psicologia normativas trabalham.

Jando somos o que éramos e aindando somos o que iremos ser. Como refere Zygmunt
Bauman, vivemos, de facto, um momento de interregnum propicio ao aparecimento de
fenémenos dificeis de discernir. De modo que se podera dizer que o mundo sempre foi
além do binarismo, mas na atualidade essa desbinarizagdo externaliza-se. E somatizada
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pelo corpo. Testemunha-se, portanto, um momento histérico incomparavel no qual a
epistemologia relativa as distingdes sexuais esta em mutagao e, portanto, futuramente
sera necessario encontrar coletivamente uma resposta epistemolégica, talvez a do
ciborgue, que faga jus a multiplicidade dos corpos vivos que ndo se subjugam a for¢a
reprodutiva heterossexual, nem a violéncia heteropatriarcal e colonial.

NOTAS

“ Mafalda Lalanda é doutoranda em Materialidades da Literatura e investigadora integrada no Centro de
Literatura Portuguesa da Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra. E licenciada em Portugués pela
mesma institui¢ao e é mestre em Edi¢do de Texto pela NOVA FCSH. O seu projeto de investigac¢do doutoral,
enquanto bolseira FCT, propde inaugurar uma teoria da escuta na literatura, pautada por uma reflexdo sobre
aescuta com os olhos, a leitura com os ouvidos e a escrita com a voz, a partir do caso do audiolivro. Participa
nos grupos de investigagdo VOX MEDIA: A Voz na Literatura e no MATLIT LAB: Laboratdrio de Humanidades.
Tem marcado presenga em coldquios nacionais e internacionais, em cursos de formagdo e integra projetos de
investigagdo baseados na experimentagdo artistica, entre eles, Pagindrio d’As Mil e Duas Noites (Bienal de Arte
Contemporanea de Coimbra — Anozero 2021/22 e Mostra Nacional de Jovens Criadores 2022) e Autos sem Fé
(23 Milhas e TAGV 2023).

' Enquanto obra literaria candnica, Orlando: A Biography, de Virginia Woolf, tem circulado entre os leitores
através de inimeras edi¢des de livros impressos, mas escassas edi¢des de audiolivros. No entanto, trata-
se de uma obra cuja auralidade da pagina impressa revela enorme potencial para ser transportada para o
audiolivro, isto porque o processo implicado em projetos acustico-editoriais, por exemplo, a sele¢do de
vozes, cada vez mais atenta as politicas da narracdo, poderia oferecer uma exploragdo mais densa sobre as
vozes de e em Orlando. Neste caso, a ponderagdo entre a utiliza¢do de vozes humanas e de vozes sintéticas
poderia suscitar reflexdes pertinentes. Afinal, até que ponto, a partir do casting de vozes, seria possivel
representar a ambiguidade de género e de sexo presente na narrativa?
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Uma Leitura de Ova Completa,
de Susana Thénon, a partir
de estudos decoloniais e de

performance

Sara Lovatti Mancini”
Universidade Federal do Espirito Santo

Introdugdo

Ovacompleta (1987) foio tiltimo livro da escritora argentina Susana Thénon. Aautora
foi traduzida recentemente pela poeta brasileira Angélica Freitas, numa publica¢do de
2019, pela editora Jabuticaba. Os textos presentes nesta analise reiteram a linguagem
auténtica da autora que contesta constantemente a construgdao canoénica na literatura
e assume uma transgressao provocativa, que pode inibir leitores e pesquisadores com
formacoes literarias conservadoras.

Este estado de ndo pertencimento aos grupos atuantes na literatura argentina
entre 0s anos 1960 e 1980 é um dos topicos abordados na entrevista concedida a Mirta
Rosemberg e Diana Bellessi, no exemplar do Didrio de poesia (1988). Nela, Thénon
expressa consciéncia ao falar sobre suas publica¢des e comenta como sua relagao com
as obras mudou a medida que publicava novos livros. Ela, que durante muito tempo
negou seu primeiro livro, Edad sin trégua (1958), alega que deixou de fazé-lo, pois:
“para empezar me parece uma tonteria, y ademas, porque el segundo libro puede ser
mucho peor que el primero. Habitante de la nada, sin embargo, me parece vinculado con
el ultimo”' (1989: 3).2
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Aconstrugdodessepercursoliterdrioconsciente, queacontecenotextoenoambiente
intelectual da geracdo “de los 60”, é interessante desde a subversdo apresentada por
Thénon, cuja linguagem interpela diretamente as contribui¢ées candnicas na literatura,
sobretudo, em seu ultimo livro, Ova completa. Nele, a compreensdo estrutural de uma
obra no tempo, seja como corpo literdrio, ou como subjetividade, se expressa no que
a autora chama de uma “pseudo-orden”, cuja voz é o principal recurso. Na entrevista
citada, ao comparar a dureza de Habitante de la nada a Ova completa, Thénon afirma que
neste, ao invés de fazer, “dizia” [“decia”] (1989: 3).

A obra de Thénon é transgressora ao questionar constantemente o canone,
intervindo sobre como as mulheres que escrevem (e seus textos) se inserem nesse lugar
restrito da literatura. Se o espaco da tradicdo literaria é refutado, o corpo que percorre
esse lugar se expde como expressao escrita, mas se movimenta no compasso da voz da
poeta, uma escritora latino-americana que escreveu durante os anos 1960 e 1980, na
Argentina. Essa voz, intensamente articulada nos poemas de Ova completa, convoca o
leitor, mas s6 o acolhe a medida que ele permite integrar-se a ludicidade do encontro.

Metodologia

Para compreender melhor os efeitos da corporeidade nos poemas de Thénon,
selecionei aqueles que mais influem sobre meu argumento, analisando-os desde os
estudos de performance. A partir de uma “desalienacdo critica”? proposta por Paul
Zumthor (2012), que reconhece a poesia como uma “arte da linguagem humana,
independente de seus modos de concretizagdo e fundamentada nas estruturas
antropolégicas mais profundas” (Zumthor 2012: 12), este trabalho ird propor uma
leitura de Ova completa enaltecendo a corporeidade inerente a obra, e como a admissdo
dessa voz, que é corpo, se interliga ao devir, a inscricdo de uma tradigao literdria ndo
canonizada, que gera e forma leitores.

Os estudos de performance se justificam ndo apenas por um intento em expandir
os conceitos que embasam os argumentos de um estudo cientifico na area da literatura.

Por mais que esse processo de singularizar-se em relagdo as estruturas antropolégicas
mais profundas seja incontornével, a poesia segue mantendo as relagdes intimas com
as formas afetivas das comunidades, buscando sempre uma comunicabilidade que os
processos intelectuais experimentados historicamente ndo lograram alcangar. (Scramim
2024:10)
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Interrogo-me, portanto, sobre a questdo do género na literatura. Entende-se,
neste trabalho, o conceito de género como construgdo social, mecanismo utilizado
desde a colonizagdo para segregar, instaurar e perpetuar, a partir da cultura ocidental
dominante, um modelo de opressdo. Para Graciela Ravetti, “o poder performativo do
discurso oficial define a condi¢do de existéncia de sujeitos em uma sociedade” (2012:
49), definindo, por exemplo, o que é feminino, o que é latino. Essa‘“sobreposicdo

dos discursos cria obstaculos a possibilidade assumir posicdes identitédrias nao
condicionadas pelo poder” (Ravetti 2012: 49).

Poderiamos dizer que, assim como a sexualidade, o género ndo é uma propriedade de
corpos nem algo existente a priori nos seres humanos, mas, nas palavras de Foucault,* “o
conjunto de efeitos produzidos em corpos, comportamentos e relagdes sociais”, por meio
do desdobramento de “uma complexa tecnologia politica”. (Foucault 1980 apud Lauretis
2019:126)

O presente trabalho tem como objetivo promover uma investiga¢do a partir de uma
perspectiva decolonial, por isso, é valido assumir uma posi¢do contraria a que advém
da formagdo humanista ocidental, que se baseia na “diferenca sexual e seus conceitos
derivados — a cultura da mulher, amaternidade, a escrita feminina, a feminilidade etc. —
acabaram se tornando uma limitagdo, como uma deficiéncia do pensamento feminista”
(Lauretis 2019: 124).

A expressividade dos temas que envolvem o feminismo nos poemas de Ova completa
perpassa a inscrigdo do corpo que gera. Thénon critica o cdnone e o espago limitado
concedido as mulheres que escrevem literatura, espaco que ultrapassa as linhas de um
poema. Nesse sentido, gostaria que pensassemos nesta categoriza¢do como resultado
da colonialidade, da imposi¢do de género, que fez com que as mulheres se tornassem
preteridas em suas expressdes intelectuais. Até mesmo depois que comegaram a
ser publicadas com mais frequéncia, muitas estiveram — e ainda estdo — a mercé de
questionamentos biograficos enquanto produziam trabalhos literarios relevantes.

Exemplo disso é o que responde Thénon, em entrevista ao Jornal da Poesia, quando
interrogada sobre o recurso da rima. Em tom de desabafo, Thénon afirma “que nadie se
fija en lo que esta diciendo, jcuernos! Se estan fijando en el discurso, en el recurso, en el
doble curso y yo, ademas, cuando escriben sobre mi, a menudo... ino entiendo nada!”s
(Rosemberg; Bellesi 1988: 3).
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Outro exemplo é o poema “LA ANTOLOGIA”, de Ova completa, em que uma
pesquisadora estrangeira quer que uma tal “Susana etc...” participe de uma antologia
apenas demulheres. Ao invés de pesquisar suas produgdes, a investigadora faz perguntas
pessoais. Ela é coloquial, abre méo do profissionalismo, pergunta, com desdém, por
um nicho de escritoras e é taxativa quando diz que ser for possivel, que as escritoras
também sejam lésbicas e alcdolatras.

¢t qué opinas del icono?
¢lo usan todas las mujeres

0 es también cosa del machismo?

porque tu sabes que en realidad
lo que a mi me interesa

es no sdlo que escriban

sino que sean feministas

y si es posible alcohdlicas

y si es posible anoréxicas

y si es posible violadas

y si es posible lesbianas

y si es posible muy muy desdichadas

es una antologfa democratica
pero por favor no me traigas
ni sanas ni independientes.
(Thénon 2019: 120)¢

O tom de ironia que prevalece nesse poema contribui para criticar o modo como
se investiga os textos literarios “produzidos por mulheres”, que, de alguma forma,
contribui para manter dois movimentos: dos que insistem em isolar-se a partir da
diferenca entre os géneros,’ criando categorias limitantes, como a determinagdo de
uma “literatura feminina”, e daqueles que operam a narrativa opressora, tornando as
especificidades dos escritos de mulheres a sua subversao.
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Podemos dizer, entdo, que, em Ova completa, Susana Thénon recoloca mitos fundadores
e modos opressivos da constitui¢do social, abrindo neles uma certa consciéncia histérica.
Ou, ainda, acontecem nos poemas, na realidade verbal de seus enunciados, uma

performance da subversao. (Rigueto 2021)

Os recursos transgressores utilizados por Thénon recaem sobre o canone. Isso pode
ser evidenciado nas expressdes em latim que utiliza, nos termos cristaos que expde com
ironia, no préprio tom de rechaco a critica e as instituigdes de pesquisa, como ocorre no
poema acima. Nosso estudo, portanto, propde uma investigacdo da obra de Thénon a partir
de umaldgica epistemoldgica decolonial, que ndo se nutra do sistema criticado pela autora.

Seguindo os caminhos apresentados por Mifioso em “Fazendo uma genealogia da
experiéncia: o método rumo a uma critica da colonialidade da razdo feminista a partir da
experiéncia histérica na América Latina” (2020), “precisamos nos perguntar como nos
dispusemos a seguir [0 feminismo que responde a modernidade] nas regides do mundo
onde a modernidade se revela como é: racista, eurocéntrica, capitalista, imperialista,
colonial” (Mifioso 2020: 98).

Yuderkys Mifioso afirma a existéncia de uma razdo feminista universal que se
compromete com a modernidade e é atravessada pela colonialidade, servindo a ciéncia
uma linguagem que “é tomada como um instrumento objetivavel e acessivel” (Scramim
2024:17) ao seu discurso. Por outro lado, sua proposta de projeto genealégico

[...] busca questionar os discursos sobre sexualidade, género e o sujeito sexo-genérico
aos quais aderimos, e também as formas como temos usado esses discursos para pensar
o0 “latino-americano” como sendo um espago globalizado em busca de sua integragdo ao
(verdadeiramente) humano. Estou propondo um exercicio critico que nos permita tomar
consciéncia de como nos tornamos as feministas e/ou o sujeito sexo/genérico “livre,

transgressor e progressista do nosso tempo” que acreditamos ser. (Mifioso 2020: 105)

Neste sentido, é importante reavaliar a construcdo histérica dos corpos que
existem nessa regido do mundo, ja que a violéncia que os atinge ndo ficou restrita ao
periodo colonial. Desse modo, nos aproximaremos de uma linha teérica que possibilite
a existéncia e permanéncia de um corpo poético extenso em presenca, que exponha a
cultura grafocéntrica hegemonica e opressora que oferece a escrita maior validagdo que
a oralidade.
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Para Susana Scramim (2024: 15) “a episteme da linguagem moderna ndo da acesso
aos processos de formagdo da subjetividade”. Por sua vez, Diana Taylor em “O arquivo e
o repertdrio” (2013) afirma que é necessario mudar as metodologias se mudamos o foco
da cultura escrita para a cultura incorporada:

Em vez de focalizar os padrdes de expressdo cultural em termos de textos e narrativas,
podemos considera-los como roteiros que ndo reduzem os gestos e as praticas
incorporadas a descrigdo narrativa. Essa mudanca necessariamente altera o que as
disciplinas académicas veem como canones apropriados e pode ampliar as fronteiras
disciplinares tradicionais a fim de incluir praticas anteriormente fora de sua jurisdi¢do.

(Taylor 2013: 45)

A partir de um movimento que se centralize na voz, que considere a palavra nao
como mera representagao de um objeto, de um corpo, de uma sensag¢do, mas como meio
de expressdo da presenca, é possivel adentrar a percepgdes da propria subjetividade do
leitor, promovendo uma comunicagdo. Voz é corpo, e nela o tempo é fundamental.

Nas inimeras especulagdes sobre o tempo, a palavra ocupa um lugar singular. Nem tudo,
no entanto, parece ser expresso apenas pelas palavras, sem seu estatuto de escrituras. As
concepgdes africanas do tempo, por exemplo, potencializam a palavra proferida como
locus de expressdo da experiéncia temporal, mas a incluem em um amplo prisma de
elaboragdo fonica das linguagens que se expressam pelo corpo, alinhadas e compostas

que no e pelo corpo que as traduzem. (Martins 2021: 32)

Diana Taylor defende que o conceito de performance “como praxis e episteme
incorporada, por exemplo, mostraria ser vital para se definirem os estudos latino-
americanos, pois ele descentra o papel histérico da escrita introduzida pela Conquista
(Taylor 2013: 45-46). O resultado dessa descentralizacdo permite a transitoriedade
entre os meios, ja que a cosmologia indigena, por exemplo, ou as concepe¢des africanas,
como lembra Leda Maria Martins, atravessam a linguagem a partir de um tempo que
ndo é prescrito na existéncia do pensamento cartesiano.?
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Andlise

LA DISECCION

cosa casi sagrada

es una cosa casi sagrada

una cosa casi

casi sagrada

tan casi sagrada es esta cosa

que llama poderosamente la atencién

la casi absoluta ceguera de la gente

para tener en cuenta

que a fin de cuentas

es casi innecesario ver para creer

en cosa tan casi

tan consecuentemente casi sagrada

y es que ademas este elemento o cosa

ha sangrado o casi

y podemos apreciarlo por la sombra de lo casi sagrado
sobre el suelo sobre el suelo

sobre el mismisimo suelo

y retomando la demonstracién

tenemos esta cosa una cosa bah el montén de cosa
casi medio sagrada

y ademds sagrada

y por ende

y en ciernes casi ad nauseam

y en otro orden de cosas esta cosa

se resiste con casi todos sus botones

a ser casi descubierta analizada remolida destripada
en sus causales ultimos internos

mejor dicho casi internos

porque la cosa en si no se deshoja facilmente
sino capa tras capa

como los alcauciles
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los inviernos

y el tiempo ah el tiempo ese fator
disyuntivo que casi aqui se agota
y por lo tanto nos impide llegar
al gran por qué y al supercémo
de esta cosa casi sagrada

tan tan casi sagrada

tan casi casi

casi tan sagrada

(Thénon 2019: 94)°

No poema “LA DISECCION” h4 uma construcdo poética pautada em uma voz
que performa a defesa de uma tese com o discurso académico tipico dos ambientes
cientificos. A voz, porém, é hiperbdlica e prolixa, tenta chegar “ao grande porqué” da
coisa, mas tampouco a define. Quando se disseca um corpo, é possivel destrinchar sua
estrutura, observar com profundidade suas visceras, contrariando a superficialidade
com que a “coisa”, que ndo precisa de defini¢do, é elaborada no poema. O fato de ser
“uma coisa sagrada”, porém, é o que a caracteriza como coisa e resigna seu destino,
mesmo depois de “destripada”, é sagrada.

Ainda que “a coisa” esteja indefinida, ha na performance dessa voz uma
consciéncia em admitir que “a coisa em si” é diferente da coisa sagrada, e ela ndo “se
desfolha facilmente” (como a coisa sagrada). Sugere-se um tempo para desfolhar,
como as alcachofras e os invernos, segundo os versos seguintes. Esse tempo, que é fator
disjuntivo, ndo abrange o que é sagrado, o que é sagrado ndo envelhece, esta resignado
a outro tempo.

Em minha dissertacdo de mestrado defendi que esse poema alude a questdo
Kantiana em Critica da razdo pura (2001):

ParaKant “oentendimento em geral pode ser representado como uma faculdade de julgar.
Porque, consoante o que ficou dito, é uma capacidade de pensar. Ora pensar é conhecer
por conceitos” (KANT 2001: 69). Esse exercicio de dissecgdo que reproduz Thénon em
torno de conceitos que interpelam a - cosa sagrada desconstréi um movimento que se
direciona em busca de uma representacdo - mais elevada de um objeto. (Kant 2001: 69
apud Mancini 2022: 55)
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Thénon brinca com a representagdo mais elevada, a pde com fulgor nas imitagoes
discursivas do género filosofico, académico, intelectual. Nédo é pela via dos conceitos que
se disseca este corpo, inclusive porque seria tratado como o objeto em questao, que nao
se define. Em “LA DISECCION”, desvia-se o sujeito do objeto, da coisa — em si — paraa
“coisa sagrada” (Mancini 2022: 54), trazendo o elemento tempo como fator disjuntivo.

Isso é importante, primeiro, porque embora ndo se defina a coisa que esta sendo
analisada, fica claro o seuvalor: é sagrado. Segundo, se o tempo é um fator disjuntivo, ele
intervém no conceito. Logo, no seu valor. Ao atribuir o tempo como fator “disjuntivo”,
que “quase aqui se esgota”, a voz tanto coloca o tempo como aquele que separa, como
delimita o seu tempo de discurso (rememorando as comunicacoes em encontros
académicos). Além disso, reforca o tempo como mecanismo utilizado para dissecar “a
coisa” e estratifica-la como sagrada, permanente. Esse tempo, porém, prescreve de
outro modo para “a coisa em si”, j& que ela ndo se desfolha facilmente.

Para questionar os modelos epistemolégicos que se fundamentam na filosofia
moderna/colonial, Susana Thénon refuta o modo como se investiga uma obra.
Ressalta-se, portanto, sobre a forma esvaziada em que as pesquisas expdem, dissecam,
“destripam” as produgdes literarias. Neste sentido, o tempo é um um fator que separa,

N*,

tal qual a filosofia no poema homénimo “Ova completa”*:
OVA COMPLETA "

Filosofia significa ‘violacién de un ser viviente’.

Viene del griego filoso, ‘que corta mucho’,

y fia, 3° persona del verbo fiar, que quiere decir
‘confiar’ y también ‘dar sin cobrar ad referendum’.
Ejercen esta actividad los llamados friends

0 ”Cofradia de los Sonrientes”,

los fiadores -desde luego-,

los que de veras tienen la manija y los que creen tenerla

en la descomunal mezquita de Oj-Ala.

Una vez consumada la filosofia

se hacen presentes por orden de aparicion:
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la taqueria el comisario el juez de la causa
el forense el abogado de oficio el reportero grafico
el secreto del sumario Max Scheler una familia vecina

un psiquiatra dos guardias

Ya adentro, hay:

1 que perdié entrambas gambas 1 sacerdote
1indiferente 1 sadico 1 calcomaniaco de Racing

1 (UN) ejemplar del Erasmo Ilustrado para Nifios

Yamas,

ya bien adentro:

el recuerdo de una frase famosa el olvido de esa
frase famosa al que sigue el olvido de todo lo
famoso y lo que no lo es salvo tu culo.

Filosofia significa ‘violacién de un ser viviente’
cuando tu pena es condonada 26 afios después

retomas su ejercicio o te lo ejercen

*QOVA: sustantivo plural neutro latino. Literalmente: huevos.

COMPLETA: participio pasivo plural neutro latino en concordancia con huevos.

Literalmente: colmados. Variantes posibles: rellenos, repletos, rebosantes, henchidos

(Thénon 2019 : 102)*°

O poema possui no primeiro verso uma voz que predomina em tom referencial,

aquela linguagem tipica dos dicionarios, livros de linguistica. Ela descreve a filosofia
como “violacién de um ser viviente”. Interessante como os poemas se relacionam,
pois se antes estavamos falando de uma disseccdo, este é o prentincio, portanto, de um
tipo de desfilamento “que corta mucho” o “ser viviente” e se vé “dentro” e “mas bien
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dentro”. A relagdo anatomica entre o corpo que é texto, e o corpo que é bioldgico se
mantém, como no poema anterior.

O tom descritivo esta presente ainda, no entanto, se envereda agora para um
género que esta entre uma ata de reunido e uma guia de execucdo penal. Assim, as agoes
sdo registradas, narradas, enquanto se apresenta o objeto sagrado, a filosofia, como
a responsavel pela a¢do de desfiar. Se, na etimologia real, “filosofia” vem do grego e
significa “amor” pelo conhecimento, aqui ela ndo parte de um principio de unificacdo
dos termos: ela condena, desfia, separa, corta. Ova completa* parece descrever um
ritual hostil, um processo penal, entre o sagrado e o poético, de um corpo que nao é
legitimado pela ciéncia que o estuda, pelo contrario, o ser vivente é vitima.

No poema anteriormente apresentado, “LA DISECCION”, o recurso de indefini¢do
se apresenta em torno de “uma coisa sagrada”. Agora ha a definicdo “da coisa”, a
filosofia, mas se mantém uma distor¢ao de seu sentido original e a agdo do verbo “fiar”
é consumada pelos fiadores que sdo “los que de veras tienen la manija y los que creen
tenerla / en la descomunal mezquita de Oj-Al&d” (Thénon 2019: 103). A filosofia sagrada,
portanto, acomete vitimas, os seres viventes. No entanto, é o seu uso que os condena
a pena “condonada 26 afios después” (ibidem). A contradi¢do se instaura no fato de
que a filosofia que é a ordem vigente, isto é, a do saber sacralizado, seja, no poema, a
responsavel por desfiar, dissercar, os corpos dos seres vivente, ou seus textos.

O titulo do poema aparece com asterisco, que indica uma nota de rodapé; nela a
linguagem referencial é predominante, aludindo a realidade dos dicionarios, e define o
termo ova como “sustantivo neutro latino. Literalmente: huevos” (ibidem). No entanto,
além do uso do “literalmente” enfatizando o 6bvio, o que assume um tom diferente
dos dicionarios, pelo cinismo empregado, o significante de “completa” tampouco
diz respeito ao seu significado real. Ao seguir as instrug¢des da relacdo significado e
significante presente na expressdo “Ova completa”, a compreensdo seria de “huevos
llenos” (ibidem), que numa linguagem coloquial seria algo como “saco cheio”. Aqueles
que sofrem violagdo estariam, entdo, de “huevos colmados” da forma como a filosofia
sagrada segrega? A imitacdo a linguagem referencial esvaziada dos manuais ou
documentos juridicos é predominante, inclusive a expde como formadora em “1 (UN)
Erasmo ilustrado para Nifios” (ibidem) — ai o nimero descrito em parénteses enfatiza
que se refere a um objeto, um livro, como estdo presentes em listas de requerimentos de
materiais, ou registro de patrimonio.
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Os itens elencados no poema compdem a estrutura dessa filosofia que condena,
eles estdo além do discurso literal que imita os textos referenciais pois representam
o discurso de quem se assume culpado, ou condenado, fazendo consumar o delito. Os
sujeitos expostos, bem como os objetos representados, carregam consigo a formagdo
conservadora de uma filosofia que ndo se atualiza no tempo, no entanto, mantém-se
julgadora, determinante do padrdo hegemoénico de conduta sobre o “ser viviente”.
A questdo do tempo é rememorada também quando a voz recupera o “Recuerdo” e
“olvido” entre o “famoso y lo que no es salvo tu culo” (ibidem). Eles sdo dissecados na
parte mais interna dessa ova, isto é, o tempo se presentifica, tanto ai como na pena, que
é perdoada “26 afios después”.

Se em “LA DISECCION” o sagrado era mais importante de ser considerado do que o
objeto a ser estudado, e o tempo se expressava como fator disjuntivo, aqui a pratica de
desfiar, separar e desde “ya bien dentro”, é produzida pela filosofia, que admite ja em
sua parte interna um tempo que oscila entre a lembranga e o esquecimento, “[...] esa /
frase famosa al que sigue el olvido de todo lo / famoso [...]” (ibidem). Parece, portanto,
que a producdo poética de Thénon se constréi a partir da refutacdo das praticas
filoséficas modernas, perscruta as estruturas formativas da critica literaria, com as
“frases famosas”, e aguca o enfrentamento a estipulagdes e conceitos impregnados de
sacralidade cristd nas praticas filosoficas. Anibal Quijano aborda a colonizagdo do saber
como parte de continuidade do processo colonizatério que ocorreu na América Latina.

A elaboragdo intelectual do processo de modernidade produziu uma perspectiva de
conhecimento e um modo de produzir conhecimento que demonstram o carater do
padrao mundial de poder: colonial/moderno, capitalista e eurocentrado. Essa perspectiva
e modo concreto de produzir conhecimento se reconhecem como eurocentrismo. [...]
Sua constituigdo ocorreu associada a especifica seculariza¢do burguesa do pensamento
europeu e a experiéncia e as necessidades do padrdo mundial de poder capitalista,

colonial/moderno, eurocentrado, estabelecido a partir da América. (Quijano 2005: 126)

Os apontamentos de Quijano (2005) vdo ao encontro das alegacdes de Mifioso
(2020) expostas no comeco desse estudo. O estabelecimento de uma universalizacdo do
saber filoséfico que é eurocentrado também repercute quando falamos do feminismo,
por exemplo. Ndo é possivel arguir sobre o feminismo sem citar a colonialidade,
tampouco a interseccionalidade atribuida a raca. O feminismo oriundo da heranga
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europeia, resultado de um contato intelectual da minoritaria elite de mulheres brancas
se apresenta limitado e orientado pelo tempo que condena o “ser viviente” e nao lhe da
a chance de viver, apenas sobreviver.

A critica do feminismo negro, de cor e, mais recentemente, decolonial, acabou fazendo,
dentro do préprio feminismo, a mesma denudncia que a epistemologia feminista fizera
a produgdo cientifica ocidental do conhecimento: de que ele é, na verdade, um ponto de
vista parcial, encoberto de objetividade e universalidade, ja que surge de certa experiéncia

historica e certos interesses concretos. (Mifioso 2020: 108)

No caso do poema Ova completa®, ha uma elaboragdo sobre a penalidade que expée
aqueles que estdo inseridos na consumacdo da pratica de violar “el comisario el juez de
lacausa/ el forense el abogado reportero [...] un sacerdote” (Thénon 2019: 103). Por isso,
demonstram uma institucionalizacdo, uma estruturacdo de uma pratica hegemonica a
partir de seus agentes que penalizam, violam, separam, aqueles que ndo seguem suas
regras.

A imposi¢do pela via do sagrado, pelo saber colonizado retido e retificado pela
sabedoria da razdo ocidental condena as produgoes que nao usam de seus conceitos para
reafirmd-la. Como qualquer criminoso que vive de suas praticas ilicitas, a ilegalidade
aqui consistiria em usar de uma filosofia que vai contra a pratica segregadora, contra a
violagdo do ser vivente. Quando liberado de sua pena, o infrator pode ser reincidente, ja
que, na “filosofia” dos criminosos, ou vocé “retomas su ejercicio”, a habilidade ilegal
que o pds na prisdo, “o te lo ejercen”. Em suma, a voz performada, e penalizada pela
filosofia da violacdo, se assume culpada e provavel reincidente, ja que se ndo retomar
seu exercicio — que é escrever desde uma pratica filoséfica transgressora, que a faz
vitima da filosofia institucionalizada da modernidade— alguém o fara.

Apresenta-se, portanto, uma filosofia que, ao invés de unir, como a etimologia de
“filosofia” significa, desata. Ela se presentifica numa discussdo atual sobre a formagdo
literaria candnica a que estamos resignados. Nesse poema, estd representado, através
de descri¢des que dispensam o lirismo, a ainda resignagao epistemoldgica marcada pelo
canone. Evidencia-se, portanto, como os corpos e subjetividades que produzem teoria e
literatura na América Latina ainda estdo a mercé da régua do canone, de uma filosofia,
uma ciéncia, que ndo respeita uma concepg¢do propria enquanto “ser vivente”. Pretere-
-se, desse modo, a construcdo de conceitos auténticos que sdo registro da experéncia
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dos corpos e identidades que sobreviveram e sobrevivem ao legado colonial. Isto é,
ndo corresponde as vivéncias e identidades reconhecidas como fruto de uma constante
exploragdo que, além de fisica, é também simbdlica. No plano da racionalidade tedrica,
devemos exercer argumentos que se fundam numa base tedrica ocidental, obedecer a
ordem vigente que mantém na estrutura dessa ova “um psiquiatra dos guardias”. Ha
vigilancia. Afinal, uma pena esta sendo paga ha “26 afios”.

Em ambos poemas, “LA DISECCION” e “Ova completa*”, o valor do objeto esta
atrelado a sua sacralidade e em consonancia com o tempo, que é fator disjuntivo, no
primeiro. Ja no segundo, esta engendrado ao pensamento filoséfico, logo, do que
se “desfia”, ou seja, mantém-se o tempo como o que se separa. A logica cartesiana
expandida pela modernidade/colonizacao, possui a linearidade do tempo cujo fluxo se
baseia no tempo cristdo: a ideia de inicio, meio e fim predestinada pelo versiculo que
estd em Génesis “és p6 e ao pé retornaras”. Thénon se apropria dessa frase em latim e a
distorce de modo comico e refinado no poema “OMNES GENERATIONES”. O dizer biblico
reproduzido na integra seria “quia pulvis es et in pulverem reverteris”, ja no verso,
Thénon reproduz como “quia mineralia sunt / et penes mineralia revententur” (Thénon
2019: 93).n

Areiteracdo, a atualizacdo da voz poética, ndo percorre o movimento da linearidade
determinada pelo canone, pela temporalidade cristd cujo corpo se funda no barro, a
mulher veio da costela de Addo, uma corporeidade da dependéncia, incitada ao ritual de
inicio, meio e fim, de quem vem e volta ao pd. Ova completa sobrevive ao tempo porque é
matéria viva, centraliza na voz a sua corporeidade:

[..Javoz humana constitui em toda cultura um fenémeno central. Colocar-se, por assim
dizer, no interior desse fendmeno é ocupar necessariamente um ponto privilegiado
a partir do qual as perspectivas contemplam a totalidade do que estd na base dessas
culturas, na fonte da energia que as anima, irradiando todos os aspectos de sua realidade
(Zumthor 2012: 10)

Bakhtin denomina cronotopo a “interligacdo fundamental das relacdes temporais
e espaciais, artisticamente assimiladas” (Bakhtin 2014: 211). A partir de um termo
matematico, o autor defende que, na literatura, “o principio condutor do cronotopo é o
tempo”. Enquanto a relagdo proposta por Bakhtin é a de “interliga¢do fundamental das
relacdes temporais e espaciais”, o movimento de Thénon é o de denunciar aquilo que
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separa e segrega. Pensar o valor de uma obra € resigna-la a uma atribuicdo de juizo que
esta fundamentada na modernidade.

Consideragoes finais

Como proposta para este estudo, comprometi-me a oferecer um percurso por
metodologias decoloniais, comoapelodaprépriapesquisa, jaqueafrequente contestacdo
ao canone, as discussoes sobre o tempo e o valor de obra sdo questionamentos constantes
em Ova completa. Neste sentido, a medida que lia os textos aqui inscritos, uma parte
se articulava a necessidade de oferecer uma proposta pratica enquanto teoria, isto é,
que usasse de recursos metodolégicos que apresentam a presenga do corpo de modo
efetivo, que ndo o desmembrasse, dissecasse, desfiasse. Por outro lado, houve uma
necessidade em contribuir para as discussdes acerca da critica literaria, sobretudo, de
autoria feminina.

O legado da separacdo, da filosofia que desfia, tem consequéncias negativas na
literatura contemporanea e se conecta ao legado da diferenga de género, mencionada
anteriormente por Lauretis (2019). A “literatura feminina” pode ser uma categorizacdo
restritiva e designada pelo préprio canone num intento em redigir, ou digerir a sua
maneira, os escritos de mulheres. Este “nicho”, ou melhor, o ato de pér em nichos, é
uma critica constante na poesia de Thénon, que a condena.

A formacdo canonizada que nos é ofertada parte de uma conduta moral plantada
pela ideia de modernidade. O tempo a que se planta na América Latina ainda se pauta na
ciéncia que viola seus corpos, “as condi¢des materiais sdo restritivas, desde a condi¢do
reificada da vida atual até as ferramentas de producdo do conhecimento fundadas em
uma cultura masculina de dominag¢do e conquista” (Scramim 2024: 17).

Meu raciocinio vai ao encontro do que Diana Taylor propde quando diz que “o
conceito de performance, como praxis incorporada, mostraria ser vital para que se
definissem os estudos latino-americanos, pois ele descentra o papel histérico da escrita,
introduzido pela Conquista” (2009: 46). Sugiro, portanto, como exercicio pratico dessa
teoria, uma concep¢do de tempo que também seja decentralizada. Susana Scramim
questiona a ideia de uma literatura inofensiva atribuida as mulheres contemporaneas.
Mantenho a provacacdo da autora, que questiona se o que é considerado inofensivo tem
“a capacidade de pensamento [...] se a mulher que escreve produz pensamento? Produz
teoria?” (2024: 13).
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E necessario que se produza pensamento acerca desses escritos para que haja a
inser¢do de outras concepg¢des de tempo, de outros modelos de existéncias, que ndo estdo
admitidos nos moldes dos canones literarios. Sobretudo, de modo a introduzir novas
hipoteses e percep¢des que possam oferecer oportunidades e temporalidades outras.
Como sugestdo de inser¢do de um outro tempo, que ndo o canonizado, Performances do
tempo espiralar (2021) de Leda Maria Martins nos apresenta outras concepgoes.

Se a performance é manuseada a partir da compreensao de que ela é o inico modo
vivo de comunicagdo poética, a fluidez requerida na temporalidade da poesia vocal
acessa o passado, 0 presente, por ser a percepg¢ao de um corpo vivo, e reivindica ao devir.
N&o é sem motivo que o apelo da obra de Thénon se faz pela a¢do de gerar, seja no poema
“OMNES GENERATIONES”, ou no préprio titulo do livro. Afinal, os sentidos propostos
sobre a semelhanga entre obra/ova se constituem a partir de certo jogo fonético, a obra
completa, como obra consagrada, que em sua constituigao grafica carrega a mais uma
letraPor outro lado, em “ova” ha a perda grafica e a recusa a toda sacralidade imposta.
No entanto sdo ovos dessa ova que, embora “llenos”, elaboram sobre um gerar que
ndo prescreve na filosofia hegemonica, esta além da palavra gréfica, se presentifica na
comunicacdo e se constitui através do corpo, da voz.

Na performance das oralituras, a palavra como fala, expressdo, é um dos

radiotransmissores mais importantes, principalmente a palavra como poténcia de fala,

capaz, como as rodas dos moinhos, de fazer ser o que como som pode se manifestar como
materialidade. [...] No contexto dos sistemas cognitivos e afro-brasileiros, a palavra,
além de ser signo naquilo que representa alguma coisa, é também investida de eficacia

e poder, pois a palavra falada mantém a eficacia de ndo apenas designar a coisa a que

se refere, mas também de portar nela mesma a coisa em si. Ela traz em si aquilo que

evoca; como continente ela contém, como forga de enunciagdo, aquilo que a voz nomeou

e dominou. Ela é, em si mesma, o acontecimento. (Martins 2021: s./p)

Manipular com o tempo e com avoz de modo a deixar que a ova, com “huevosllenos”,
oriunda de um ser vivente “violado”, se comunique com o leitor e o faga percorrer uma
existéncia corrompida pela métrica formal, é abandonar a ideia da palavra como recurso
de representacdo da subjetividade; abandona-se a linguagem como instrumento, para
adentrar a linguagem como parte na composi¢do desse corpo, parte que ndo pode ser
segregada. “Quero poder pegar com a mdo a palavra. A palavra é objeto? E aos instantes
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eu lhes tiro o sumo de fruta. Tenho que me destituir para alcancar cerne e semente de
vida. O instante é semente de vida” (Lispector 1998: 12), alcangar o instante é o que deseja
a pintora, personagem escrita por Clarice Lispector em seu livro Agua viva. Semear ou,
como ordena Thénon no uUltimo poema de sua Ova, “pari muertos / que construyan”
(Thénon 2019: 129). Esse imperativo reivindica ao devir, a partir da constituicdo da
palavra, ndo necessariamente a escrita, mas aquela que se inscreve no momento da
enunciagao.

NOTAS

*Sara Lovatti é graduada em Letras Portugués/Espanhol pela Universidade Federal de Vigosa. Mestra em
Letras pela Universidade Federal do Espirito Santo, e autora de dois livros de poesia, Desconverso (2017) e
Estilhago (2021). Atualmente, ela é doutoranda do Programa de P6s-graduagdo em Letras da Universidade
Federal do Espirito Santo e bolsista CAPES. A autora investiga a literatura contemporanea escrita na América
Latina, tendo perspectivas de género e decolonialidade como mote. Atua também em produgdes culturais,
promovendo eventos literdrios e intermediando debates. Além disso, é professora de Lingua espanhola no
Instituto Federal do Espirito Santo, onde leciona Lingua Espanhola para Jovens e Adultos no Ensino Bésico
e Tecnoldgico.

! [para comegar, me parece uma estupidez, além do mais, porque o segundo livro pode ser muito pior que o
primeiro. Habitante de la nada, no entanto, me parece vinculado com o Gltimo].

2 Seu dltimo livro, Ova completa (1987) foi publicado depois de De lugares extrafos (1967) e Distancias (1984).

3 Proposta do autor que expande a nogdo de literatura “historicamente demarcada, de pertinéncia limitada
no espago e no tempo” (Zumthor 2012: 12). Zumthor centra-se, portanto, “no sentido prdprio e nos efeitos
da voz humana, independente dos condicionamentos culturais particulares [..] para re-historizar, re-
espacializar, se assim posso dizer, as modalidades diversas de sua manifesta¢do” (ibidem).

+Michel Foucault em The History of Sexuality, 1980: 127.

5 [“que ninguém se liga no que esta dizendo, ora bolas! Se estdo ligados no discurso, no recurso, no duplo curso
e eu, além do mais, quando escrevem sobre mim, frequentemente...ndo entendo nada!]

6 [qual a sua opinido sobre o icone? / todas as mulheres o usam / ou também é coisa do machismo ? / porque
vocé sabe que na realidade / o que me interessa / é ndo s6 que escrevam / mas que sejam feministas / e
se possivel alcodlatras / e se possivel anoréxicas / e se possivel violentadas / e se possivel lésbicas / e se
possivel muito muito desgragadas / é uma antologia democratica / mas por favor ndo me traga / nem sas
nem independentes].

7 Conceito criticado por Teresa de Lauretis em “A tecnologia do género”, 2019: 440.

8 Ver Martins 2021.

9 [coisa quase sagrada / é uma coisa quase sagrada / uma coisa quase / quase sagrada / tdo quase sagrada é esta
coisa / que chama poderosamente a atengao / a quase absoluta cegueira das pessoas / para ter em conta / que
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no fim das contas / é quase desnecessario ver para crer em coisa tdo quase / tdo consequentemente quase /
sagrada / e além disso esse elemento ou coisa / tem sangrado / ou quase / e podemos aprecia-lo pela sombra
do quase sangrado / sobre o chdo sobre o chdo sobre o mesmissimo chdo / e retomando a demonstragéo /
temos esta coisa / uma coisa bah o montdo/ de coisa quase meio sagrada / e além do mais sangrada e por
conseguinte / e a principio quase ad nauseam / e noutra ordem de coisas esta coisa / resiste com quase todos
os seus botdes / a ser descoberta / analisada remoida destripada / em seus Gltimos interno / ou melhor quase
internos porque a coisa em si / ndo se desfolha facilmente / mas camada apés camada / como alcachofras /
os invernos / e o tempo ah o tempo esse fator / disjuntivo que quase aqui se esgota / e portanto ndo impede
de chegar ao grande porqué e ao supercomo desta coisa / quase sagrada / tam tam quase sagrada / tdo quase
quase / quase tdo sagradal.

[Filosofia significa “violagdo de um ser vivente” / Vem do grego filoso, “que corta muito”, / e fia, 32 pessoa
do verbo fiar, que quer dizer / “confiar” e também “dar sem cobrar ad referendum” / Exercem esta atividade
os chamados friends / ou “Confraria dos Sorridentes”, os fiadores — desde j& —, / os que deveras tém o
poder e o que creem té-lo / na descomunal mesquita de Ox-Ala. / Uma vez consumada a filosofia / fazem-se
presentes por ordem de aparigdo: / a delegacia o comissario o juiz da causa / o legista o advogado de oficio o
fotojornalista / o segredo do sumario Max Scheler uma familia vizinha / um psiquiatra dois guardas / Uma
vez dentro, ha: /1 que perdeu ambas pernas 1 sacerdote / 1 indiferente 1 sddico 1 colecionador de adesivos do
Racing / 1 (UM) exemplar do Eramos ilustrado para criangas / E bem/ bem 1a dentro / a lembranga de uma
frase famosa o esquecimento dessa / frase famosa ao que se segue o esquecimento de todo o famoso e o que
ndo é exceto o teu rabo . / Filosofia significa “violagdo de um ser vivente” / quando a sua pena é perdoada 26
anos depois / vocé retoma o seu exercicio ou eles exercem-no para vocé / *OVA: substantivo plural neutro
latino. Literalmente: ovos. COMPLETA: participio passivo plural neutro latino em concordancia com ovos.
Literalmente: cheios. Variantes possiveis: lotados, repletos, transbordantes, abarrotados].

1Ver Mancini 2022.
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Poema-ato

O poeta francés Christophe Tarkos (1963-2004) ndo fez parte do grupo de
precursores da poesia sonora que, na década de 1950, descobria o gravador e as
potencialidades que a gravacdo da voz traria ao poeta que, entdo, passava a poder
perceber, escutar e manipular a sua propria voz, tomando-a como algo de fato fisico,
corporal. Tarkos tampouco se definia enquanto um seguidor ortodoxo dos poetas sonoros.
No entanto, as descobertas do aparelho fonador, em sua plasticidade, sua fisicalidade, a
exploragdo dos ruidos da garganta, da lingua, da respiragao, das modula¢des da voz, das
entonacdes, sdo um material fundamental de sua poética. Em Tarkos, o corpo que esta
em jogo é sobretudo o corpo da voz; a voz e o escrito enquanto corpo.

Os gestos vocais repetitivos e exploratérios de um Henry Chopin, os ecos, as
reverberagdes e loops de um Brion Gysin, a ritmicidade vocal de um Frangois Dufréne, e
sobretudo o procedimento de repeti¢do, de recursividade exaustiva, levado ao extremo
por eles, mas também por outros, como os poetas Bernard Heidsieck e Ghérasim Luca,
todas essas experiéncias irdo marcar fortemente a poética de Tarkos. Desde o inicio,
uma poética declaradamente experimental, em um sentido que encontra ressondncias
nessas manifestagdes de uma certa neovanguarda, que também se dava na musica: John
Cage, grupo Fluxus, mas ainda os compositores Edgard Varese, Luciano Berio, Gyorgy
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Ligeti, Georges Aperghis. Também ele musico, Tarkos desde cedo foi atraido pela leitura
da filosofia e da literatura, hesitando entre essas areas antes de optar pelas Ciéncias
Politicas e a Economia; e muito cedo os autores mais experimentais eram os seus
preferidos, Antonin Artaud, James Joyce, Samuel Beckett.

Alista é muito extensa. Nomeio apenas algumas das referéncias importantes para
Tarkos para que se tenha em vista o campo de relacdes em que nasce e se desenvolve
a sua poética. Uma poética que explora o trago vocal da linguagem e pde em cena a
vocalidade do escrito. Uma poética, acima de tudo, ritmica, que joga prioritariamente
com gestos e expressoes da oralidade, e busca uma indistingdo entre as linguagens oral
e escrita. Uma poesia-performance voltada sobretudo ao aspecto sonoro da lingua. Uma
poesia-acdo, também no sentido em que a compreendia Bernard Heidscieck, em que o
poema é ato corporal, intervengdo no real, no espago e no tempo.

Em relacdo ao campo maior de didlogos e ressonancias, cabe mencionar ainda os
poetas contemporaneos seus, Nathaly Quintane, Charles Pennequin, Christian Prigent,
Philippe Beck, Philippe Castellin, David Christoffel, Alexandre Mare, Katalin Molnar,
Vincent Tholomé, entre outros — com os quais estabeleceu um dialogo intenso, criando
e participando de revistas literarias e, sobretudo, de performances e eventos de poesia.
Tarkos foi muito ativo na cena de poesia experimental francesa dos anos 90 e é, até hoje,
um dos poetas mais comemorados de sua geragao na Franca. Foi também um dos mais
produtivos. Vale observar que muito daquilo a que temos acesso hoje de sua obra se deve
ao trabalho de seus amigos e colegas de geracdo, responsaveis pelas edi¢des pdstumas
até, mais recentemente, a publicacdo do extenso volume de inéditos, Le Kilo (2022) —
volume de 800 paginas extraidas de 3.000 paginas que faziam parte da primeira selegao,
segundo os editores.

Uma das surpresas na pesquisa realizada nos manuscritos por David Christoffel e
Alexandre Mare, ao organizarem Le Kilo, foi a quantidade de desenhos realizados por
Tarkos, mais de 2.000, aos quais chamava de “poemas” ou, quando acompanhados de
textos, de “caligramas”, em referéncia a Apollinaire. Tratava-se de uma das praticas
de Tarkos no sentido de experimentar expansdes da forma-poema, o que marca desde
o inicio a sua produgdo. O poema que ndo se apazigua, ndo se acomoda a pagina, que
experimenta a visualidade e se expande para a voz, a cena, o corpo. O poema que se da
na fronteira entre géneros, poesia, prosa de ficcdo, dramaturgia, teoria, mas também
manifesto, tratado.
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Nas “Notas sobre o0s textos publicados” do volume péstumo Ecrits Poétiques (2008),
Katalin Molnér e Valérie Tarkos, organizadoras da edi¢do, observam a presenca do
termo “manifesto” em Tarkos, ligado a natureza interventiva desses textos, que nos
convocam, que se dirigem diretamente a nds:

Apalavramanifesto é muito presente naobrade Christophe Tarkos: manifestos, declaragdes,
doutrina, conceitos, cartazes e slogans que sao poemas e inversamente, poemas que sao

manifestos, declaragdes, doutrinas, conceitos, cartazes e slogans. (2008: 394)

Ou seja, ha uma natureza de manifesto presente em muitos textos, mesmo que
ndo sejam assim literalmente intitulados. Talvez o Unico a levar a palavra manifesto no
titulo seja “Manifeste chou” [Manifesto Couve], que Tarkos publicou primeiramente
em 1993.! Depois, tem-se “Le poéme de dehors” [O poema de fora] (incluido no livro
Oui, de 1996), subintitulado “Manifesto”, e no qual consta a explicagdo do poeta: “Texto
manifesto subintitulado Da necessidade de uma poesia revolucionaria que se chama
As Grandes Orelhas” (Tarkos 2008: 256). Ainda em 1996, ha os textos “Ma langue est
poétique” [Minha lingua é poética] e “La poésie est une intelligence” [A poesia é uma
inteligéncia], que sdo incluidos pelo poeta no género manifesto. E, por tltimo, em 1999,
tem-se o livro Le signe =, subintitulado “Manifesto”, sobre o qual o presente texto ira
deter-se mais adiante.

Em sua constante pesquisa por novas formas de expressdo, que ndo teve parada até a
morte precoce do autor em 2004, o tom do manifesto se fazia presente muitas vezes, ndo
somente nesses escritos mais declaradamente definidos como tal. Ndo se tratava, contudo,
de fundar um movimento literario, mas antes, de trazer ao texto algo do que havia ali,
nos manifestos das vanguardas, um tom, um gesto, uma atitude, que talvez pudesse ir ao
encontro ao que ele buscava em sua poesia. Quem sabe 0 ato, a poesia como ato:

P’acte

la poésie est um acte

le poeme est um acte

le ce que peut faire office d’acte
ce qui sort d’un acte
(Tarkos 2014: 373)>
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Philippe Castellin, poeta e amigo de Tarkos, responsavel pela pesquisa e publicacdo
de L’Enregistré, livro que compila gravacdes em audio e video, comenta que, em Tarkos,
“apoesia é ato, ndo acidentalmente, mas por defini¢do. Que ela se escreva ou performe.
[..]Ela é acdo. Ela ndo diz: faz” (Castellin in Tarkos 2014: 75).

O manifesto parece, portanto, trazer ao poema a a¢ao, o tom interventivo
que tanto interessou a Tarkos. Encarnava algo de um desejo por uma revolugdo da
linguagem, em um espirito sempre proximo aos experimentalismos de vanguarda que
o formaram e aos quais ele explicitamente se aliava, dizendo, “eu sou a vanguarda em
1997” (Tarkos apud Farah 2010: 148).3 Como observa Anne Tomiche, os manifestos
das vanguardas histéricas “constituiram um espago novo de experimenta¢do
artistica” 4 na qual tratou-se sobretudo da liberdade de transitar e mesclar géneros.
Foram, portanto, também um ambiente propicio a pesquisa formal. Ao trabalhar e
repropor o manifesto, Tarkos alimenta-se desse gesto experimental em relacdo ao
estilo e, ainda, a uma proposi¢do do proéprio estilo, da forma, do género, enquanto
politica.

Em uma entrevista, Tarkos explica que o primeiro periddico de literatura que
criou, intitulado R.R., serviu-lhe de producdo constante de manifestos de todos
os tipos e que, desde entdo, passou a produzir diversos pequenos manifestos, que
seriam “microscépicos”, diz (2014: 241); manifestos que seriam imbuidos do objetivo
de assentar ideias e, no seu caso, “fazer com que as coisas sejam mais diretas, mais
concretas” (2014: 242). Ou seja, 0 poema-manifesto é também aquele que ajuda a
concretizar certas propostas e possibilita esse poema-ato, a linguagem que age, o
performativo — ou o “quando dizer é fazer” de Austin.5

Tarkos ndo se nomeava um “performer” ou “poeta”. Dizia-se um “fabricante de
poemas”: “Eu nasci em 1963. Eu ndo existo. Eu fabrico poemas”.® Ha nessa afirmacao
algo de uma desmistificacdo do lugar do poeta e da poesia, muito no sentido de um
antilirismo, que se afirmava no avesso de uma poesia da busca da interioridade, da
profundidade psicolégica subjetiva: tornar as coisas mais diretas e concretas. Esse é um
trago que marca seus colegas de geracdo, como Pennequin, Quintane, Tholomé, com
os quais Tarkos criou a revista Facial (1999), que s6 teve um numero, e que propunha
uma espécie de movimento literario, ainda que de modo parddico: o facialismo. “Meu
proximo manifesto é a poesia facial”, anunciava Tarkos na entrevista de 1997. A
proposta era por uma poesia da superficie, do face a face com as coisas mais concretas
e mesmo banais, um poema plano, bruto, sem elementos a serem desvendados em sua
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profundidade: “bruto e ndo espesso o poema no chao exposto sob os olhos em todo seu
comprimento ai se enrola ndo ha interior” (apud Boisnar 2007).7

Podemos encontrar certo eco aqui do que dizia Roland Barthes, ainda que em outro
contexto, acercadaescritamodernaque, ao buscar umaautonomia frente a subjetividade
e ao dominio do autor, ao se contrapor aos excessos romanticos, mostra-se enquanto
um plano que ndo se da a escavagdes subterraneas: “ndo ha fundo, o espaco da escrita
percorre-se, ndo se perfura” (Barthes 1984: 66). A leitura se da no deslizamento da
superficie da linguagem e nas conexdes que ela proporciona, e ndo na suposi¢do de uma
dimensdo escondida a ser decifrada e buscada em uma suposta profundidade. Tarkos
diz: “é algo que estaria em face de, e que ndo teria outro valor que seu valor facial”
(2014: 242). Dizer que ndo ha interior do poema significa ainda dizer que nessa poesia
ndo ha simbologias, ndo ha um tratamento alegérico ou metaférico da palavra. Dai a boa
defini¢do da proposta de Facial como aquela de uma “poesia mais literal do que literaria,
poesia que faz o que ela diz e diz o que ela fala” (Barda 2015).8

A poética Facial nos da pistas em relacdo ao projeto poético de Tarkos, no qual uma
das dificuldades talvez seja justamente compreender a facilidade ou a simplicidade
presente nos seus poemas. Seus objetos sdo os mais rasteiros, banais, mitidos — um
galdo de 6leo, um pente, um pneu, a fumagca do cigarro. E assim o sdo os modos de dizer,
frases sempre muito simples, diretas e atadas a expressdes orais cotidianas. Muitas
vezes 0s poemas parecem um mero dizer por dizer, criando uma ciranda de frases que
se retomam de modo exaustivo, como uma crianga que cantarola repetidamente uma
palavra até que ela perca o sentido.

E um pouco do que diz Christian Prigent, um dos principais criticos e poetas que
escreveram sobre Tarkos, que via na estratégia de repeticdo de sua poética um modo de
esvaziar a capacidade de significacdo dos segmentos.® Os procedimentos empregados
propéem uma descricdo para logo em seguida desfazé-la, minando assim a face
figurativa da lingua. Nas palavras Prigent, em sua apresentagdo ao livro de Tarkos:

A partir dai tornamo-nos sensiveis sobretudo a generosidade elocutéria do fluxo. E
podemos apreciar a espécie de alegria que anima esta generosidade. Sem duvida que af
provamos algo do puro prazer de falar, um prazer quase infantil de deixar correr o fluxo
do balbucio. (Tarkos 2008: 16)
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Desse modo, passamos a experimentar “essa feliz ebulicdo verbal”, diz Prigent
(ibidem), independentemente da precariedade ou trivialidade dos objetos, temas ou
fatos que se desenrolam nos textos.

Voz-pasta

O poema “Le petit bidon” é emblematico acerca dessa ebulicdo e do jogo livre
do dizer, ou de um falar que se encena enquanto jogo ritmico e corporal com o fluxo
das palavras e das imagens. Cito o trecho inicial desse poema que nasceu de uma
improvisagdo oral — de modo que as quebras sdo de responsabilidade dos editores de
L’Enregistré, ao realizarem a transcri¢do e buscarem reproduzir as pausas que se ouve
na performance de Tarkos:

Le petit bidon

on a un petit bidon, un bidon d’huile, sur la table

un petit bidon vide, un petit bidon normal

normalement

sur la table

avec

du vide dedans

il est fermé mais il est vide

sion regarde dedans le petit bidon

on adu vide

onarien

on regarde sur la table et on voit un petit bidon

qui ne déborde pas de la table

le petit bidon reste bien a sa place, il ne bouge pas

il ne déborde pas comme une grande masse blanche qui viendrait par-dessus la table et
qui viendrait déborder la table et qui viendrait se mettre dessous la table
il reste au-dessus de la table

il est totalement vide

il ne se passe rien

qu’un petit bidon sur la table

mais dedans le petit bidon

174



Corpo, Manifesto

il se passe beaucoup de choses dedans le petit bidon on a

de 'air, de I’air dans le vide du petit bidon de métal fermé

c’est un petit bidon, il n’est pas grand, il n’a pas beaucoup de taille

il est un petit bidon d’huile, qui est sur la table, qui est posé sur la table
et qui est vide et qui est fermé

et dedans, dedans ily a de I’air

et dans I’air, par contre, il se passe beaucoup de choses dans I’air

il, il bouge

’air bouge dedans le petit bidon [...]

(Tarkos 2014: 453-454)*

Como “Le petit bidon”, muitos dos poemas de Tarkos eram resultados de
improvisag¢des orais, embora isso ndo fosse uma regra, pois havia uma mdo dupla entre
0s registros: os escritos podiam ser o suporte da performance oral do mesmo modo
que a performance poderia ser o lugar de nascimento de poemas, hoje impressos nos
livros. De modo que aqui o termo “escrita” é tido no sentido amplo de uma composicdo
que por vezes se fazia no papel e, por vezes, no ar, diante do microfone, na presenca
de uma plateia. Tarkos dizia ndo acreditar na distin¢do entre oral e escrito. O texto
poderia retirar-se da cena, diz Philippe Castellin, mas, mesmo retirado, o texto jamais
desaparecia, também no sentido de que poderia identificar-se ao préprio desenrolar do
pensamento, ou seja, a corrente de pensamento dando-se em tempo real. Muitas vezes,
diz, “a performance se tornava leitura imediata desse texto infinito que se escreve em
mim e em direto” (Castellin apud Tarkos 2014: 84).

“Le petit bidon” talvez seja um caso desses; sendo, ainda, um texto exemplar
acerca dos procedimentos construtivos empregados nos poemas de Tarkos. Dentre esses
procedimentos, como é evidente, logo se destaca a recursividade, um tipo especial de
repeti¢do que age por retomadas e acréscimos. Parte-se de um elemento muito simples
para ir pouco a pouco desdobrando-o em repeticdes e permutagdes. Tarkos falava em
um “pequeno deslizamento progressivo” (2014: 240). O ponto inicial é, assim, uma
imagem nitida, criada em torno de um objeto em geral corriqueiro e, ndo raro, um tanto
insignificante — neste caso o galdo de 6leo —, e que vai sendo ampliada — o galdo sobre a
mesa, o galdo vazio, que ndo se mexe, que ndo transborda, etc. —, a partir de segmentos
curtos e muito diretos, que vao sendo retomados e somados a outros.
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O poema vai crescendo entdo por acréscimos paulatinos, passo a passo, tendo
ndo somente a repeticdo, mas a permutagdo como recurso. No caso desse poema, ha
ainda a dinamica de uma paulatina aceleracgdo, que enfatiza uma espécie de saturacdo
de elementos, algo também frequente. O poema €é passo a passo preenchido, como
um recipiente antes vazio que pouco a pouco se esgota e comega a transbordar. A
aparentemente dinamica simples e direta é, vez por outra, cortada por elementos um
pouco mais alheios ou estranhos, que trazem um certo absurdo, pequenos pontos
de ndo senso que, em alguns casos, provocam o riso, inserem o humor e, em outros,
simplesmente um estranhamento.

Por exemplo, no caso desse mesmo poema, elementos como a subita “grande massa
branca vinda por cima da mesa” e, mais adiante, aimagem do ar que turbilhona no vazio
do galdo — e marca inicio ao préprio turbilhdo vocal de Tarkos, quando se da o momento
mais acelerado e encadeado do fluxo de voz. E, em seguida, a entrada dessa oragdo
inusitada, inesperada: “ele é gentil”. Uma expressdo um pouco deslocada, em relacdo a
um galdo de 6leo, ou seja, podemos ai ver outro ponto de irrupgdo, um elemento curioso,
meio deslocado, e que levard a ultima frase que fechara o poema, repetida duas vezes,
“obrigada pequeno galdo, obrigada pequeno galdo”. Além do tom simples, as vezes
proximo ao infantil, Tarkos valia-se muito do ndo senso em sua escrita, criando um
contraste entre um material muito corriqueiro e o aparecimento de objetos inesperados,
deslocados de contexto, n3o raro, absurdos. As vezes o nio senso acontecia em razio de
um jogo simples de homofonia, a conexdo entre palavras por sua proximidade sonora
— 0 que para alguns seria um jogo de palavras, termo ao qual Tarkos ndo gostava de ver
associado a sua poesia.

Tal se vé exemplarmente em “Le petit bidon”, as improvisacées de Tarkos
apoiavam-se sobretudo na sonoridade, no ritmo e nas proximidades sonoras, nos
movimentos e entonagdes, nas circunvolugdes e gestos das palavras. Ou seria mais exato
dizer: nos gestos e movimentos das frases, oragdes, expressdes que, para ele, eram
como uma massa, uma pasta modelavel e eldstica, na qual as palavras ndo existiriam de
modo isolado. Dai a sua provocacdo insistente: “As palavras ndo existem” (Tarkos 1999:
28). As palavras ndo existiriam isoladamente, mas sim sempre reunidas, em grupo, em
conjunto, em uma continuidade que ndo se quebra, que ndo pode ser rompida. Haveria,
assim, uma pasta vocal, um fluxo de palavras que é ao mesmo tempo o fluxo da fala e
o da voz, como o é também o fluxo da escrita. Dai o conceito, criado por ele, da “pate-
mot”, traduzindo literalmente, a “pasta-palavra”, que ele por vezes também escreve
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colando os dois termos e criando o neologismo “patmo”.3

Ao ouvirmos gravacdes em que Tarkos explicava a sua teoria, em uma espécie
de misto de palestra com performance, mas também ao se ter em mente tanto as
performances de poemas quanto seus poemas escritos, torna-se nitido o quanto o
conceito “patmo” liga-se diretamente a sua pratica de composi¢cdo. O quanto a pasta de
palavras é uma imagem quase literal de como ele vive e manipula a lingua enquanto voz,
enquanto essa continuidade concreta, fisica, que amalgama imagens, significados, sons,
ruidos, afetos. Dai Prigent dizer que os escritos de Tarkos seriam uma concretizagdo da
“pate-mot”, em uma manipulagdo da lingua ao mesmo tempo retérica, elaboradissima,
erudita e ladica (Prigent apud Tarkos 2008: 18).

A ideia de concretizacdo tenta dar conta de uma dinamica que ndo seria a da
representacdo, ou seja, ndo se trata de compreender a poesia de Tarkos enquanto
uma ilustracdo de uma teoria preexistente — o contrario também ndo seria exato,
a teoria enquanto uma descricdo de uma pratica que a precede. Longe disso, o que
ocorre é uma teoria sobre a lingua que se encena ao mesmo tempo em que se cria e se
experimenta nos poemas, se cria junto com eles, em simultaneo; em uma autopoiesis
que ndo deixaria falar da precedéncia de um sobre outro. Do mesmo modo, ndo haveria
precedéncia da lingua em relagdo a voz: a lingua é imediatamente voz e vice-versa, em
um engendramento mutuo e autopoietico. Como também o diz Prigent, ao introduzir a
recolha em livro dos escritos de Tarkos em 1995, de Les Contemporains Favoris: ‘“Tarkos
nos fala da lingua: como ela nasce, como se engendra junto com a voz” (Prigent apud
Tarkos 1995: 8).14

Se olharmos mais de perto, notamos que, desde o inicio, o pensamento sobre a
linguagem esté infiltrado em seus poemas e convive com os momentos mais descritivos,
da dita poesia facial, a poesia mais ch3, rasteira ou literal. Notamos ainda que o dizer é
tematizado iniimeras vezes e que grande parte do material de sua poesia é composto
por expressdes da fala cotidiana — que sdo exaustivamente repetidas e retomadas,
até desfazerem ou embolarem seus significados. Muitos escritos sdo explicitamente
metapoéticos, como assinala Prigent. E referem-se ao proprio fazer da escrita ou
da construcdo da linguagem. Mas tudo isso estd longe de circunscrever um projeto
autorreferencial — ou mesmo meramente formalista, como veem alguns leitores mais
apressados. Primeiramente porque ai encontramos uma concepcdo de linguagem em
que as ideias de comunicacdo e referencialidade sdo postas em desuso.

177



Manifestos microscopicos

Sera em Le signe =, livro de 1999, que, como dito, leva o subtitulo de “Manifesto”,
que Tarkos formulara de modo mais explicito a sua teoria. O conceito de patmo ja aparece
em livros e performances anteriores, mas aqui ele ganhara contornos mais definidos,
em um livro que experimenta um estilo ainda mais hibrido, entre a poesia e o ensaio. No
trecho que se intitula, justamente, “As palavras ndo existem”, lemos:

Ndo ha palavras. As palavras nada dizem. As palavras ndo tém sentido. Ndo ha palavras
porque ha um sentido, o sentido esvaziou as palavras de qualquer significagdo, as
esvaziou completamente, nada resta as palavras elas sdo sacos vazios esvaziados que
foram esvaziados, o sentido tomou todo o sentido, nada deixou para as palavras, conchas
vazias, o sentido se debate sozinho, ndo tem necessidade alguma das palavras, o sentido
quer tudo, quer tudo tomar, ele tenta, ele ndo se prende a nada, as palavras nao se
prendem a nada, ele ndo quer se prender, ele quer continuar a fazer sentido, custe o que
custar, ele quebra as palavras enquanto se debate, enquanto se debate sozinho, nao se
pode mais tomar as palavras por elementos do sentido, pelos elementos das tiradas do

sentido, ndo ha palavras, hé o sentido que pulsa, que se ata a pulsagdo. (1999: 28)*

Vemos, portanto, que as palavras “ndo existem” e “nada dizem” porque elas
isoladamente nao dariam conta do que aqui compreende-se por “sentido”. A afirmacao
“o sentido esvaziou as palavras de qualquer significacdo” ja deixa claro que o sentido ndo
equivale a significagdo das palavras. Ao mesmo tempo, Tarkos o coloca como algo que
age por detras e por dentro das palavras, ao mesmo tempo esvaziando-as e as tomando
para si, como uma onda que devora tudo para fazer prevalecer a sua continuidade.
O sentido aqui em jogo ndo se restringe a camada de significados, de conceitos, da
linguagem. E, ainda, conforme a teoria encenada por Tarkos, ndo ha a divisdo entre
significante e significado, mas sim, como lemos no centro da primeira pagina do livro:
“0 significante = O significado” (dai o titulo do manifesto Signo =). Assim, o sentido s6
pode ser o que se da no conjunto das palavras postas em movimento, agregadas, unidas,
grudadas, amalgamadas:

ndo hé palavras sds, as palavras estdo em grupo, elas se misturam em um grupo, o que

faz o elemento do sentido ndo é mais a palavra é o grupo de palavras fundidas, é o monte,

abola, o bife, a massa terrosa, o glaucoma, o galo, o ideograma, o desenho. (1999: 29)°
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De modo que o sentido é imediatamente voz — falada ou escrita. Ele emerge a partir
do momento em que essa pasta se faz — a pasta de palavras — que tudo amalgama e
faz fluir. O sentido é esse proprio fluxo, ele é essa pasta, essa continuidade plastica e
ininterrupta.

A lista de palavras que é preciso fundir resulta em um pastel. Donde o fato de que tudo
0 que dizemos tem um sentido de pasta, tem uma pasta de sentido. Toma a forma de
uma pasta. Depois a pasta pode se apresentar em nao importa qual sentido, se inverter,
se revirar, fazer uma argola, fazer argolinhas, ela tem sempre um sentido, ela ndo se
deforma, pois ela é uma pasta ela pode tomar todas as formas ela nao fica menos sensata
cheia de sentido daquilo que dizemos, podemos esticd-la e estica-la ainda, alonga-la
bastante como ela é elastica ela ndo se quebra e ela se sustenta até o fim de todas as

maneiras que ela é estirada e contorcida, ela passa, ela se dirige ao final. (1999: 31-32)¥

E mais adiante 1é-se: “Pasta-palavra é a substancia, é a substancia de palavras
suficientemente grudadas para querer dizer, podemos nos deslocar na pasta-palavra
como em uma compota” (Tarkos 1999: 32). E ele prossegue, nesse que é um texto que,
em muitos momentos, também na sua visualidade, apresenta esse fluxo continuo de
palavras que cria uma massa compacta, que preenche toda a pagina. E que depois, aos
blocos mais compactos de texto, virdo agregar-se manchas mais rarefeitas, em que as
linhas se interrompem e deixam brancos na pagina, como se acompanhassemos mover -
se essa pasta elastica, que varia seu fluxo, suas densidades e formatos.

Percebemos assim que ao mesmo tempo em que teoriza acerca da linguagem e
expoe a sua teoria de modo conceitual — e, portanto, valendo-se em muito da camada
da significagdo —, Tarkos experimenta essa mesma teoria nos proprios movimentos de
sua escrita, extrapolando a dimensao dos significados e manipulando a lingua enquanto
um corpo concreto. Essa, uma outra de suas insisténcias:

o verbo é totalmente corporal, e além de ser corporal, ele é como um tiro. Ndo podemos
dizer que a lingua seja separada nesse momento, e, além de ser uma ferramenta, um
utensilio, um tiro na cabega, além disso, é algo de concreto [...] O texto ndo serve a algo,
ele é algo. A cada vez o que me incomoda é de se esquecer a materialidade do texto. Ha
verdade no texto, é tudo, a verdade palpavel da existéncia material do texto. (Tarkos
2008:358-359)"
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Manifesto microscopico

Assim, a pasta-palavra concretiza-se sobretudo em trés aspetos que saltam da
escrita de Tarkos: em primeiro, a dindmica de continuidade, de profusdo de palavras
emendadas, que se chamam umas as outras, nessa torrente de fluxo de fala; em segundo,
a criagdo de um sentido profuso, que se engendra pouco a pouco, a medida que o poema
avanga; e, em terceiro, decorrente disso, a impossibilidade de um sentido que possa ser
resumido em uma Unica palavra ou frase, ou seja, que possa ser resumido a camada de
significacdo da fala.

Encarna-se no escrito, desse modo, a pasta-palavra, que é também aquela que
se encarna na fala, na voz audivel, quando o poeta performa o texto. E que, como ele
afirmard indmeras vezes, é a pasta em que nés nos movemos todos os dias. Por fim, o
fato principal é que todos nds, humanos ao menos, estamos imersos nessa compota da
linguagem, a compota da pasta-palavra, e ndo temos como fugir dela. Nesse momento,
percebemos que Tarkos tem em vista uma teoria da lingua que ndo se restringe a
linguagem poética, embora nela encontre seu lugar de efetuacdo e de emblema. E
toda linguagem verbal em sua natureza que se comporta desse modo, que é uma
pasta continua, sendo a lingua poética uma modalidade que se da dentro dessa pasta-
palavra de todos os dias, na qual estamos todos tomados. A lingua poética é, assim, uma
perturbacdo na calmaria cotidiana da pasta-palavra; é aquela que busca criar algum
tipo de variagdo ou de abalo nessa grande pasta da lingua em que nos movemos e que é
aderente, viscosa, jamais rompida, excessiva e a0 mesmo tempo mondtona e cheia de
clichés, lugares comuns dificeis de serem abalados.

Dessa constata¢do, de que estamos imersos na compota e de que nao ha significado
e significante, como ndo ha palavras isoladas, resulta que o real e a lingua ndo podem ser
concebidos separadamente. A pasta nos toma a todos — e, portanto, esta colada no real,
da-se no mesmo plano que ele, face-a-face.

[pate-mot] é o fato de que toda a lingua é colada entre ela e ndo se pode lhe retirar
pequenos pedagos para se inventar uma histéria ou construir algo. Entdo é-se obrigado a
tudo tomar de uma vez. Tomar todo o real e tomar toda a lingua que é toda colada junto.
(Tarkos 2014: 24.4.)°
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Como diz, ainda, em outra entrevista:

Mas para mim ndo hé [palavras]... O que acho engracado nesta ideia [de haver um referente,
da palavra ser um signo] é o fato de que a lingua e o mundo sejam separados. Para mim a
lingua ndo esta fora do mundo, ela é tdo concreta quanto um saco de areia que lhe cai na

cabega, é completamente real, completamente eficaz, eficiente, ttil. (Tarkos 2008: 357)>°

Parece-me que o ntcleo do interesse da poesia de Tarkos para nds hoje reside nessa
proposta que desfaz certos lugares comuns acerca das relagdes entre teoria e pratica,
linguagem e mundo, escrito e oral. Sua formulagdo acerca da linguagem — na qual o
conceito de patmo ocupa o centro —, além de constituir um dos tragos singulares da sua
poética, extrapola o mero estudo de caso. E isso tanto pelo que é formulado como pelo
modo com que ¢ feito. E nesse sentido que ela parece justificar o subtitulo manifesto
presente em Le signe =, apontando para uma proposi¢do empenhada em algum desejo de
mudanga que excede um projeto pessoal. Pode tratar-se de um manifesto microscépico,
como o dizia Tarkos, ainda no sentido de se pensar em um manifesto micropolitico. Ao
invés de um manifesto que apontasse para um combate politico localizado na esfera
macro, a do estado, das institui¢des, a que talvez corresponda uma poesia engajada, de
conteddos politicos mais explicitos, um manifesto menor, microscépico ou molecular,
agindo por dentro das formas reconheciveis. Um “manifesto do desequilibrio”, para
usamos o termo eleito por Prigent, ao afirmar que as performances de Tarkos eram
em si mesmas esse manifesto (Prigent in Tarkos 1995: 8), desequilibrando os lugares
comuns da performance, como também aqueles da lingua.

Ndo podemos ignorar que a produgdo de Christophe Tarkos se concentra na
década de 90 do século XX, momento considerado por muitos como aquele de um
pés-modernismo em que as propostas de vanguarda, e a prépria ideia de vanguarda,
teriam caducado. Espécie de momento p6s-utdpico, na formulacdo do poeta concretista
brasileiro Haroldo de Campos (1997), que se estende até nds. Podera parecer anacroénico
para alguns, talvez ingénuo para outros, a aposta dessa poesia em um género tdo
tipicamente vanguardista. E, mais, na insisténcia em se definir como um poeta de
vanguarda, tal como o fazia Tarkos. Contudo, parece que, ao final, tratava-se de afrontar
essas posicles e afirmar, uma vez mais, a possibilidade de um recomego, do reinicio e
a reproposicao do novo, de uma possibilidade de recomecar. Quem sabe propondo um
outro modo de ser do manifesto, e portanto do ato poético ou da poesia como agdo.
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Valeria terminar, nesse sentido, com mais um trecho de Tarkos, deixando-o quem
sabe ecoar até nos:

Eu ndo compreendo depois das vanguardas, eu compreendo agora. Dizemos a palavra

vanguarda para dizer os inventores, um lugar depois das vanguardas é um lugar sem

inventores. [...] Eu ndo compreendo depois das vanguardas, ndo compreendo tampouco

depois das revolugdes, a revolugdo de Maiakovski [..] Eu sou a vanguarda em 1997.

(Tarkos apud Farah 2010: 147-148)*

NOTAS
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Literatura e Critica Literaria da PUC-SP e bolseira Produtividade em Pesquisa do CNPq. E investigadora
colaboradora do ILCML (Instituto de Literatura Comparada Margarida Losa), da Universidade do Porto.
Doutora em Teoria e Histéria Literaria pela UNICAMP, é autora dos livros de ensaios: Territdrios dispersos: a
poética de Ana Cristina Cesar (2006) e Poéticas da imanéncia: Ana Cristina Cesar e Marcos Siscar (2011), ambos
com financiamento FAPESP. Realizou duas pesquisas de pés-doutoramento: na USP, “Tracos de Beckett
na literatura contemporanea” (CNPq), supervisionada por Fabio de Souza Andrade; e na PUC-SP, sob
supervisdo de Peter Pdl Pelbart, “Procedimentos literarios em Gilles Deleuze” (FAPESP). E autora de sete
livros de poemas, dentre os quais Alguém que dorme na plateia vazia (7letras, 2021).

* Em uma revista editada pelo poeta, critico e performer Jean-Pierre Bobillot, sendo republicado em 1995
no pequeno volume Morceaux choisis, antes de ser retomado em La langue (Al Dante) e em Ecrits poétiques
(2008).

2 Trecho inicial de manuscrito intitulado “curson.1”.
3 Texto intitulado “L’histoire de...”, publicado originalmente na revista Java, n. 16, 1996, p. 96- 99.

4 “Proches des manifestes politiques, des tracts ou des affiches publicitaires, les manifestes littéraires et
esthétiques constituent en méme temps — et c’est la leur spécificité par rapport aux manifestes politiques
— un espace nouveau d’expérimentation artistique” (Tomiche 2005: 12).

s Conforme a tradugdo para o portugués do original How to do things with words, classico da pragmatica
linguistica (Austin 1990).

6 “Je suis né en 1963. Je n’existe pas. Je fabrique des poémes.”

7 “brut et non épais le poéme a plat exactement étalé sous les yeux dans toute sa longueur y s’embarrasse pas
d’intérieur.” (Originalmente no editorial da revista Facial, 1999).
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8 “poésie littérale plutot que littéraire, poésie qui fait ce qu’elle dit et dit ce qu’elle fait.”
9 “il vide la capacité de signifiance des segments mobilisés” (Pringent in Tarkos 2008: 17).

19 No caso dos poemas, opto por deixar o orlglnal no corpo do texto e a tradu¢do (proviséria e apenas literal),
em nota de rodapé: “O pequeno galdo// Ha um pequeno galdo, um galdo de 6leo sobre a mesa/ um . pequeno
galdo vazio, um pequeno galdo normal/ normalmente/ sobre a mesa/ com/ o vazio dentro/ ele esta fechado
mas esta vazio/ se olhamos dentro do galdo/ hé o vazio/ ndo ha nada/ olhamos sobre a mesa e vemos um
pequeno galdo/ que ndo transborda da mesa/ o galdo continua bem no seu lugar, ele ndo se mexe/ ele ndo
transborda como uma massa grande branca que viria por cima da mesa e que transbordaria a mesa e que se
meteria debaixo da mesa/ ele fica em cima da mesa/ ele esta totalmente vazio/ nada se passa/ além de se
ter um pequeno galdo sobre a mesa/ mas dentro do pequeno galﬁo/ se passa muita coisa dentro do pequeno
galdo ha/ ar, ar no vazio do pequeno galdo de metal fechado/ € um pequeno galdo, ele nao é grande, ele nao
tem muito tamanho/ éum pequeno galdo de 6leo, que esta sobre a mesa, que esta parado sobre a mesa/ e que
estd vazio e que esta fechado/ e dentro, dentro ha ar/ e no ar, em compensacao, muita coisa se passa no ar/
ele, ele se mexe/ o ar se mexe dentro do pequeno galdo [...]” (TradA provisdria minha).

it gliss ssif.
n “petit glissement progressif.”
2 “Les mots n’existent pas.”

5 A homofonia de conceito de Tarkos com a ilha grega de Patmos ja foi notada por alguns, como sua amiga
Nathalie Quintane, que em depoimento recente observa: “Sempre entendi Patmos, o titulo de Tarkos, em
relacdo a essa massa, Patmos, a caverna do Apocalipse...” (Quintane 2022).

1 “Tarkos nous parle de la langue: comment ¢a nait, comment ¢a s’engendre a méme la voix.”

5 “Il n’y a pas de mots. Les mots ne veulent rien dire. Les mots n’ont pas de sens. Il n’y a pas de mots parce
qu’il y a un sens, le sens a vidé les mots de toute signification, les a vidés complétement, il ne reste rien aux
mots ce sont des sacs vides vidés qui ont été vidés, le sens a pris tout le sens, il n’a rien laissé pour les mots,
coquilles vides, le sens se débat tout seul, il n’a nul besoin des mots, le sens veut tout, veut tout prendre,
s’essaye, il ne se rattache a rien, les mots ne se rattachent a rien, il ne veut pas se rattacher, il veut continuer
afaire sens, colite que colite, il écrase les mots pendant qu’il se débat, pendant qu’il se débat seul, on ne peut
plus prendre les mots pour des éléments de sens, pour les éléments de tirades sensées, il n’y a pas de mots,
ily a le sens qui pousse, qui s’attache a la poussée.”

16 “jln’y a pas de mots seuls, les mots sont en groupe, ils se mélangent dans un groupe, ils fusionnent dans un
groupe, ce qui fait I’élément de sens ce n’est plus le mot c’est le groupe des mots fusionnés, c’est le tas, la
boulette, la tirade, la masse terreuse, le glaucome, la bosse, 1'idéogramme, le dessin.”

7 “La liste des mots qu’il faut fusionnée donne une pate molle. D’ou le fait que tout ce que I’on dit a un sens
de pate, a une pate de sens. Prend la forme d’une pate. Apres, la pate peut se présenter dans n’importe
quel sens, se renverser, se retourner, faire une boucle, faire des bouclettes, elle a toujours un sens, elle
ne se déforme pas, puisqu’elle est une pate elle peut prendre toutes les formes elle n’en reste pas moins
sensée pleine de sens de ce qu’on dit, on peut la tirer et la tirer encore, ’allonger de beaucoup comme
elle est élastique elle ne se casse pas et elle tient jusqu’au bout de toutes les maniéres qu’elle est tirée et
contorsionnée, elle passe, elle se dirige vers la fin.”

8 “]e verbe est totalement corporel et en plus d’étre corporel, il est comme un coup de feu. On ne peut pas
dire que la langue est separee a ce moment-1a, et, en plus d’étre un outil comme ¢a, ustensile, un coup de
feu dans la téte, en plus, c’est quelque chose concret. [...] Le texte ne sert pas a quelque chose, 11 est quelque
chose. A Chaque fois ce qui me géne, c’est d’oublier la materlahte du texte. I1'y a de la vérité dans le texte,
C’est tout, la vérité palpable de I’existence matérielle du texte.”

1 “pate-mot, on I’écrit un peu comme on veut, c’est le fait que toute la langue, elle est collée entre elle, et
on peut pas lui prendre des petits morceaux pour s’inventer une histoire ou pour construire quelque chose.
Alors on est obligé de tout prendre a la fois. Tout prendre le réel et tout prendre la langue qui est toute collée
ensemble.”

20 “Mais pour moi il n’y en a pas... Ce que je trouve bizarre dans cette idée-1a, c’est le fait que la langue et le
monde soient séparés. Pour moi la langue n’est pas en dehors du monde, c’est aussi concret qu’un sac de
sable qui te tombe sur la téte, c’est completement réel, complétement efficace, efficient, utile.”

2 “Je ne comprends pas apres les avant-gardes, je comprends maintenant. On dit le mot avant-garde pour
dire les inventeurs, un endroit apres les avant-gardes est un endroit sans inventeurs. [...] Je ne comprends
pas apres les avant-gardes, je ne comprends pas non plus apres les révolutions, la révolution de Maiakovski.
[...]Je suis ’avant-garde en 1997.” (Publicado originalmente na revista Java, n. 16, 1996, p. 96- 99).
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Porque eu pedi: uma viagem
queer a ilha do Pico

Carla Miguelote*
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO

A primeira parte do titulo deste trabalho (“Porque eu pedi”) remete a novela Porque
ela ndo pediu isso, do escritor espanhol Enrique Vila-Matas, que, por sua vez, remete
as “Instrucdes pessoais para Sophie Calle sobre como melhorar a vida em Nova York
(porque ela pediu)”, escritas pelo estadunidense Paul Auster. O que eu pedi foi, de certo
modo, uma autorizacdo para viajar. O pedido foi feito a Comissdo Organizadora das
Jornadas de Poesia e Performance II na proposta de comunicagdo que submeti a sua
avaliag¢do. Tudo se passava como se eu s6 pudesse realizar “uma viagem queer a ilha do
Pico” (segunda parte do titulo), ou sé me sentisse autorizada a fazé-lo, se ela tivesse
passado pelo crivo de uma comissdo avaliadora, se estivesse de algum modo vinculada a
uma institui¢do; em suma, se a viagem se configurasse como trabalho.

Entretanto, ja com o aceite da proposta em maos, e a expressa autoriza¢do da
comissdo, no momento de fazer as reservas nos hotéis em que me hospedaria, deparei-
me com um dilema. Os formularios de reserva continham sempre uma pergunta sobre
a motivacdo da viagem: trabalho ou lazer. Nao consegui responder “trabalho” em
nenhum deles. Imaginava-me na recep¢do de um hotel, diante de uma recepcionista
intrusa a me perguntar: qual é exatamente o trabalho que vocé vem realizar? Era
bastante improvavel que alguém de fato me fizesse aquela pergunta, mas eu ficava
desconfortavel s6 de imaginar a possibilidade. Como explicar que eu estava refazendo,
passo a passo, a viagem de uma personagem de fic¢do chamada Rita Mald, uma viagem
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narrada em um conto do escritor espanhol Enrique Vila-Matas, criado especificamente
a pedido da artista francesa Sophie Calle, que desejava transformar o texto literario
no roteiro de suas a¢des durante o periodo méximo de um ano? Vamos imaginar que a
recepcionista intrusa era também muito curiosa, dispunha de muito tempo, e me pedia
mais detalhes. Eu tentaria lhe explicar toda a histéria, resumindo-a deste modo:

Sophie Calle nasceu em 1953 e comegou a desenvolver suas primeiras obras no
inicio da década de 1980, tendo alcancado reconhecimento internacional nos anos 1990.
Suas obras geralmente consistem em narrativas factuais-ficcionais, acompanhadas de
fotografia, em que a artista ocupa simultaneamente os papéis de autora, narradora e
personagem. Expostos em galerias de arte e museus, seus trabalhos costumam existir
também sob uma forma literdria, sendo difundidos em livros. Nesse sentido, a artista
suscitou desde cedo o interesse de escritores, notadamente o estadunidense Paul Auster
e o0 espanhol Enrique Vila-Matas.

O primeiro tomou emprestados certos episédios de sua vida para criar a personagem
Maria Turner, no romance Leviatd, publicado em 1992. Como Sophie, Maria é uma artista
de dificil classificacdo: “Alguns a chamavam de fotdgrafa, outros se referiam a ela como
uma conceitualista, outros ainda a consideravam uma escritora, mas nenhuma dessas
definicOes era exata e, no fim, ndo creio que possa ser catalogada de alguma maneira”
(Auster 2001: 83). No romance, Maria se submete aos mesmos rituais que Sophie,
regras do jogo que a artista cria a cada um de seus projetos e cujos relatos, visuais e
verbais, se transformam em objeto de suas exposic¢des: “[...] havia resultados concretos
que se podiam expor em galerias, mas essa atividade provinha menos de um desejo de
fazer arte do que de uma necessidade de se entregar a suas obsessdes, viver sua vida
exatamente como ela queria” (Auster 2001: 83). Auster relata sete rituais de Maria que
coincidem com os seguintes trabalhos de Sophie Calle: Suite vénitienne, La Garde-robe,
Le Strip-tease, La Filature, L’Hétel, Le Carnet d’adresses e Le Rituel d’anniversaire. A maior
parte deles, explica o narrador, é guiada por um “espirito de investiga¢do”, a que se
mistura uma “paixdo de correr riscos”, tratando sobretudo do “drama de olhar e ser
olhada” (Auster 2001: 86).

O espirito de investigagdo, comum a Sophie Calle e Maria Turner, é partilhado
também por Rita Mald, personagem ficcional de Vila-Matas, segundo duplo literdrio da
artista francesa, que, por minha proépria conta e risco, redupliquei na realidade. Nesse
sentido, antes de me deter sobre o conto “A viagem de Rita Mali”, que me trouxe até
aqui (neste momento, decidi que estaria conversando com uma recepcionista de hotel
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na ilha do Faial, minha primeira parada nos Acores, antes de seguir para a ilha do Pico
em busca de um escritor desaparecido), preciso falar sobre os trabalhos de Sophie-
Maria que mais tipicamente se caracterizam como empreendimentos investigativos ou
detetivescos.

O primeiro se originou de um habito que Sophie Calle havia adquirido ao voltar
a Paris em 1979, depois de ter vivido fora durante aproximadamente sete anos
consecutivos. Sentindo-se perdida, sem saber o que fazer, sem amigos ou lugares aonde
ir, ela comecou a caminhar aleatoriamente pelas ruas, perguntando-se aonde iam as
pessoas que perambulavam pela cidade e o que faziam aquelas que ndo tinham trabalho.
Assim, passou a seguir desconhecidos. Tratava-se de uma tentativa de redescobrir a
cidade através dos trajetos e desejos de outras pessoas, através da energia que elas
tinham, e que naquele momento faltava a artista. Ela escolhia pessoas um pouco por
acaso, uma porque carregava pacotes muito pesados, outra porque a cor de seu casaco
a atrafa. Entrando mais profundamente no jogo, Sophie comecou a fotografar essas
pessoas e aanotar o que faziam. A principio, os registros ndo tinham nenhuma finalidade
artistica e serviam apenas para que ela se lembrasse dos desconhecidos que seguia.
Até que, um dia, ao escolher um homem para seguir, perdeu-o muito rapidamente
de vista em uma grande loja de departamentos. Algumas horas depois, entretanto,
ja a noite, ela o reencontrou na inauguragdo de uma exposicao de fotografias. Sophie
tomou a coincidéncia como um sinal e decidiu que, a partir daquele momento, seguiria
apenas aquele homem. Escutando uma conversa sua com amigos, soube que ele viajaria
para Veneza dentro de alguns dias. Decidiu ir para Veneza também. Descobriria onde
estaria hospedado e o seguiria durante toda a viagem, registrando os passos dele com
sua camera fotografica e anotando suas observacdes em um relatério escrito. Assim se
originou o projeto Suite vénitienne (1980), o primeiro de sua carreira artistica.

Seu segundo trabalho de cunho detetivesco se chama La filature (1981). Depois de
espionar um desconhecido, a artista quis inverter o processo e experimentar, por sua
vez, a sensac¢do de ser espionada. Para esse projeto, Sophie pediu a mde que contratasse
um detetive privado, sob o pretexto de que desconfiava que a filha estava saindo com
um homem casado e que desejava descobrir a verdade sobre o caso. Seguindo suas
diretrizes, sua mée foi a agéncia Duluc, pediu que seguissem Sophie e lhe entregassem
em seguida um relatério escrito de seu emprego do tempo, acompanhado de uma série
de fotografias, a titulo de prova. A persegui¢do aconteceu no dia 16 de abril de 1981. Como
resultado desse ritual de perseguicgdo, a artista expds as fotos e os textos que constam
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no relatério do detetive, ao lado de textos que ela mesma escreveu relatando sua propria
versdo das atividades e encontros que realizou no dia em que foi seguida.

Além desses e dos outros cinco trabalhos que Auster toma emprestado de Sophie
Calle para compor a trajetéria artistica de Maria Turner, o escritor inventa mais dois
projetos para sua personagem. Entretanto, ao ler o romance, Sophie se sente “seduzida
por esse duplo” e decide misturar, a seu modo, realidade e fic¢do. Ela se dedica entdo
aos dois rituais originais de Maria, que se desdobram em seus trabalhos Dieta cromdtica
e Dias sob o signo de B, C & W.

A mistura entre realidade e ficgdo ensejada por Leviatd se desdobrou entdo no
projeto Doubles jeux, um conjunto de sete livros da artista, divididos em trés projetos
distintos: “Avida de Maria e como ela influenciou a de Sophie”, “Avida de Sophie e como
ela influenciou a de Maria” e “Uma das muitas maneiras de misturar fic¢do e realidade,
ou como tentar se tornar personagem de romance”. Para esse ultimo projeto, Sophie
Calle pediu que Auster escrevesse algo novo, especialmente para ela viver durante o
periodo méaximo de um ano. Eximindo-se de tamanha responsabilidade, Auster fez uma
contraproposta e escreveu “Instru¢ées pessoais para Sophie Calle sobre como melhorar
a vida em Nova Iorque (porque ela pediu)”. Tratava-se de diretrizes simples, como
distribuir cigarros, sanduiches e sorrisos pelas ruas, além de eleger um lugar publico
para cuidar.

Eu me perguntei se Paul Auster havia tido a ideia dessas instrugdes sobre como melhorar
avida em Nova York estudando as doze etapas de um programa de Alcdolicos Anénimos,
ou se ele tinha se inspirado em condenagdes a penas de utilidade publica.

Pouco importa, tenho o dever de obedecer. E o jogo, devo me submeter. Se eu cumprir
essa missdo, talvez ele me ofereca, como recompensa, a ficcdo que lhe pedi. (Calle 2019:

17, tradugdo minha)

Calle cumpriu sua missdo, resignadamente, durante uma semana. Mas nao recebeu
de Auster a desejada recompensa: uma fic¢do para ela viver. Entretanto, a artista
ndo desistiu de viver como personagem literario e refez a proposta a diversos outros
escritores, até que Enrique Vila-Matas a encampou, escrevendo para ela o conto “A
viagem de Rita Mald”.

Por motivos de ordem pessoal, porém, a artista ndo pdde viver a histdria
encomendada. Esse périplo, da busca por um autor que aceitasse sua encomenda até
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o desfecho de sua contrariada recusa, foi relatado em um dos trabalhos expostos em
sua tltima grande exposicio, A toi de faire, ma mignonne, que ficou em cartaz no Museu
Picasso de Paris, de outubro de 2023 a janeiro de 2024. Embora a exposi¢do tivesse sido
pensada no bojo das homenagens a Picasso, quando se completavam 50 anos de sua
morte, a verdade é que havia muito pouco do artista espanhol nas salas expositivas, que
apresentavam uma retrospectiva da obra da propria Sophie Calle, a parte realizada e,
também, a inacabada ou ndo realizada, como veremos mais a frente.

Na entrada da exposi¢do, havia um exemplar do livro A toi de faire, ma mignonne, do
escritor britanico Peter Cheyney, publicado na Série Noire (NRF/Gallimard). Exposto em
uma redoma de vidro, o objeto advertia o ptblico a respeito do titulo da exposi¢do, que
se revelava tomado emprestado de um titulo da célebre colecdo francesa de romances
policiais. Desse modo, fazia-se alusdo a tdo conhecida dimensao detetivesca do trabalho
da artista. Entretanto, logo se percebia, a presenca do livro no inicio do percurso
expositivo ganhava outras ressonancias. Ao lado do volume, estava um autorretrato do
jovem Picasso, de 1901. Expostos um ao lado do outro, o quadro e o livro funcionavam,
em conjunto, como uma espécie de boas-vindas ao publico, ou prélogo do que seria
visto em seguida. Sugeria-se, assim, que toda a retrospectiva de Sophie Calle podia ser
entendida como um modo muito préprio de se autorretratar.

Ressalta-se que, embora envolva frequentemente uma relacdo com o outro, sua
obra é marcada por uma forte dimensdo autobiografica. Mesmo quando ndo é ela que esta
diretamente em jogo, mas as pessoas que persegue, investiga ou espia, trata-se sempre
de suas obsessoOes. Seu autorretrato seria composto, entao, pelos diversos projetos que
realizou, assim como pelos que idealizou, mas nao realizou; um autorretrato que nao
diz respeito a busca de uma identidade ou esséncia fixa, mas se constréi ao longo da vida
da artista, a partir dos encontros que vai, através de seu trabalho, realizando, contando
sempre com a interven¢do do acaso.

No percurso da exposicdo, a série noire era novamente convocada. Para compor
o “Inventario dos projetos acabados” de Sophie Calle, dezenas de livros da colecdo,
dispostos lado a lado e emoldurados separadamente, formavam uma grande estante ou
um grande painel. A cada livro estava acoplado um texto que evidenciava a ressonancia
entre seu titulo e um dos projetos da artista.

Ao final da exposi¢do, complementando o inventério dos projetos acabados de
Sophie Calle, algumas salas eram dedicadas a inventariar seus projetos inacabados. Na
contramao do que é tradicionalmente exposto em museus e longe da sacralizagdo do
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ato criador, o conjunto lancava uma luz sobre os processos de criacdo da artista, suas
fontes de inspiracdo, tentativas, hesitagdes, desisténcias ou desditas. Nessa espécie de
atelié imagindrio, suas obras ndo terminadas eram apresentadas na forma de breves
relatérios, rotulados com o motivo que as impediu de serem levadas a termo.

Dentre os projetos idealizados, mas ndo realizados ou inacabados de Sophie,
constava o trabalho que seria executado em parceria com Vila-Matas, com o motivo de
sua ndo realizagdo: contratempo. Nessa ocasido, o projeto fora intitulado “Personagem
em busca de um autor”, e para ele Sophie Calle escrevera o seguinte relato:

Em Leviatd, o escritor Paul Auster tomou emprestado episédios da minha vida. Eu lhe
propus inverter o processo, criar uma personagem de ficcdo que eu tentaria incarnar,
obedecendo ao livro ao pé da letra. Paul preferiu me enviar Instrugdes pessoais para Sophie
Calle sobre melhorar a vida em Nova York. Eu segui as diretrizes. Mas queria me tornar
heroina de romance. Depois de ter recebido a recusa de outros cinco escritores, li Bartleby
e companhia, de Enrique Vila-Matas. Essa obra trata de um livro de Marcel Schwob, Vidas
imagindrias, e do personagem Petrdnio, que concebe o projeto de transpor, do pergaminho
para a realidade, as aventuras que tinha inventado. Eu ndo tinha mais esperancas, mas
de todo modo contactei o autor: “Vocé escreve uma histéria, eu a vivo”, resumi. Milagre,
quinze dias depois, recebi A viagem de Rita Malil. Acontece que minha mde estava
morrendo, sé tinha trés meses de vida, e eu tinha acabado de ser escolhida para ocupar,
no ano seguinte, o pavilhdo francés da Bienal de Veneza. Rita Malti ndo podia enterrar a
minha mae, nem representar a Franca; isso ndo estava escrito. Eu tinha procurado um
ctimplice durante anos e, quando finalmente o encontrei, tive que recuar. Vila-Matas ndo
quis adiar para tdo longe a viagem de Rita. Em seu livro Exploradores do abismo, publicado
em 2007, um capitulo intitulado “Porque ela ndo pediu isso” é dedicado a minha traigao.
(Calle 2023: s/p, tradugdo minha)

O titulo do projeto remete a peca Seis personagens em busca de um autor (1921), do
dramaturgo italiano Luigi Pirandello. Na pe¢a de Pirandello, um diretor esta ensaiando
com seus atores, quando, de repente, irrompe no teatro, entrando pelo espaco da
plateia, seis pessoas, que sobem ao palco afirmando serem personagens: sdo o pai, a
mae, trés filhos e a enteada. Eles vivem um complicado drama familiar e querem um
autor que escreva a sua historia.
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Curiosamente, a peca de Pirandello é mencionada por Gérard Genette, em seu livro
Figuras III, como um dos exemplos do que ele chama de metalepse, figura que permeia
toda a narrativa de Vila-Matas. O sentido original de metalepse seria o de “retomar
(contar) mudando de nivel” (Genette 2017: 313, nota 4). Ou seja, a metalepse aponta para
uma porosidade entre diversos niveis narrativos, para uma instabilidade promovida
pelo romper de fronteiras entre o mundo onde se conta e aquele que se conta, o mundo
do autor e o mundo da obra, o mundo ficcional e o mundo real, o universo diegético e o
extradiegético.

Ora, a metalepse é também a figura central do projeto que estou desenvolvendo
agora, com esta viagem, eu diria a recepcionista. E agora chegaria a hora de falar sobre o
conto “A viagem de Rita Mald”, que a comissdo das Jornadas me autorizou a transpor do
papel para arealidade, porque eu pedi. Rita Mal( é uma artista parisiense amadora, pouco
conhecida, que dedica sua vida a imitar uma artista renomada que ela muito admira,
essa, sim, bastante conhecida, inclusive internacionalmente, inclusive por nés leitoras e
leitores, uma vez que faz parte do nosso mundo real. Trata-se curiosamente de... Sophie
Calle. Ou seja, interceptando um jogo de espelhamentos, estou tentando imitar o modo
como Sophie Calle supostamente imitaria uma artista ficcional que a imita.

Ora, como Sophie Calle se tornou bastante conhecida por seus trabalhos artisticos
de cunho detetivesco, Rita Mall segue principalmente esse rastro. O primeiro objeto de
suas investigagdes, entretanto, é justamente sua artista admirada. Para melhor imita-la,
Rita a segue as escondidas.

Espiava-a pelo bairro, pois fora morar em Malakoff, bairro de Paris, para ficar mais perto
daquela mulher que secretamente imitava.

Quando podia, Rita Mali tomava nota até das menores mudangas fisicas que se produziam
em Sophie Calle. Sabia onde comprava roupa e comida e as vezes a seguia no metro ou
num taxi para averiguar com quem, longe de Malakoff, ela se encontrava e que amantes,

namorados, amigas, maridos ou parentes tinha. (Vila-Matas 2013: 241-242)

Por falta de or¢amento e programacao prévia, ndo pude seguir todos os passos de
Rita Mald. Por exemplo, ndo pude nascer e viver em Paris, nem perseguir Sophie Calle
durante anos ou meses. Mas viajei por alguns dias a cidade francesa, onde comeca a
histéria de Rita Malu. L4, fui até a Rue de Marseille, onde a personagem nascera e vivera
grande parte de sua vida, antes de se mudar para Malakoff, onde vivia Sophie. Uma
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vez em Paris, consegui adaptar, em 2024 e com alguns ajustes, o que se passara, na
narrativa, em 2006.

Um dia, Rita Mali resolveu comegar o ano de 2006 dando leves retoques em sua vida. [...]
[..] A primeira coisa que fez para mudar ligeiramente [..] foi nomear-se detetive
particular e decorar parte de sua casa como se fosse o escritério de Sam Spade no filme
O falcdo maltés. [...] E pds anuncios em véarios jornais da cidade: “Podemos encontrar a
pessoa mais escondida da terra. Rita Spade. Detetives particulares”.

[..] Ninguém solicitou seus servigos. Um dia, cansada de esperar [..], partiu para a
acdo e, penteando-se com brilhantina, vestindo-se como um homem de expressdo
vil, tirou quatro fotos de carteira de identidade e com elas foi a varios bares e hotéis de
Montparnasse perguntar se o tinham visto por ali, perguntar, na verdade, por ela mesma.
“Vocé ja viu esse sujeito antes?”, perguntava.

Ninguém sabia nada daquele homem. (Vila-Matas 2013: 244-245)

Também por falta de orgamento, ndo abri nenhuma agéncia de detetives. Mas me
fotografei vestida de homem, como faz Rita Mall. Para produzir a fotografia da versdo
masculina de mim mesma, nao apenas me caracterizei e tentei fazer uma cara vil. Achei
que seria mais convincente usar um desses aplicativos capazes de manipular as imagens
fotograficas, modificando o rosto da pessoa, transformando-a numa pessoa mais velha,
por exemplo, ou de outro género. O aplicativo que usei ndo tinha, dentre as opgdes de
penteado masculino, brilhantina. Decidi, portanto, ndo seguir Rita Malti nesse aspecto
e, no lugar de meter brilhantina nos cabelos, me meti um chapéu. A escolha deu mais
verossimilhanga a imagem, que parecia muito artificial ao cortar rente a cabeca os meus
cabelos longos.
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Além disso, em vez de ir a bares e hotéis de Montparnasse com a fotografia nas
maos, perguntando sobre a versdao masculina de mim mesma, decidi ir a alguns bares
lésbicos de Paris. Como disse Sophie Calle certa vez (a propésito das instru¢oes de Paul
Auster sobre como melhorar a vida em Nova York), os romances sdo muito bonitos, mas
ndo precisamos segui-los a risca. £ nesse sentido que me permiti inserir aspectos queer a
histdria de Rita Mal(, que, do ponto de vista da 1ésbica que sou, é bastante heterossexual.

Se ainda me faltava um sentido de autorizacdo para realizar essa adaptacdo,
encontrei-o justamente na Rue de Marseille. Quanto 14 estive, caminhei por todos os
seus 132 metros de extensdo, desde a esquina com a Rue Yves Toudic até o Quai de Valmy,
que da para o Canal Saint-Martin. Ao final da rua, perto do canal, havia uma faixa de
pedestres, que estava no momento enquadrada com duas faixas de arco-iris, simbolo
da comunidade LGBTQIAPN+. Tomei isso como um sinal de permissdo a intromissdo da
queerness na historia.
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Com a decisdo de realizar a busca detetivesca em bares 1ésbicos, troquei o
bairro de Montparnasse pelo Marais. Minhas amigas francesas Nicole e Marion, que
me hospedaram em sua casa, recomendaram trés bares: Elles bar, Le Bar’Ouf e La
mutinerie. Antes da recomendacado, elas levantaram uma questdo sobre a qual eu ndo
tinha pensado: por que procurar um homem em bares lésbicos? Ndo havia mesmo
muito sentido naquele recorte dos territérios de busca. Ndo importava. Eu tinha inserido
a variante queer na narrativa ndo para dar mais sentido a histéria, mas para me dar a
chance de me divertir um pouco e, quem sabe, conhecer alguém. Como Rita Mald, sou
alguém que recusa todos os pretendentes. Mas, diferente de Rita Mald, ndo recuso as
pretendentes. Como estou solteira, queria aproveitar a oportunidade para tentar sair do
tédio da minha (no momento inexistente) vida sexual.

Nicole me recomendou comegar a busca pelo Elles bar, onde ela toca saxofone
as vezes; ela era amiga da dona do estabelecimento, Marie, que poderia me ajudar.
Acatei a recomendagdo. O bar era pequeno, e ndo estava muito cheio. Cheguei, pedi
uma cerveja no balcdo e, timidamente, me sentei a mesa mais ao fundo, perto do
banheiro. Fiquei observando o movimento. Havia menos de dez pessoas no bar, todas
pareciam se conhecer, interagiam entre si e com a mulher que servia atras do balcdo.
Desconfiei que fosse ela a dona, a amiga da Nicole. Alguns minutos depois, ela foi ao
banheiro, passando pela minha mesa. Aproveitei para perguntar se ela era Marie e
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dizer que eu era amiga da Nicole, do saxofone. “Ah, sim, ela vai tocar aqui dia 16 de
fevereiro”, disse Marie, me apontando o cartaz acima da mesa de toté. Depois, de
um modo muito simpatico, me convidou para me juntar a seus amigos, em frente
ao balcdo. L4 fui eu. Era a oportunidade de conversar com as pessoas e iniciar a
performance detetivesca.

A primeira pessoa com quem eu conversei foi Aurore. Quando ela se apresentou, a
primeira coisa que lhe disse foi: “que belo nome, muito bem escolhido”. Aurore ficou
orgulhosa, havia pouco tempo que o0 nome constava em seus documentos. Perguntou se
era a primeira vez que eu ia ao bar, até quando eu ficava em Paris, essas perguntas que
se fazem a desconhecidos. Depois me recomendou dois outros lugares lésbicos da noite
parisiense, segundo ela, bem animados. Me disse para ir ao Cabaret des Merveilles no
dia seguinte, sdbado, e ao Rosa Bonheur Sur Seine no domingo. Elles bar era como uma
reunido de familia, muito acolhedor, mas ndo o lugar mais indicado se eu queria dangar
e beijar na boca. Anotei as sugestoes de Aurore e aproveitei que estava com o celular
na mao para lhe mostrar a foto do homem que eu procurava. “Nunca vi”, ela disse. E
mudou rapidamente de assunto.

Depois de Aurore, conversei com Jacques e Thibault, um casal muito simpatico.
Mostrei-lhes a foto. “Ele é parisiense?”, foi a primeira pergunta que me fizeram. “N&o,
portugués”, inventei na hora. “Qual o nome dele?”. “Pablo”, respondi de maneira
improvisada. “Ele é gay?”. “Nao parece, né? Mas é”, foi o que eu disse. “Talvez esteja
escondido por causa disso, vivendo sua vida gay parisiense sem precisar dar conta
disso a ninguém”, disse Jacques. “N&o acho que seja o motivo. Hoje em dia 0s gays ndo
precisam se esconder como antigamente”, repliquei. “Verdade”, disseram os dois sem
muita convicgao.

Aurore ouviu nossa conversa e veio me contar a histéria do primeiro bar gay do
Marais. O Village surgiu em 1978, quando o entdo jovem contador Joél Leroux cansou de
seu trabalho e decidiu abrir o bar, que ficava exatamente onde estavamos, ou seja, onde
hoje é o Elles bar, na rue du Platre, nimero 12. O Village foi o primeiro bar homossexual
de Paris aberto para o exterior, sem campainha, olho magico ou seguranca na entrada.
“Partindo do principio de que nds ndo temos nada a esconder, eu queria que as pessoas
pudessem ver do exterior o que se passa no interior e vice-versa”, era o que alegava Joél
Leroux. Nessa época o Marais ndo era nada gay, mas o pioneirismo do Village fez com
que, durante a década de 1980, outros bares gays fossem surgindo no bairro. Eu fiquei
muito animada de saber daquilo tudo, e comecei a achar que eu estava em um lugar tdo
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histérico quanto o Peter’s Bar (principal destino de Rita Mald na ilha do Faial), e por
razdes que me falavam muito mais intimamente.

No meio daquela animagdo, duas mulheres entraram no bar. Ndo pareciam
conhecer os outros frequentadores, pois, como eu havia feito, sentaram-se na mesa do
fundo, perto do banheiro. Consegui ouvir que elas falavam em portugués, e gritei 14 do
balcdo (nessa hora eu ja estava bem a vontade): brasileiras? “Sim”, elas responderam.
Foi o suficiente para me convidarem para a mesa delas. E foi 1a que eu fiquei até o fim
da noite. Chamavam-se Natalia e Jaqueline. Falamos de tudo, da vida de turista em
Paris, dos nossos trabalhos, da sociedade do cansago, dos nossos relacionamentos com
ex-namoradas e até outras intimidades, incluindo candidiase. Em algum momento,
mostrei-lhes a foto. Elas nunca o tinham visto, ndo eram parisienses, nao eram
frequentadoras do bar nem do Marais. Mas ficaram preocupadas e me perguntaram se
ele me havia feito alguma coisa. Disse que ndo precisavam se preocupar, que era uma
histéria longa, e que um dia lhes contaria tudo.

Perguntei se elas ja haviam ido ao Cabaret des Merveilles e ao Rosa Bonheur Sur
Seine, ou aos outros bares 1ésbicos do Marais, La Mutinerie e Bar’Ouf, onde eu pretendia
ir no dia seguinte. Enquanto faldvamos, uma amiga de Marie passou, oferecendo-
nos um pedaco de torta, que alids oferecia a todas as pessoas do bar, conhecidas e
desconhecidas. Agradecemos a gentileza e aceitamos a torta. Ela havia escutado a nossa
conversa e aproveitou para me dizer o seguinte: “N&o pense que vocé vai gostar tanto
dos outros bares do Marais quanto daqui. Em um deles, as donas sdo fabulosas, mas a
clientela é terrivel. No outro, a clientela é fabulosa, mas as donas sdo terriveis. Aqui é
0 Unico bar 1ésbico em que a dona é fabulosa e a clientela também”. Tendo escutado a
amiga de Marie, Jaqueline e Natalia ndo se animaram de ir nem ao Bar’Ouf nem ao La
Mutinerie comigo no sdbado. Mas combinamos de irmos juntas ao Rosa Bonheur Sur
Seine no domingo.

Praticamente ndo avancei em minhabusca detetivesca no Bar’Ouf e no La Mutinerie.
Ndo conheci as donas dos bares e ndo consegui perceber diferencas da clientela de um
para o outro. Fiquei sem saber qual tinha a clientela fabulosa e as donas terriveis e qual
tinha as donas terriveis e a clientela fabulosa. Nem sempre as coisas se saem como
pretendemos. A verdade é que eu bebi demais na sexta-feira e fiquei com muita ressaca
no sébado, sem vontade nenhuma de sair de casa. Fui aos bares programados apenas
porque isso fazia parte do projeto e eu sou muito regrada e obediente no que diz respeito
a assuntos profissionais.
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Fui primeiro ao Bar’Ouf. Sentei-me ao balcao e pedi uma cerveja a fim de tomar
coragem para mostrar a foto pelo menos as atendentes. Impossivel. O bar estava muito
cheio, o movimento era grande, elas ndo paravam um minuto. E a cerveja ndo descia
bem. Decidi dar uma espiada no La Mutinerie, que era logo ao lado, para ver se dava
mais sorte comegar por la. Aconteceu a mesma coisa: bar muito cheio e atendentes sem
tempo para olhar uma foto. Fiquei um tempo no balcdo até que vi que havia uma pessoa
sozinha sentada a uma mesa com duas cadeiras. Pedi licenca e perguntei se podia me
sentar um pouco, apenas o tempo de terminar a cerveja que eu havia pedido (eu insistia
no alcool, apesar do embrulho no estdmago, s6 para ganhar coragem). Conversei um
pouco com Parker, que era de Chicago e trabalhava em uma companhia aérea; estava em
Paris apenas por uma noite. No dia seguinte, ja tinha um voo. N&o fazia muito sentido
lhe perguntar se ja havia visto o homem da fotografia, pois Parker ndo morava em Paris
e, portanto, ndo frequentava o Marais. De qualquer maneira, s6 para cumprir minhas
obrigacdes profissionais, lhe perguntei: vocé ja viu esse sujeito alguma vez? N3o, claro
que ndo. Parker deve ter achado aquela pergunta muita esquisita, porque em seguida se
levantou e se despediu para ir embora. Decidi que era hora de ir também. Estava fora de
questdo dar uma esticada até o Cabaret des Merveilles, seguindo a sugestdo da Aurore.
Mesmo que 1a houvesse mil maravilhas, eu ndo seria capaz de identificar nenhuma, nao
naquele sébado.

Mas tudo passa. No domingo eu ndo estava mais de ressaca, e tudo correu muito
bem. Como programado, fui ao Rosa Bonheur sur Seine, um bar flutuante sobre o rio
Sena, como o nome sugere. Alids o nome sugere muito mais coisa. Rosa Bonheur foi uma
pintorado século XIX. Eu tive a oportunidade de conhecer sua obra em uma retrospectiva
que o Museu d’Orsay organizou em 2022, no bicentenario de seu nascimento. Ela fez
muito sucesso em sua época, mas foi obliterada da histéria da arte, assim como muitas
outras mulheres artistas. Mestre na pintura de animais, suplantando seus colegas
homens nesse género, tornou-se também uma referéncia para a emancipagao feminista
e um icone para mulheres lésbicas, sobretudo em Paris. Além disso, por coincidéncia,
Rosa Bonheur é também o nome da rua em que Sophie Calle morou com os avés, quando
tinha seis anos de idade. Naquele fim de tarde, ndo havia lugar em que eu pudesse estar
mais feliz do que no Rosa Bonheur sur Seine. A festa de domingo era reservada apenas
para mulheres, com a palavra de ordem safe place (lugar seguro).

Cheguei cedo, quando o bar ainda estava vazio. As atendentes ndo estavam tdo
ocupadas, e eu pude logo comecar minha busca detetivesca. No momento de comprar
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a primeira cerveja, ja mostrei a foto e fiz a minha pergunta. A atendente nunca tinha
visto aquele homem, mas trabalhava 14 havia pouco tempo. Foi chamar sua colega, que
ja estava na casa hd alguns anos e provavelmente poderia me ajudar. “Seu rosto me
diz alguma coisa, mas ndo consigo me lembrar exatamente. Ele te importunou?”. Ela
fez a pergunta ja empertigando o peito, como quem diz que compraria a minha briga
e me ajudaria a dar o troco que ele merece. Ela fazia jus a palavra de ordem da noite:
safe place. A primeira abordagem me encorajou e fiz logo a segunda, a um casal que
estava pelo caminho da mesa onde me sentaria. “Nunca vimos. Ele te causou algum
problema?”, perguntaram. “N&o é isso”, respondi, “ele desapareceu”. Eu ndo queria
causar preocupacdo aquelas mulheres tdo maravilhosas, que pareciam todas dispostas
a me defender e proteger caso eu precisasse. Como eu me sinto em casa quando estou
em meio a uma comunidade 1ésbica, mais do que no meu pais, em um lugar top hétero.

Sentei-me a mesa escolhida e, alguns minutos depois, Natalia e Jaqueline
chegaram. Bebemos e conversamos um pouco, até que contei a verdade para elas,
toda a histéria da farsa detetivesca e da imitacdo de Rita Mali imitando Sophie Calle.
Elas se sentiram cumplices daquela histéria maluca e ficaram de me ajudar. Olhando
em volta, nos perguntavamos por qual mesa eu devia prosseguir. Perto de nés, havia
duas opg¢oes. Logo atrds, uma menina sozinha, lendo um livro, o que nds achamos
engracado. Quem vai para uma noitada lésbica para ficar lendo um livro? Elas acharam
que minha busca ndo teria muitos frutos ali. Mas me incentivaram a falar com um grupo
de seis mulheres, na casa dos 50, que estavam numa mesa comprida ao nosso lado.
Elas pareciam divertidas. E certamente uma delas daria alguma resposta interessante.
Coloquei a pergunta para o grupo todo, mostrando a foto da cabeceira da mesa. Todas
responderam que ndo, nunca o tinham visto. Uma perguntou se ele tinha me causado
algum problema. A que estava do outro lado, perto da outra cabeceira, comecou a dizer
algo que o barulho me impedia de ouvir. Fui até ela, mostrei a foto mais de perto. Ela
me perguntou se ele era italiano. Mantendo a mesma resposta que havia dado na sexta-
feira a Jacques e Thibault, disse que ndo, que era portugués. Me perguntou também
se havia me causado algum problema. Disse que ndo, que havia desaparecido. Ela me
perguntou ha quanto tempo. Eu disse: “ha duas semanas, a tltima vez que o viram foi no
Marais. Ele é gay. Se vocés frequentam bares queer, sobretudo no Marais, podem ja o ter
visto, sei que ele andava por 14”. “Nunca vi. Mas vocé pode ligar para a RATP e pedir para
eles colocarem cartazes com a foto do desaparecido nos meios de transporte ptiblico”.
Ela me ditou um ntmero de telefone, que eu repeti em voz alta, fazendo cara de quem
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tenta decorar mentalmente algo. Claro que, com todas as cervejas que eu tinha bebido,
esqueci o nimero em seguida.

Minhas amigas foram embora. Fiquei mais um pouco para tentar continuar a
busca. Mas percebi que estava cansada. Tomei mais uma cerveja e me levantei para
partir. Quando colocava o casaco, a menina que tinha ficado o tempo todo na mesa
de tras, lendo um livro, se aproximou. Era portuguesa, chamava-se Mafalda. Tinha
ouvido a minha conversa com as minhas amigas brasileiras e entendido que a busca
pela pessoa da fotografia era falsa. Entdo me disse: “se vocé quer buscar alguém que
desapareceu mesmo, tenho uma sugestdo. Procura pelo escritor romeno Aldo Mathias.
Desapareceu completamente, ndo deixou rastros nem na internet. Meu palpite é que
ele estd em Portugal. A inica coisa que se encontra dos seus escritos sdo duas epigrafes
do livro A arte de ser tigre, da poeta portuguesa Ana Luisa Amaral, traduzidas pela
prépria. Uma das epigrafes termina assim: ‘Da ilha, olhar em volta. Contemplar varios
mares’. E eu sei que ele tem um livro de contos chamado A ilha emoldurada. Se ele esta
em Portugal, e sabendo-se de seu fascinio por ilhas, imagino que esteja pelos Agores.
N&o sei por qué, é uma intuigao s6, mas algo me diz que vocé pode encontra-lo nailha
do Pico”.

Fiquei perplexa, obviamente. Primeiro, constrangida de ela ter percebido a farsa.
Segundo, porque eu tinha abstraido completamente da motivagao para ir a ilha do Pico.
Rita Mald tinha uma motivagdo muito concreta para ir até la: procurar pelo escritor
supostamente desaparecido Jean Turner, a pedido de sua suposta ex-mulher, Dora. Eu
ja estava com passagem comprada para os Agores, mas, na verdade, ndo tinha nenhuma
justificativa para a viagem. Ninguém me tinha pedido aquilo. “Vocé esta me pedindo
para ir a ilha do Pico procurar pelo escritor desaparecido Aldo Mathias?”, perguntei
para ter certeza e para deixar o pedido registrado com todas as letras no meu relato. Ela
disse: “sim, estou te pedindo isso”. Nesse momento, uma mulher a agarrou por tras e
perguntou, também em portugués, com um sorriso safado na boca: “vocé ta pedindo
0 qué?”. Elas se deram um longo beijo. Entendi que era a namorada dela, que ela a
esperava enquanto lia o livro. Ja pronta para partir, ndo me restou alternativa sendo
pegar a bolsa e caminhar rumo a saida, saltando do barco para o cais. Mafalda ainda foi
até a porta e gritou para o lado de fora, apontando para o livro que tinha entre as maos:
e ndo deixe de ler o romance Ara, da Ana Luisa Amaral, um dos textos mais bonitos que
existem sobre o desejo 1ésbico.
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Diante dessa primeira experiéncia como “personagem de fic¢do adaptada”, uma
questdo importante se colocou. A minha performance detetivesca sé tinha corrido tdo
bem por conta da minha amizade com Nicole e Marion, e da amizade de Nicole com
Marie, que me recebera tdo gentilmente em seu bar, onde também conheci as novas
amigas brasileiras. Foi entdo que percebi que Rita Mald, a personagem ficcional, ndo
tem amigas, e que essa era outra variante que eu estava introduzindo na histéria. Me dei
conta de que a narrativa de Vila-Matas ndo passaria no teste de Bechdel. Explico.

O teste de Bechdel tem esse nome em homenagem a cartunista estadunidense
Alison Bechdel, pois a ideia apareceu pela primeira vez em seus quadrinhos Dykes to
watch out for, que trata do cotidiano da comunidade 1ésbica e de suas particularidades.
O que agora é conhecido como teste de Bechdel fora sugerido por uma personagem sem
nome em uma tira de 1985 chamada “A regra”. A personagem diz que sé assiste a um
filme se ele satisfizer os seguintes requisitos: 1) Deve ter pelo menos duas mulheres; 2)
Elas conversam uma com a outra; 3) Sobre alguma coisa que ndo seja um homem. Parece
uma regra tdo simples, ndo é? Mas muitos filmes ndo passam no teste, talvez metade
dos de maior bilheteria e dos indicados ao Oscar, para se ter uma ideia.

Ora, “A viagem de Rita Mali” passa no primeiro e no segundo requisitos do teste,
mas ndo no terceiro. Tem pelo menos duas mulheres personagens que conversam
entre si, pois, além de Rita Maldy, existe Dora, que conversa com a protagonista. Mas o
Unico assunto entre elas é um homem. Dora € a Unica cliente que aparece no escritdrio
detetivesco criado por Rita Mall (entdo nomeada Rita Spade). Ela lhe encomenda a
busca por um escritor desaparecido, Jean Turner, que afirma ser seu ex-marido. Na
verdade, Dora ndo passa de uma louca, que se apaixonara pelo escritor e inventara
aquela historia de que ele havia desaparecido sem repassar sua pensdo mensal. Fiquei
orgulhosa porque, sendo a feminista que sou, sem programar nada, refiz a parte inicial
do conto de modo que ele passasse a ser aprovado no teste de Bechdel.

Por fim, a recepcionista me perguntaria como eu pretendia inserir o elemento
queer na parte da viagem aos Agores, uma vez que o subtitulo do meu trabalho era
“uma viagem queer a ilha do Pico”. Eu responderia que ndo sabia ainda. Mas pensaria
que, se ela quisesse passar a noite no meu quarto, seria uma agradavel maneira de
resolver a questdo. Obviamente essa ideia ficaria restrita aos meus pensamentos, sem
se externalizar. Primeiro, porque a proposta, vinda de uma héspede a uma funcionéria
do hotel, esbarraria em questdes éticas, e eu ndo me sentiria confortavel nem correta
de fazé-la. Segundo, porque a recepcionista seria muito provavelmente heterossexual e
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podia até receber a proposta como uma ofensa. Terceiro, porque, mesmo que fosse queer
e, além disso, tivesse vontade de dormir comigo, provavelmente para ela ndo seria tdo
simples misturar o trabalho com a vida, ou com a arte.

Ah, ja ia me esquecendo: a recepcionista se chamaria Dulce.

NOTA

* Carla Miguelote nasceu em Niterdi (RJ), em 1977. E professora adjunta do Departamento de Letras da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO). Desenvolveu uma investigagdo de pés-
doutorado no Instituto de Literatura Comparada da Faculdade de Letras da Universidade do Porto (2023~
2024). Publicou os livros de poemas Conforme minha médica (Confraria do vento, 2016), O mapa do céu na
terra (Circulo de poemas, 2023) e Vénus em gémeos (NAU Editora, 2024). Também ¢é autora dos livros de
ensaios Palavra e imagem na arte contempordnea: usos do video e do arquivo e Poéticas queer: lesbofeminismo
e outras insurgéncias (NAU Editora, no prelo). Dirigiu os curtas feministas Amiga oculta (2017), Qual imagem
(2018) e Esquicho (2019), exibidos em mostras e festivais nacionais e internacionais.
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Fado: a voz da margem!

Sérgio das Neves*
NOVA FCSH/ IELT

Ofado pertence ao corpo de quem o canta/ toca e de quem o escuta. Alids, foi pensado
tradicionalmente assim: as suas construgdes harmoénicas permitem tanto cantar
diferentes poemas dentrodo mesmo fado como, mudando-seaacentuagdo e a expressao,
improvisar de acordo com o momento. E, por isso, sabemos que o fado é transformado
em cada corpo que o abriga, apresentando uma plasticidade que o deixa a mercé do
estado de espirito da pessoa; do espirito da época; do conjunto de tocadores, cantores e
audiéncia. Em suma, se o fado se instalar em nés como um virus, ele manifestar-se-a de
diferentes formas, adaptando-se rapidamente aos seus hospedeiros. Pretendemos, com
este texto, encontrar um discurso queer no fado, enquanto pratica que assinala o que
estd na margem, fora da norma, anénimo e insubmisso, propondo que esse exercicio
mais contemporaneo pertence, no entanto, as proprias origens do fado. Apés tragarmos
rapidos contornos da génese do fado e da sua pratica, prestaremos aten¢do num artista
singular, Jonas, que, além da originalidade na composic¢do dos seus fados, também o
danga, confirmando um fado queer, numa origem dangada, falando nas suas obras de
corpos que ndo tém sido tdo contemplados recentemente no fado. O seu trabalho abre-se
também a um discurso filos6fico, deparando-se com problematizacdes esteticamente
nietzscheanas, onde ecoam ainda as vozes de Jacques Derrida e de Gilles Deleuze e Félix
Guattari.

Alinhamo-nos, portanto, ndo a uma defini¢do do termo queer, que constrangeria
a sua amplitude, mas a uma teoria e a uma pratica que “necessarily celebrate
transgression in the form of visible difference from norms” (Stewart 2017: 62). Partindo
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dessa premissa, fazemos uma aproximacdo interseccional entre as origens do fado e
uma teoria queer descentralizada. Esta desafia os discursos dominantes, sendo “flexible
enough to account for differences of race, class, gender, and nation”, apresentando,
desde a sua fundagdo, “an investment in radical social change tethered to a belief that
[...] other forms of social hierarchy are reproduced and regulated through discourse
and social institutions” (Miller 2022: 38). Esta abordagem interseccional considera
queer tudo o que sofre opressdo as mdos de um grupo dominante, identificado como
parte das estruturas normativas de poder. Nao se limitando apenas a orientagdo sexual
e ao género, englobam-se todas as identidades e praticas marginalizadas, opostas as
normas impostas. E neste sentido que encontramos, nas origens do fado, uma pratica
queer avant la lettre.

O fado canta mais do que uma ideia colectiva de povo ou histéria de uma nagao;
canta uma individualidade, com a qual outros podem encontrar correspondéncia e
afinidade. Com efeito, a ideia de fado como estandarte de uma identidade nacional é
posterior ao seu acontecimento, em Lisboa. A sua origem €é escrava e negra, ndo-crista,
afro-brasileira e dan¢ada. Comecado no Brasil, supostamente no final do século XVIII, o
fado dangado é uma variante do lundum, danga africana, provavelmente angolana e do
Congo, com tracos fortemente sexualizantes, e nasce desta, juntamente com a modinha
e a morna. Para José Ramos Tinhordo o primeiro relato sobre o fado pertence a Louis
Claude Desaulces de Freycinet, que visitou duas vezes o Rio de Janeiro, entre 1817 e
1820. No seu livro Voyage autour du monde, entrepris par ordre du roi (1824), relembra
que, na corte brasileira de D. Jodo VI, em termos de entretenimento: “as classes menos
cultas preferem quase sempre as dancas nacionais lascivas, muito semelhantes as dos
negros de Africa [...]: o lundum é a mais indecente; e em seguida o caranguejo e os fados
[...], intercaladas por cantos improvisados” (apud Tinhordo 1994: 75). Também Mario
de Andrade cita Adriano Balbi, gedgrafo italiano, que em 1822, no seu Essai statistique
sur le royaume de Portugal et d’Algarve, fala dos fados como dangas “tres-indécentes”
(apud 1934: 116). Ainda Manuel Antonio de Almeida descreve a dan¢a do fado, no tempo
de Freycinet, comprometida com o gozo e com os vadios, como “festa de ciganos” e
“voluptuosa” (2011 [1852]): 43-44). Por fim, Rui Vieira Nery cita o oficial alemao
Schlichthorst de 1824: “a danca favorita dos pretos chama-se Fado. Consiste num
movimento que faz ondular suavemente e tremer o corpo, e que exprime os sentimentos
mais voluptuosos da pessoa de uma maneira tdo natural como indecente” (2004: 20).

204



Corpo, Manifesto

Quando, no século XIX, o fado passa a integrar a cultura urbana lisboeta, é cantado,
tocado e dancado por prostitutas, marinheiros, antigos escravos, boémios, criminosos
e operarios. Eis uma descricdo de um fadista lisboeta da época: “homem minado
de taras, avariado pelas bebidas fortes e pelas moléstias secretas, com o estomago
dispéptico, o sangue descraseado e os 0ssos esponjados pelo merctrio — é um produto
heteromorfo de todos os vicios, atinge a perfeicdo ideal do igndbil” (Carvalho 1994
[1903]: 49). Nos finais, do século XIX, a danc¢a no fado comeca a ser interdita, com o seu
aburguesamento. No século XX, cresce uma vaga moralista que conduz a proibicdes,
legislagoes e perseguicdes de sitios de fado, de fadistas e sessdes de fado, em horario
nocturno (cf. Pais 1996). Foi assim que o fado, enquanto pratica marginal, foi absorvido
e tomado de assalto pelo poder, dividindo-se entre um estado de alma, tradi¢do oral
que, por vezes, descura as técnicas do canto e o rigor musical, e um simbolo polido e
reunificador da sociedade, representado pela burguesia e pela aristocracia. Podemos,
assim, falar do fado, num discurso queer, enquanto pratica marginalizada pela sua
origem e comportamento, que celebra a transgressdo, provoca altera¢des sociais e
desafia os discursos dominantes.

Nesse sentido, o fado renova-se, as suas metamorfoses sdo rapidas, porque é uma
expressdo popular, urbana, de uma capital, ainda por cima, portudria. Ou seja, o fado
esta facilmente sujeito as influéncias de novos costumes e sonoridades. Desde os seus
primeiros passos lisboetas, que o fado se cruza, inclusivamente e inevitavelmente, com
os sons das suas antigas coldnias, criando até novos géneros. Exemplos disso sdo ‘o
mandd, em Goa, a morna, em Cabo Verde, a modinha, no Brasil e outras melodias de
influéncia portuguesa em Malaca, Timor e Indonésia” (Monteiro 2019: 109). Em poucas
décadas, observamos a alteragdo dos instrumentos, o apagamento das suas origens
afro-brasileiras dangadas, a partilha do espago profano e sagrado, e a aproximagao
entre o corpo do pobre e do nobre. De uma origem escrava a um entretenimento da
corte; entre queixa e ora¢do; de manifesto proletario a declaragdes amorosas; da satira
ao pranto. Sem que deixemos de mencionar também a facilidade de transicdo de um
estado de lassiddo para um estado de graca, ou de um estado de fascismo para um estado
de liberdade. Enfim, o fado atrai para si todas as dimensdes da nossa existéncia. Mesmo
o seu movimento centrifugo, de irradiacdo, que parte de um centro hiper estimulado
para se alocar em ambientes mais rurais, periféricos, nacionais, estrangeiros e exéticos,
como o Japdo ou a Russia, esse movimento mostra as transformagdes necessarias para
se dirigir a ouvidos mais plurais.
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Como ha pouco mencionado, é possivel afirmar que as circunstancias levaram o
fado a desenvolver-se como um virus ou uma estrutura deleuzianamente rizomatica
que se pode intrometer noutras culturas, e fazer-se sentir noutros géneros. O fado deixa
de ser apenas um género de musica portuguesa, para passar a ser um sabor que se sente
ao escutar géneros musicais em outras linguas. Este ponto é relativamente recente.
Quer dizer, Amalia Rodrigues foi quem dissolveu o fado no mundo, ndo s6 enquanto
voz internacional, mas, sobretudo, ao cantar outras can¢des em outras linguas e
géneros, apenas por lhe saberem a fado. Foi ela quem elevou os padrdes estéticos do
fado, musicalmente, poeticamente e performativamente, no figurino, no cenario, nos
gestos e comportamentos. Ao cantar, no fado bailado, o poema a si dedicado “Meu nome
sabe-me a areia”, de Vasco de Lima Couto, em cujo Ultimo verso nos confessa “meu
nome sabe-me a fado” (2017: 2’04"’), Amalia experimenta um ensaio sensualista, que
coloca sob a égide do fado uma atmosfera, uma aura de sentimento fadista, ou antes,
um sentimento chamado fado: sentir fado em algo. A metafora nova do sabor a fado
faz relacionar sabor e saber, coloca em relacdo os sentidos, numa experiéncia oral, de
um prazer imenso em fazer sair palavras, sons, ar, hélito e inteng¢do. Ou isto sabe a fado
ou ndo. Respondemos, antes da pergunta, que o fado ndo sabe ao mesmo para todas as
pessoas. No fundo, o fado é essa teia ramificada, sem inicio, sentido ou fim, onde tudo
se toca em tudo e, portanto, tudo toca no fado e o fado toca em tudo.

Por isso, cada fadista comeca por repetir fados conhecidos que mais a si dizem
respeito e 0 seu percurso passara pela criacdo de um repertério que va ao encontro do
seu gosto, da sua voz e do seu estilo de cantar; do seu corpo. Contudo, o fado tem-se
mostrado lento a dar conta de novos tecidos sociais que o querem livremente expressar.
Uma vez pertencente ao aparelho de poder, torna-se limitado aos valores, sentimentos
e histdrias que faz cantar. As épocas de maior constrangimento e os contextos mais
conservadores tém tido maior impacto do que os periodos mais marginais e mais
livres. O fado foi retirado do ritual, lascivo ou funesto, da mendicidade, prostituicdo e
criminalidade para um consumo religioso, burgués, politico e capitalista. E, como tal,
teve de se submeter a um corpo heteronormativo e branco, com repertérios e formas
de actuar muito bem delimitados ao feminino e ao masculino. Por um lado, a criagao
de novos fados que denunciem problemas socioeconémicos deixa de ser relevante;
por outro, corpos pouco aceites socialmente, como os corpos transgéneros e histdrias
homoafectivas, ainda estdo no armario. Ainda que o fado consiga chegar a mais pessoas,
o fado ndo consegue aceitar todos os que querem tornar o fado algo mais ao seu sabor.
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Esses constrangimentos trouxeram consequéncias negativas para a sua evolugao,
renovagdo e contemporiza¢do, na corrida para se manter nosso coevo. Vozes de
orientagdes, identidades e origens tdo diversas nao tém tido nem voz escrita nem
partitura para serem ouvidas ou para se sentirem integradas. Essas vozes ou se tornam
6rfés, e sdo adoptadas por outros géneros musicais, ou se acomodam aquilo que o
fado tem para lhes oferecer. Ora, a conformacdo do corpo e da voz aquilo que ndo lhe
pertence resulta numa rigidez da persona artistica, da sua assinatura no canto. No caso
concreto do fado, ha cédigos, ainda ndo extintos, que mutilam a liberdade de expressdo.
Um exemplo, o homem que deve ter as mdos nos bolsos ou gesticular o menos
possivel porque, todos sabemos, o homem deve ser mais contido na expressdo dos
seus sentimentos. Evidentemente, esta solucdo cénica esta cada vez mais em desuso.
Todavia, ainda vigora e, quando ndo, deixa os seus vestigios nas atitudes corporais
dos cantores. O laboratério, que deveria ser uma casa de fados, atrasa-se nas suas
experiéncias, desde logo contaminadas por regras que inibem o desenvolvimento da
criatividade. A exportacdo do fado como produto de consumo e a atracgdo de turistas
para espiar o centro da experiéncia fadista, em vez de esta ser livremente expiada, retira
essa componente laboratorial, restando apenas a dimensdo espectacular, alegadamente
acabada, fazendo pressdo para se cantar o que sempre se cantou, e como sempre se
cantou, porque ja se sabe que funciona.

Todavia, o fado ndo se conclui porque mesmo na sua repeti¢cdo nunca é o mesmo.
Se fado é destino, cada um tem o seu fado, a sua voz e o seu corpo, de fronteiras sempre
movedicas a cada instante. Logo, aquilo que se tenta arquivar no fado é uma efémera,
quica estranha, forma de vida e nunca um monumento imutavel, de meméria absoluta.
Resgatando o conceito de mal de arquivo de Jacques Derrida, o fado ndo deve ser
encarado por uma verdade material da voz que o canta, mas pela sua vivéncia historica,
na necessidade de jogar com a lacuna, o lapso, a actividade inconsciente, a urgéncia do
esquecimento para sua renovagdo infinita. Isto porque, seja mais ou menos programado,
o fado parte do armazenamento das experiéncias e emogdes e a sua evolucdo poética
e musical (a)prende-se, muitas vezes, com o erro, o esquecimento, arquivando novas
matérias: “I’archive comme expérience irréductible de ’avenir” (Derrida 1995: 109).
Importa-nos considerar experiéncias de fado atacadas por ndo serem consideradas
fado, que sofrem de tentativas de silenciamento ou que subtilmente sdo empurradas
paraas margens. Temos em conta, ndo obstante, que o proprio movimento de integracdo
de novas formas, num modelo tdo enraizado como o fado, tem necessariamente a sua
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resisténcia e contestacdo. Ou seja, ndo se pretende menorizar o espago de resisténcia
de quem recebe uma nova forma de conceber o fado, contemplando, antes, esse
movimento, em que “I’archiver en refoulant (car le refoulement est une archivation)
[...], refouler ’archive en archivant le refoulement” (idem: 103).

Numa casa de fado vadio, sem elenco profissional, ndo ha ensaio, avangamos com
0s nossos corpos, pedimos para cantar e perguntamos aos guitarristas se conhecem
determinado fado. Caso ndo, ha que pedir um outro. Caso o conhe¢am, perguntam-
nos em que tom o queremos. Desde a primeira vez que cantamos que € assim. Se ndo
soubermos o tom, os guitarristas tentam-no adivinhar pelo nosso timbre e a nossa voz
tem de descobrir o seu caminho, com o publico expectante. Técnicas a parte, o prazer
e a liberdade, na confianga de assumir o seu corpo e a sua voz, sdo essenciais para
desobstruir o caminho da afinagdo. Mesmo o fado cantado por profissionais tem sempre
uma dimensao de risco, nas casas de fado, e nunca se canta da mesma forma. Quanto
mais antigo for o fado, menos rigido melodicamente é e mais possibilita a improvisagao.
Neste sentido, o fado menor é considerado umas das matrizes do fado, tendo, portanto,
uma grande abertura para se adaptar ao poema, mas também a voz porque, num outro
tom, as guitarras fazem algo completamente diferente, ao qual a voz respondera de
maneira diversa também.

A regra de ouro, o siléncio, é, antes de tudo, uma condicdo de criacdo. Mais uma
vez, amesma condi¢do do mal de arquivo, uma “vocation silencieuse” capaz de “briiler
Parchive et [...] pousser al’amnésie, [...] tendant a ruiner I’archive comme accumulation
et capitalization de la memoire” (idem: 25-27). Um grupo de pessoas mais ruidoso fara,
sem duavida, influéncia na interpretacdo do fado. Como ja mencionado, a construgdo
do fado tradicional ja prevé um nivel de improvisacdo bastante fértil, mas também
bastante fragil. Contrariamente ao veiculado, ha muito a aprender para assinar o seu
corpo no fado. O nivel de improvisacdo, para além de jogadas de sorte ou de factores
muito idiossincraticos, compromete-se com o conhecimento musical que a pessoa tem;
sobretudo, concernente as harmonias.

Até aqui, foi necessario tragar o gesto operatério do fado, para entendermos que ndo
estamos diante de uma estrutura monolitica, tradicional e conservadora, mas de uma
pulsdo aberta a sua destruigdo para que renasca nas identidades que em si o integrem. O
fado sempre rejeitou o ensaio, o apuramento, e sempre defendeu a singularidade de cada
corpo e de cada voz. Porém, enquanto o fado é um cantar vinculado ao estado da alma e
as experiéncias de vida de cada um, o fado héd muito que ignora determinadas vidas e ha
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muito que se prendeu a protolocos, erradamente tratados por tradicdo: a resisténcia a
outros instrumentos, a um vestuario alternativo, menos formal ou menos tradicional;
resisténcia a diferentes formas de cantar. Nao sdo proibi¢6es, mas prescri¢des. Ha muito
tempo que o fado tem ignorado questdes sociais actuais, como as de identidade, género,
orientagdo sexual, etc. O fado tem ignorado corpos mais marginais, que fogem ao tecido
social mais comum no circuito fadista. Tudo isto estd a mudar, mas tudo isto também
ainda esté fora do centro da actividade fadista; salvo sempre pontuais praticas, como
algumas daquelas de que daremos conta mais adiante.

Concernente as manifestagdes afectivas, foradaheteronormatividade, o argumento
reactivo € o de que a vida privada de cada um ndo interessa ao publico nem ao fado. Esse
argumento s6 faria sentido se experiéncias heterossexuais ndo fossem tdo abordadas no
fado e se o fado ndo fosse uma expressdo confessada da subjectividade de cada um. Alias,
seguindo a perspectiva de Michel Foucault, desenvolvida principalmente no volume I de
Histoire de la sexualité, o facto de a sexualidade ser discutida apenas na esfera privada,
mantendo todos os comportamentos nao normativos em segredo, contribui para a
normaliza¢do da heterossexualidade como Unico normal e para a estigmatizagdo de
tudo o que ndo for heterossexual (cf. 1976). E é isso que ainda acontece no fado. O fado
estd envolvido numa massa que mastiga as mesmas histérias das mesmas pessoas. O
problema passa pela falta de espago para outros poemas, ou seja, para outros corpos,
outros mundos. E uma quase inexisténcia poética de vozes diferentes.

Ainda Derrida, em La voix et le phénomeéne, dentro da desconstrugdo do
fonocentrismo na fenomenologia husserliana, entende “que la voix simule la garde de
la présence et que I’histoire du langage parlé soit I’archive de cette simulation” (1993:
15). A voz manifesta o logos, enquanto mediadora entre a linguagem e a consciéncia,
simulando uma presenca. A falta de inclusao de discursos queer, ou ndo normativos,
faz esses corpos inexistentes, evitando uma empatia com outras estranhas formas
de vida. Uma voz silenciada, em vez de simular a presenca, dissimula uma auséncia,
conduzindo o/a fadista a uma expressao de si mutilada e distorcida. Nesse caso, o fado
perpetua preconceitos, esteredtipos, prejudicando até a evolugdo musical. A questdo
ndo passa por distinguir os afectos por orientagoes, mas pela liberdade de poder cantar
uma histdria diferente que ndo a da Rita e do Chico da Ribeira, ou da Rosa da Madragoa
com o Chico Fateixa; e, como sabemos, o elenco ndo terminaria por aqui. Por outro
lado, defende-se também a liberdade de um homem cantar fados que sempre foram
destinados a mulheres; e vice-versa, embora o contrario seja bastante mais aceite.
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Hé manifestacOes artisticas pontuais que ndo chegam a ser um repertoério queer.
Uma excep¢do a isso é um fado que ficou conhecido; um poema de Pedro Homem de
Mello, “Rapaz da camisola verde” (1969: 103-104). Porém, mesmo aqui, suprimiram-
-se estrofes mais explicitas das fei¢coes homoerdticas do poema. Aquilo que se canta é:

De maos nos bolsos e de olhar distante
Jeito de marinheiro ou de soldado...
Era o rapaz de camisola verde,

Negra madeixa ao vento,

Boina maruja ao lado.

Perguntei quem era, ele me disse:
Sou do monte, Senhor! E seu criado...
Pobre rapaz de camisola verde
Negra madeixa ao vento,

Boina maruja ao lado!

Porque me assaltam turvos pensamentos?
Na minha frente estava um condenado?

- Vai-te, rapaz de camisola verde,

Negra madeixa ao vento,

Boina maruja ao lado!

Ouvindo-me, quedou-se, altivo, 0o moco,
Indiferente a raiva do meu brado,

E ali ficou de camisola verde,

Negra madeixa ao vento,

Boina maruja ao lado...

Soube depois, ali, que se perdera
Esse que, eu s6, pudera ter salvado!
Ai do rapaz de camisola verde,
Negra madeixa ao vento,

Boina maruja ao lado!
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O que ficou por cantar do poema é:

Lembro o seu vulto, esguio como espectro,
Naquela esquina, palido encostado!

- Era um rapaz de camisola verde,

Negra madeixa ao vento,

Boina maruja ao lado...

De maos nos bolsos e de olhar distante
[..]

Quem o visse, ao passar, talvez ndo desse
Pelo seu ar de principe, exilado

Na esquina, ali, de camisa verde,

Negra madeixa ao vento,

Boina maruja ao lado.

Perguntei quem era, ele me disse:

[..]

Porque me assaltam turvos pensamentos?
[..]

Ouvindo-me, quedou-se, altivo, 0o moco,

[..]

Ali ficou... E eu cinico, deixei-o

Entregue a noite, aos homens, ao pecado...
Ali ficou de camisola verde,

Negra madeixa ao vento,

Boina maruja ao lado...

Soube depois, ali, que se perdera
[..]
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Na verdade, escutamos mais mulheres a cantar este fado, embora tenha sido escrito
por um poeta, com uma orientacdo ndo heteronormativa ndo assumida, e o primeiro
intérprete tenha sido o fadista monge beneditino Frei Hermano da Camara. Claramente,
houve um branqueamento do contexto homoafectivo da can¢do, passando mais por
uma situacdo de remorso e redengdo, pecado e salvacdo, e até de uma tensdo entre
classes entre um rapaz do monte, com jeitos de marinheiro ou de soldado, servilmente
cumprimentando o senhor.

Falarmos de uma abertura do fado a sua dimens&o queer implica, como inicialmente
citado, celebrar a transgressdo de formas diferentes da norma, reforcando que “these
‘Norms’ are then exposed to be norms, not natures or inevitabilities” (Stweart 2017:
62). E falar, entdo, de um conjunto de ac¢des e comportamentos que nio sé se deslocam
dessa norma, como lutam contra esse poder. E fazer do pensamento, da arte, da
linguagem, uma maquina de guerra, como elabora Gilles Deleuze e Felix Guattari, “Il
fait valoir une furor contre la mesure, une célérité contre la gravité, un secret contre
le public, une puissance contre la souveraineté, une machine contre ’appareil [...]:
puisqu’il vit toute chose dans des rapports de devenir” (1980: 435-436). Para tanto,
destino o resto deste texto a um discurso queer que envolve o fado cantado e tocado,
mas também dangado, pelo coredgrafo, bailarino e fadista Jonas. Até ao momento, Jonas
langou os albuns Sdo Jorge (2021) e Magd de Addo (2024), e criou dois espectaculos de
fado dancado, Bate fado (2021) e Magd de Addo (2023), ambos ainda em apresentacao.
Ao passo que as cangdes apresentadas em Sdo Jorge ndo correspondem as encenadas e
dancadas em Bate fado, Maga de Addo, como o titulo deixa antever, contém as mesmas
cangdes. A diferenca reside na dimensdo performativa, dancada e encenada, que o album
ndo regista. Falaremos, sobretudo, de Sdo Jorge.

O fado ja comporta, na sua génese, uma pratica reivindicante de um discurso queer,
posto que nascido dos oprimidos, alimentado pelos que eram considerados escumalha
nasociedade, e cuja origem dangada foi silenciada por falar mais da sexualidade do corpo
que do espirito romantico e saudosista. Reunindo a danca ao fado, como Jonas o faz,
recuperamos necessariamente o seu trago queer; a sua raiz dancada e sexual. Sabemos
pela histdria da dancga que esta foi muitas vezes perseguida e legislada por se identificar
com uma exposicdo imoral da sexualidade. Sobretudo, dangas que fugiam a decéncia
aristocrata, religiosa e burguesa. “The dancing body is symbolic expression that may
embody many notions. Among these are romance, desire, and sexual climax” (Hanna
2010: 213). A relagdo entre danca e corpo torna-se perigosa, quando a pele se mostra e
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contacta com a outra pele, quando os movimentos envolvem um maior contacto entre
superficies, quando os gestos evocam o acto sexual, quando o ritmo provoca o calor e
o suor. Com efeito, como conclui Philippe Soupault, a danca é a arte mais erética de
todas as artes (cf. 1928). A danca teve de ser proibida, no fado, para que a burguesia
e a aristocracia femininas pudessem cantar sem cair na indecéncia, e as masculinas
ndo questionassem a sua masculinidade. Além do erotismo na danga, esta é refigio da
homossexualidade e das de mais orientac¢des, visto implicar todo o movimento criativo,
que “resists hegemony as a counterbalance to ‘heternormativity’ and heterosexual
privilege in mainstream society” (Hanna 2010: 218).

Ao passo que o Bate fado se assume como uma recupera¢ao do fado dangado ou
batido, sobretudo, em sapateado, utilizando varios temas ja conhecidos do fado e alguns
originais; Magd de Addo, por sua vez, trabalha originais compostos por Jonas, ainda que
comalgumasmelodias dofadotradicional, centrando-senas questdes damasculinidade,
abordando cada tema um pecado capital. Canta ainda sons cabo-verdianos, angolanos,
brasileiros, andaluzes, arabicos, e temas do folclore portugués como a cangdo “Senhora
do Almurtdo”, com letras suas; isto para mostrar que a roupagem do fado é composta
por diversas malhas. Com um elenco exclusivamente masculino, diferentemente do
Bate fado, o criador desconstroéi o que se entende por masculinidade, desfaz aimagem do
homem e, mais concretamente, do homem fadista. Coloca ainda em causa os lugares de
fala, entendendo que o fado é uma sé voz, de um povo além-fronteiras, que por cantar
a transversalidade das experiéncias humanas, sé pode cantar liberdade, aceitando que
cada um cante o seu mundo: sejam toiradas, procissdes, reis, vagabundos, gays, sexo,
amor ou morte. Assim, se Bate fado procura reinterpretar e dar a conhecer essa tradi¢ao,
Macgd de Addo quer continuar a criar formas de dangar o fado, mostrando ainda que é
possivel canta-lo em ritmos de outros géneros e culturas.

Na entrevista que lhe fizemos, o criador entende que no fado, “sempre se
juntaram todas as dimensdes da sociedade”,> enquanto espago onde se debatem todas
as realidades e convicgoes; concorde-se ou ndo com elas. A vida dupla de Jonas torna-
-se una, quando comega a reunir a danca e o fado, para resgatar essa origem dangada.
Desde logo, temos um elemento novo: a contaminacdo do corpo bailado pela voz e vice-
versa, com o fado; algo que tem sempre exigido um estatismo corporal. Aqui, entramos
ja num territério marginal porque o meio fadista recusa ou desconhece a origem
dangada e até as raizes afro-brasileiras. Ha até quem repreenda, quando alguém tem
a urgéncia de comegar a dangar o fado. Jonas faz uma aproximacao queer do fado, pela
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danga, recuperando o erotismo fluido do fado, sem constrangimentos de género. Mais
uma vez, o principio fundamental, para se entender a aproximacdo queer ao fado, é a
diferenca. Tudo o que for diferente da postura fixa do corpo e da identidade no fado,
torna-se queer: “queer, in its primary signification, and in its radical promise, is
that which not only eludes, but also subverts the ‘proper’. And it defies propriety by
subverting property, namely the appropriation and ownership of bodies and desires by
heterosexual normativity” (Lepecki 2002: 272).

A abordagem queer de Jonas difere da abordagem, por exemplo, da dupla do
Fado Bicha, cujo centro do seu repertério é o ser-se queer, cantando-se também
posicionamentos anti-touradas, anti-fascistas, anti-neoliberais, mas, sobretudo,
convictos de que “a classe artistica tem o dever de se manifestar e sinalizar a
deterioragao do discurso publico e politico em Portugal”, como lemos numa entrevista
a Blitz, a 2 de Marco deste ano. E um grito de revolta pela liberdade, percorrendo um
caminho assumido de subversdo das praticas heteronormativas do fado, combatendo a
intolerdncia e todo o tipo de preconceitos. O processo também é outro. Tiago Lila, que
devém em Lila Fadista, quando sobe ao palco, “travesti de barba rija” como se apresenta
na entrevista a DIVERGENTE (2018), nunca cantou nem esteve dentro do meio fadista,
antes deste projecto, e une-se a Jodo Cagador, que toca guitarra eléctrica. Embora haja
a recriacdo de fados tradicionais e cangdes originais, e fusdes que fazem a ponte entre
o fado e outros géneros, o fado desta dupla passa muitas vezes pela releitura de fados
ndo tradicionais, centrados nas histérias heterossexuais, estereétipos do fado. Vejamos
alguns casos: o fado “Nem as paredes confesso” torna-se “Crénica do macho discreto”;
a “Jalia Florista” reencarna em “Lila Fadista”; “O namorico da Rita” regressa como
“0 namorico do André”; o fado “Rosinha dos Limdes”, posteriormente, “Marujo
portugués”, apresenta-se como “Fado Alice”* cantando-se a mulher trans; e até a
“Marcha de Alfama” se converte em “Marcha do orgulho”, naturalmente, queer.

A diferenca maior entre Jonas e o Fado Bicha é que o primeiro assume ndo haver
qualquer intencdo nas criticas sociais e politicas; nem tenta icar qualquer bandeira
queer: “ndo é um album de intervencdo”. Acontece que, como o mesmo afirma, o
trabalho de criagdo no fado é “muito biogréfico e identitario” e, por consequéncia, a
vida e os seus eventos “transbordam” para o fado. Jonas hipotisa que, por ter sofrido,
numa das escolas que frequentou, por ser gay, isso lhe tenha dado “uma dimensao
tragica” no canto. Ele propde ainda que o fado tem “essa dimensdo tragica de
sofrimento e, muitas vezes, as pessoas gays, queer, ou fora da norma, identificam-se
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muito com esse dramatismo”, pelos traumas e agonias vividas, tendo frequentemente
como expoente maximo Amalia Rodrigues que reforcou esse trago dramético, como
avanga o proprio.

Em todo o caso, com ou sem inteng¢do, com propositos artisticos diferentes, este é
um ponto em comum entre Jonas e Fado Bicha: as experiéncias de homofobia tornam-
se forma e for¢a criadora. Exemplos que o Jonas da, como Paulo Braganga, nos anos
90, e, anteriormente, Anténio Varia¢des, igualmente inspiragdes para o Fado Bicha,
demonstram que ja havia a dimens&o queer no fado, namusica portuguesa, exactamente
pela necessidade de dar conta de uma vida que necessariamente transborda para a arte.
Inclusivamente, o Fado Bicha também entende que “a Amaélia era uma bicha gigante
porque rompeu com muitos padrdes no fado”, ainda em conversa com a DIVERGENTE.
Portanto, perseguem esta mesma senda, de que o termo queer evolui para algo que
rompe com o normativo; algo corroborado pelo pensamento de Judith Butler, para
quem a matéria queer ndo se fixa numa defini¢do, devendo ser sempre relocada para
o centro do que necessita de ser colectivamente contestado. Logo, o0 termo queer ndo
deve ser “fully owned, but always and only redeployed, twisted, queered from a prior
usage and in the direction of urgent and expanding political purposes” (Butler 2020:
14). Defender uma abordagem queer passa por defender uma decomposigdo da prépria
no¢do de identidade, destruindo premissas tradicionais de condutas. A abordagem
queer promove, assim, a transformacao e a descentraliza¢do do poder.

Boaventura Sousa Santos considera, em Outras palavras (2019), que:

ao contrario do que se pensa comummente, o fado ndo é expressdo da submissdo dos
portugueses ao destino e ao determinismo. E antes a expressdo da fuga sempre tentada
e sempre frustrada a esse destino e a esse determinismo. O éxito do Fado Bicha [..] é o
testemunho mais eloquente dessa rebeldia esteticamente bem conseguida porque gerada
a beira da marginalidade com vista para um centro que ndo se sustenta sendo quando é

contestado.

Gostaria de reflectir sobre essa marginalidade contestada e contestadora no fado
de Jonas, cuja preocupacdo maior € a de falar da sua realidade, criando uma constelagdo
de simbolos, crengas, personagens e interrogacdes que orbitam a sua volta. O que ele faz
ndo é tanto um movimento belicoso e provocador, embora possa funcionar como tal,
mas mais uma apresentacdo de varias histdrias observadas, contadas e vividas. Expostas
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as premissas e contextos, dedicar-nos-emos aos fados de Sdo Jorge, “um album muito
de um cidaddo de Lisboa”, como resume o artista.

Sdo Jorge apresenta letras escritas e cantadas por Jonas em fados tradicionais e em
novos fados por si compostos. Grosso modo, todos os temas tratam de varias vidas, quase
sempre em Lisboa ou a sair de 14, entre o humor da critica aos problemas actuais da
sociedade e as manifestacoes de amor e de nostalgia. O nome do album “apareceu numa
cerimoénia xamanica, em que eu tive uma visdo de martir, [...] com a cruz das cruzadas”.
Além de evocar o Castelo de Sdo Jorge, de ter nascido em Sdo Jorge de Arroios, e do
seu padrinho de fado ser o fadista e compositor Jorge Fernando, a quem Jonas apelida
de seu “Sdo Jorgito”, acima de tudo, “Sao Jorge é o santo padroeiro do nosso pais.
[...] A fundacdo do nosso pais [tem] um santo guerreiro [...] e pagdo”. Assim, o album
questiona:

0 que aconteceu para termos esquecido a figura [...] de um soldado romano, com uma
capa, montado num dragdo, com uma langa, em prol de uma [figura] terna, com um
menino ao colo, com um livro, que se chama Santo Anténio. Serd que perdemos essa

dimensdo [...] guerreira?

Posto tudo isto, Jonas apresenta-nos uma obra que agrega praticas misticas,
Cristianismo, as origens espirituais portuguesas, as raizes do fado, com o real
quotidiano, com um corpo e uma voz queer, sob a égide de um santo esquecido ou pouco
estimado, de caracter belicoso. No fundo, o movimento de resisténcia e luta do seu fado
ndo deixa de estar presente.

Desta forma, o album “regressa as origens, olhando para uma Lisboa actual, [...],
pararecuperar [...] ferramentas do fado que tinham caido em desuso: os estrangeirismos,
o dizer asneiras, o falar do quotidiano actual”. Algo muito evocativo da fadista coetanea
de Amalia, Herminia Silva, que se destacava pelos seus fados satiricos e bem descritivos
da Lisboa do seu tempo. O album inova na inclusdo de temas inabituais, de vocabulério e
imagens menos convencionais no fado, e de corpos estranhos as histérias do fado. Tudo
comeca com um fado tradicional, o fado triplicado, e abre com questdes gerais sobre a
origem do mundo e a existéncia do ser; duvidando do excesso de racionalismo que as
tenta explicar. Este primeiro tema, intitulado “Quantica”, ja faz suspeitar que aquela
voz é marginal por meter em causa a razdo, ironizando a salvagdo do conhecimento pela
“bruxa da ciéncia, sabia da clarividéncia” (2021: 2’30"").
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Hé& uma consciéncia tragica, dionisiaca, de fei¢coes nietzscheanas, que percebe
o conservadorismo da verdade, enquanto valor platénico, e entende a fragmentacdo
necessaria que essa verdade tem, através da metaforizacdo da realidade elaborada por
cada perspectiva. Esta visdo nietzscheana sabe do absurdo da existéncia e faz da musica
arepresentacao da esséncia do mundo, manifestacdo primeira de Dioniso (cf. Nietzsche
1988: 29). A confirmacdo de um dionisismo é marca também de marginalidade e,
poderiamos pensar nesse deus estrangeiro e mal recebido, que até é educado como
menina (cf. Otto 1965: 110-111), dentro de uma linha queer, da gaya, gay, alegre, ciéncia.
Esse dionisismo transita para o segundo tema do album, “Provérbio ao contrario”,
porque exactamente a voz faz uso de varios provérbios para se assumir como um corpo
ao contrario sempre em metamorfose. Este ja ndo é um fado tradicional, mas tem uma
sonoridade que se assemelha a ele. Esta voz é “4dgua mole a furar pedra dura” (2021:
0'24"); é, portanto, contracorrente, persistente e sem medo disso porque “Deus guarda
oborracho e a crianga” (0’43’); duas formas dionisiacas: a da crianca pré-socratica e a
da embriaguez (cf. Nietzsche 1988: 28).

O terceiro tema, “Ponto final”, mais longe de um fado tradicional, ndo deixa de
conter na voz o grao de fado, e as préprias construgdes harmonicas e melédicas fazem
questdo de ndo perder os tracos fadistas. A cangdo interroga-se: ‘“se o mundo acabasse,
se se esfumacasse, depois de amanhd?” (2021: 0’15’’). Se isso acontecesse, a voz veria:

um policia sem regras / de paraquedas saltar de uma ponte / [...] um sem-abrigo / meio
despido nadar numa fonte /, [...] um ladrdo com flores na mao para dar narua/[...], uma
danga tdo larga e tdo mansa, / um mar de gente a rir e a gritar / [...], homens velhos de
novo fedelhos / usar flores de outono para se disfar¢ar, / [...] todos em euforia / viver num

s6 dia em jeito de irmdos. (0°44’-2"54"")

Enfim, um rol de coisas extaticas, imprevistas e pouco comuns para as convengoes.
Tudo dionisiacamente tragico porque consciente do fim, consciente do “ponto final,
o ponto fatal, / o ponto que acaba com todas as histérias” (1’35’’), como se canta no
refrdo, indagando-se “se o ponto que ha de chegar, / chegasse sem avisar, / s6 para
apagar o que comegou” (1’56”).

Este fado introduz, neste refrdo, uma questdo tedrica: o texto que termina, como
o fim do mundo, com um ponto final. Este ponto torna-se o dispositivo que acciona
um apocaliptico apagamento do texto que ele préprio finaliza. Apagando esse texto, ele
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finaliza algo que ja ndo existe, criando um recomego, um eterno retorno. Se esse ponto
final viesse o que aconteceria? A centralidade do que é marginal:

via o talhante o Alfredo / sem culpa sem medo declarar amor / ao Pedro da lavandaria /
e, vé, quem diria, partilha o fulgor. / A Sdo que vive num lar, / sentada a falar com o pai
que morreu. / O bébedo a porta de um bar, / a filosofar vontades de Deus. / Via também a

beata, / com um fio de prata roubado nas maos (2’11’’-2’46"").

Num s6 fado, convocam-se para o centro do fim do mundo, movidas por uma forga
irracional, histérias nunca narradas na histéria do fado. Desenha-se um fim do mundo
ou o fim de um mundo normativo.

Esses primeiros trés fados, sugerimos, formam um primeiro capitulo, o das coisas
gerais. Da origem ao fim/ recomeco do mundo. Uma primeira cosmogonia ou um
primeiro mito; uma apresentacao helderiana de um rosto, de um mito de si, revelando-
se uma voz outra. O segundo capitulo, parece-nos, trata do microcosmo. Agora sdo os
pequenos nadas do quotidiano que ele precisa de contar, transformando-os em cenas
centrais da vida, com pinceladas baudelairianas. Aqui ha ainda varias referéncias a vidas
diferentes e excepcionais. Este capitulo abre com outro fado tradicional, o fado CUF,
com o poema “Lisboa, montra de recuerdos”, que faz uma criticabem animada, cheia de
clichés contemporaneos do que é a vida do centro de Lisboa, transformada em turismo,
avolta dos trés valores: futebol, Fatima e fado. Essa transformagdo de Lisboa em montra
de recuerdos, faz a voz concluir que “ougo o bater da terra onde me movo, / cada vez
mais longe, vai-se afastando. / Nada é mais perfeito do que um ovo / e as paredes do meu
vao-se estreitando” (2’38’’). A normalizacdo de uma Lisboa globalizada a comprimir e
a oprimir o mundo de cada local, de cada individualidade, obrigando a um movimento
centrifugo de fuga, em direc¢do as margens.

Ap6s se percorrer animadamente “a loja de regalos” (0’31’’), Jonas canta “Senhor
Bonfim”: entre “a fome e o fantasma” (2’47’’), aguarda-se “pela mudanga de amanha
quase a chegar” (1°00””). Até 14, o corpo guarda “o instante que passou” (1’28”’) e, numa
prece, onde se pressente, na voz sensual, algo de homoerético, canta-se: “Senhor
Bonfim, ora por mim / que me afogo em torpor. / Ficaste em mim, para mim ndo é
demais, amor. / Vou suportando a dor, / por nés talvez seja assim” (1°48"-2'17""). A
prece funde a visdo da figura de Cristo na sua morte, figuragdo do Senhor Bonfim, com o
proéprio ser amado que esta nas “ruinas do meu peito” (2°42""). A despedida mortificada,
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no afogamento dos sentidos, ao beber “um mazagran sem cor” (3’30’’), que encontra a
correspondéncia entre a morte de Cristo e 0 amor morto que permanece em si. A escolha
desse episodio religioso e a relacdo com um episédio de um quotidiano normal, que é a
perda de um amor, desperta no fado também uma origem de fei¢es religiosas e erdticas,
que procura na adoragdo da dor o apaziguamento do sofrimento, durante a espera pelo
amanhd. Também no tema “Jacaranda”, fado que revisita diversos afectos e recorda “as
personagens de Lisboa, / estranhas comomandaalei” (1’57’’), encontramos uma “carta
que escrevi e 0 gajo que ndo respondeu” (0’45’’); ou “o livro do Antoine que guardo
hoje s6 paramim” (1’50"”). Sdo afectos entre homens, nos desencontros e nostalgias dos
amores passados e perdidos. Mesmo que amigos, ha um lado homoafectivo, que nunca
seria cantado pela heteronormatividade, sob risco de colocar em causa a masculinidade
e de fazer suspeitar um comportamento romantico-sexual desviante.

A renovagdo lexical e imagética do fado marca uma vontade de também contrariar
o corpus poético mais culto do fado. Alguns exemplos: no tema “Inseguranga social”,
em ar de marcha, com o declinio do Estado Social, queixa-se de que “ja me déi o rabo,
estou farto de apanhar” (2’16’’); ou, na can¢do “Carros, carrinhas e carrogas”, vé-se
um carro “cor de burro quando amocha” (0’59’’) e a voz pede “pra mijar” (1’51’’); tira
aroupa e vai “de rabinho ao 1éu / com a pilinha que o Nosso Senhor me deu / amarafada
vai a saltitar” (2’19”"). Entre os dois temas, o primeiro de exaustdo e o segundo de
viagem e mudanga, o fado ‘“Fui comprar tabaco”, expressdo que indica um movimento
de abandono, de despedida, sem data para voltar, encarrega-se de assumir a viagem
que o faz “deixar pra tras o centro” (1'06’’) porque “hoje eu mudo o meu destino, / se
hoje eu volto a ser menino / é que eu preciso renascer” (1’20’’). A saida de Lisboa, de
um amor, de um destino, numa metamorfose ou morte simbdlica, xamanica. Todas as
hipéteses se condensam, num sé gesto excéntrico, de saida de um centro, para ‘“ver por
dentro o mundo inteiro/ [...] pegar fogo ao dinheiro / [...] / Despedir-me das vitérias /
[...]/buscar o tempo que eu perdi / pér uma bomba onde eu cresci / procurar por quem
eu sou” (1'34"-2’45"’). Contempla¢do do uno-primordial, dionisiaco, que exige a
saida de si mesmo ou uma dissolu¢do no todo. «Lysios», um dos epitetos de Dioniso,
(cf. Pausanias 1918: 285), o libertador. Dissolvendo o eu, este liberta o sujeito para se
aprofundar no corpo, no mundo, nas sexualidades. O fado, que se constréi na busca
por uma identidade, obriga-se a marginalizar-se, na destruicdo de um eu que, na
verdade, nunca o fora. Um sair do armario, dissolvendo o que, até entdo, era norma
e espectavel.
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Outros corpos sem representacdo estdo no fado “Big Brother”, que faz uma amostra
de vidas, durante uma “ressaca arrastada e madura” (Jonas 2021: 0’19’’). Sdo elas:
0 “bébedo manhoso” (0’23"’); “a puta velha / com gloss rasca comprada no chinés”
(0747"); a “preta louca / mamas fartas repousadas nos joelhos” (1’33); “o cego” no
metro (1'48’’); “o romeno de cdo ao ombro / [...] tocando acordedo”, ainda no metro
(2’01”"); “o fulano que acena a quem la passa”, no Saldanha (2’20’’). A voz transforma-
se nesses corpos, que efectivamente existem, simulando-lhes a presenca, percorrendo
o caminho da metamorfose para a inclusdo, qual Dioniso. Todos eles sdo “personagens
de um show real / [...] sem vencidos nem herdis, / [...] / num conto que nao tem fadas,
/ [...] / num eterno enredo puro e simples / com a certeza de que amanhd ha mais”
(2°47"7-3'19"").5 0 eterno retorno dionisiaco e nietzscheano, na repeticdo na diferenca,
deleuziana e derridiana, que torna todas estas vidas sem fadas fados que resgatam as
ferramentas da origem, sob um olhar actual sobre Lisboa. Vidas anénimas, corpos sem
fado porque, na forma abrangente do termo, sdo corpos queer.

A coda aparece no final de uma pega musical para fornecer um encerramento
conclusivo ou para introduzir um udltimo elemento tematico. Servindo de coesdo,
pode conter variacdes musicais do material apresentado ou pode apresentar novos
elementos musicais conclusivos. Tentaremos, pois, oferecer um final que permita,
antes, uma abertura para continuarmos a reflectir sobre a contemporaneidade do fado
e a necessidade de liberdade para que ele se cante ao sabor de corpos nao normativos.
Gostaria de propor que o fado é uma experiéncia e uma expressao mais queer do que o
meio fadista sabe. Pensando nos primérdios do fado, este era elaborado por os que ndo
pertenciam a norma, os que criticavam o poder e sofriam as mdos deste. Se houvesse
uma histoéria queer do fado, ndo duvidamos de que houvesse corpos e vozes de varias
orientacdes sexuais e géneros a vociferarem-no. Sabemos é que a histéria do fado, desde
asua entrada na corte, ao acolhimento por parte da religido e das elites, foi-se tornando
cada vez mais instrumento de poder e mais subjugado a normatividade, se quisermos,
a heteronormatividade, levando ao encobrimento de vivéncias fadistas mais marginais,
com todas as excepgdes salvaguardadas.

0 album Sdo Jorge, por meio de um processo de metamorfoses dionisiacas, liberta a
voz de todos os corpos até entdo ausentes, simulando a sua presenca, para que ganhem
uma existéncia. Jonas e outros casos, como o Fado Bicha, o trabalho mais recente de
Ana Moura, no album Casa Guilhermina, o guitarra portuguesa Gaspar Varela, ou um
fadista como o Paulo Braganca, que foi recusado por se vestir e cantar de formas que
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ninguém o fazia; mas mesmo os mais antigos, como Amalia Rodrigues ou Herminia
Silva, relembram o estatuto queer do fado, que da voz ao que ndo tem voz, que leva
outros corpos a casa sonora do fado. Amalia foi das primeiras, ou a primeira mesmo, a
cantar fado de Coimbra, can¢do destinada apenas a ser cantada por homens. Herminia
vestiu-se de homem para parodiar o “Fado Falado” de Jodo Villaret, subvertendo-o em
“Fado Malfalado”.

Um dos aspectos cruciais das teorias queer é a imagina¢do, a capacidade de criar
a possibilidade de outros mundos para quem ainda ndo encontrou ou ndo conseguiu
construir o seu (cf. Mufloz 2009), desconstruindo uma hegemonia masculina,
capitalista, branca e heteronormativa. Mais uma vez, uma transvaloragdo nietzscheana
que questiona toda a moralidade e todos os sistemas de valores, liderada pela arte e pela
filosofia. O fado tem essa potencialidade. Desde ja, porque vive da poesia, da destruicdo
ereconstrucdo dalinguagem, do desafiar as no¢des do real. Depois, porque a pluralidade
de vozes e de corpos que ele consegue abrigar é total. Por fim, porque, mais do que cantar
bem, o fado acontece no erro, no desvio, na rasura. O fado ndo é o resultado que se vé
num grande palco, com todo o equipamento para fazer brilhar a voz. O fado é o processo
laboratorial das transmutagdes psiquicas que acontecem nas casas de fado: algo que
se constréi, abrigando todas as relacdes familiares entre humanos, entre o multiplo e
uno, a tradi¢do e o futuro. Ha que ver no fado uma possibilidade de criagdo poética, de
exploragdo do corpo e da voz para criar o seu préprio corpo e para experimentar outras
identidades.
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NOTAS

*Doutorando em Estudos Portugueses, da FCSH-UNL, com bolsa FCT, desenvolve o projecto de investiga¢ao
sobre alquimia e metéafora nas poéticas de Herberto Helder e Yvette Centeno. Frequentou a licenciatura
em Teatro (UE), licenciou-se em Estudos Artisticos pela FLUL e é mestre em Estudos Comparatistas pela
mesma institui¢do, com a dissertagdo: Urfaust e Heinrich von Ofterdingen: um estudo comparatista a luz do
pensamento alquimico. E ainda actor e fadista. No dmbito da sua principal linha de investigagdo, a alquimia,
tem desenvolvido a sua relagdo com a literatura e a filosofia (“Cantico dos Cdnticos: uma alquimia erdtica”,
in Sexe et sexualité, de la pratique sociale a la représentation dans les lettres et les arts visuels, 2022); na relagdo
entre literatura, filosofia e artes, tem trabalhado mais o pensamento de F. Nietzsche e J. Derrida (“The
Ouroboros Snake - from the Dissolution of the Real to the Eternal Return”, apresentagdo oral, Birkbeck,
University of London, 2024). Concernente, ao fado, tem procurado entre a pratica e a teoria reflectir sobre
as materialidades da voz poética e da voz cantada (“Fado canhoto: Herberto Helder e Carlos do Carmo em
matéria da voz”, Entrelaces, v.12, n.2, 2022).

' Este artigo utiliza a ortografia do portugués europeu anterior ao Acordo Ortografico de 1990.

2 Entrevista feita ao artista a titulo pessoal pelo autor, a 18/02/24. Todas as citagdes sdo transcrigdes da
gravagdo permitida pelo artista. Intengdo de publicagdo da entrevista, na integra, em INFECTA: Revista de
investigagdo em Literatura, Filosofia e Artes.

3 Curiosamente, em Magd de Addo, Jonas também canta melodicamente o mesmo fado, dando-lhe novo corpo.
Desta vez, o fado chama-se “Vaidade (lundu Marajoara)”, vinculando-o, desde logo, a sua origem dangada.
O poema trata da liberdade da mulher em fazer o que quiser com o seu corpo, elogiando-lhe a sua vaidade.

+Este é um exemplo de fado operario, criado por Alfredo Marceneiro, em homenagem a Companhia de Unido
Fabril (C.U.F.), na qual trabalhou.

5 Ndo nos debrugdmos sobre a cangdo “Caravana”, anterior a “Big Brother”, e “RBNB”, posterior a esta e a
ultima, evitando a exaustividade do nosso texto. No entanto, vale referir que a primeira trata de uma viagem
cheia de peripécias, com estrangeiros e cannabis, a viajar por diversos paises, colocando o fado a cantar
Nina Simone e a extravasar todas as fronteiras. “RBNB” lamenta a transformagdo do prédio de infancia em
alojamento local, cantando os nomes dos habitantes anénimos, mas conhecidos para Jonas, que foram de
14 expulsos.
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A gestacdo da/na Terraeo
idealismo poético na composicao
de “Poema para um amor
futuro”, de Noémia de Sousa

Ana Calline Teixeira Vital”
Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia de Minas Gerais — IFMG

“Serei entdo irmd gémea da Terra,
Carregando em mim o mistério da vida,”
Noémia de Sousa

Introducao

A relagdo silenciosa entre a escrita e a leitura abriga multiplos lugares em que a
criacdo e a recep¢do ndo se esgotam. Por isso, o didlogo entre autor — texto — leitor
caracterizam préaxis revoluciondria. E nesse sentido que Poema para um amor futuro,
da poeta mocambicana Noémia de Sousa deve ser lido: pela ideia de que o espaco da
composicao e leitura poética é também um lugar de embates, contradi¢des, resisténcia
e revolugdo.

O presente ensaio propoe analisar, especificamente, a obra Poema para um amor
futuro pelaideia de gestagdo de uma nova consciéncia nacional. Considerando que o texto
esta configurado enquanto um poema-manifesto ou poesia de combate, inicialmente,
sera feita uma contextualizacdo biografica sobre a autora e o periodo histérico em que
Mog¢ambique encontrava-se sob as tessituras da colonizacdo.

Em seguida, sera feita uma leitura analitica a luz da Teoria da Intersubjetividade,
proposta por Emile Benveniste (1970), tomando como base a relagio enunciativa entre
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o sujeito poético e a mensagem subjetiva ao(s) seu(s) enunciatario(s). Considerando as
tensoes do colonialismo em Mogambique, essa leitura se valera das consideracoes de
Anibal Quijano (2005) e Alfredo Bosi (1992, 2002), esse Ultimo também apoiara a ideia
do carater combativo do poema. Ademais, a categoria de espaco dentro e fora do campo
da poesia, sera refletida a partir das considera¢des de Milton Santos (1983, 2022).

“A mae dos poetas mogambicanos” e seu espaco de combate

Noémia de Sousa é considerada a primeira mulher a publicar poesia em
Mogambique, em um momento em que o pais travava uma guerra civil em prol da
independéncia. Pela grande relevancia da sua poesia e por ter sido pioneira na Literatura
Mogambicana, Noémia de Sousa é conhecida e lembrada pelo titulo de “a mae dos poetas
mocambicanos” ou “a grande dama da poesia mogambicana”.

A poetanasceu em 1926 na vila de pescadores Catembe, situada na baia de Lourengo
Marques — atual capital Maputo. Nesse periodo, Mog¢ambique ainda era colonia de
Portugal, assim, a poeta cresceu em meio a profundas transformacdes, tensoes sociais
e raciais que eram manifestadas na entdo col6nia. Mesmo com a precoce morte do pai,
a familia de Noémia tinha uma boa condi¢do social. Assim, ela e os irmdos puderam ter
acesso a bons estudos e a experiéncias multiculturais (Mateus/Mateus 2010: 13).

A partir dos estudos e do desenvolvimento de uma personalidade critica, a autora
passou a participar ativamente dos movimentos de militancia pela independéncia do
seu pais, em todos os aspectos. Desse modo, diante da vivéncia com os despertares da
revolugdo, surge na poética de Noémia de Sousa uma forma tinica de compor poesia de
combate.!

A obra de Noémia de Sousa foi constituida entre os anos de 1948 a 1951 e seus
poemas eram publicados em jornais, como O Brado Africano, e ndo chegou a organiza-
-los para a publicagdo de uma coletdnea nesse periodo. Por ter uma poesia de forte ideal
revolucionario e por denunciar o violento sistema colonialista em Mog¢ambique, a poeta
foi exilada em Portugal e depois na Franga. Além desses paises, Noémia estudou no Brasil
durante os anos de 1951 e 1964, tendo participado também da coletanea brasileira Sul.

Mesmo vivendo no exilio, Noémia nunca deixou de lutar pela liberdade e
independéncia de seu pais. No entanto, quando finalmente aconteceu a festa da
independéncia de Mogambique, a poeta ndo foi convidada, o que a deixou decepcionada
por toda a vida. Continuou vivendo em Portugal até sua morte em 2002. Trés anos antes
de falecer, autorizou a publicacdo de seus poemas. Assim nasceu o seu Unico livro, em
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2001: a coletanea “Sangue Negro”. A obra é constituida por quarenta e nove poemas
escritos durante os trés anos de intensa dedicacdo a militancia politica.

Ao discutir a “poesia de combate” de Noémia de Sousa, Leonardo Santos reflete
que a autora reforgou as raizes africanas por meio de um “pacto literario” e com sua
poesia denunciou “o sofrimento de um povo oprimido e o sonho de uma nagdo liberta e
independente, sem distingoes e discriminacdes” (Santos 2017: 8). Os versos da autora
manifestam um viés engajado e refletem o intenso ideal militante da FRELIMO? (Frente
Liberal de Mog¢ambique).

A organizagao politica da FRELIMO e de outros grupos foi fundamental para que a
resisténcia politica, cultural e literaria ganhasse forga. Assim, foi possivel desenvolver
uma conscientiza¢do critica anticolonial no territério mogambicano e nos seus espagos
literarios (Da Silva Lima s. d.: 10). E preciso considerar o espaco da literatura também
como um lugar de embates, porque enquanto as organizag¢des politicas e a luta armada
faziam resisténcia fisica a violéncia colonial, os escritores também assumiam o papel
de suprir vazios das fraturas sociais. Além disso, o territério da Literatura, por meio da
poesia e da prosa, deve ser visto, ainda, enquanto lugar de resisténcia.

No entanto, para além da visdo de suprir vazios, é importante lembrar que a
Literatura é um direito, como bem defendeu o socidlogo e critico literario Antonio
Candido. E direito porque tem o potencial humanizador (Candido 1995), por meio das
possibilidades de interpretacdo e consciéncia acerca do espago fisico em que o sujeito
esta inserido. A Literatura oportuniza percepgdes sobre as contradi¢oes que compdem
a sociedade. Por isso, os poetas que lutam com as palavras também sdo revolucionarios
ndo s6 nos contextos de opressao.

Especificamente sobre o papel do escritor no contexto de colonialismo portugués
em Africa, Maria Nazareth Soares Fonseca discorre:

Em Angola, Cabo Verde, Guiné-Bissau, Mogambique e Sdo Tomé e Principe, o escritor
africano vivia, até a data da independéncia, no meio de duas realidades as quais ndo podia
ficar alheio: a sociedade colonial e a sociedade africana. A escrita literdria expressava a
tensdo existente entre esses dois mundos e revelava que o escritor, porque iria sempre
utilizar uma lingua europeia, era um “homem-de-dois-mundos”, e a sua escrita, de
forma mais intensa ou ndo, registrava a tensdo nascida da utilizagdo da lingua portuguesa
em realidades bastante complexas. Ao produzir literatura, os escritores forcosamente

transitavam pelos dois espacos, pois assumiam as herangas oriundas de movimentos e
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correntes literarias da Europa e das Américas e as manifestacdes advindas do contato
com as linguas locais. Esse embate que se realizou no campo da linguagem literaria foi
o impulso gerador de projetos literarios caracteristicos dos cinco paises africanos que

assumiram o portugués como lingua oficial. (Fonseca 2007: 1-2)

Diante desse panorama, € preciso perceber a figura do escritor ndo apenas enquanto
uma espécie de guerrilheiro da palavra, mas também como ponte entre “dois mundos”
que, por meio da lingua, fizeram-se ouvir no grito pela independéncia. No poema
Deixa passar meu povo, o eu poético de Noémia de Sousa posiciona-se como esse sujeito
duplamente localizado nos seguintes versos:

[...] “Let my people go”
— oh deixa passar o meu povo,
deixa passar o meu povo! —

dizem.

Percebe-se essa dualidade a partir do carater bilingue da composicdo dos versos.
Nesse poema, ao traduzir a mensagem para outros povos, o eu lirico chama também os
negros americanos para entoar esse grito junto com ele. Dessa forma, o sujeito poético
traduz a sua propria voz para que mais pessoas possam lhe ouvir. Ao mesmo tempo que
é um sujeito africano, por meio da palavra, essa voz de enaltecimento mog¢ambicano
desloca-se fluidamente e evoca uma irmandade entre povos negros de diferentes
nacionalidades.

Esse viés antropofagico da escrita de Noémia de Sousa, além de marcar sua
dualidade enquanto escritora e militante, assemelha-se ao processo de valorizacao
da cultura nacional que aconteceu no Brasil no inicio do século XX. Esse pensamento
reconhece que as lutas sdo coletivas e que é preciso considerar a identidade e cultura do
outro no processo de (re)descoberta de si.

Ao descrever um panorama sobre o processo de escrita independente e projetos
literdrios em paises africanos de lingua oficial portuguesa, Tania Macédo (2008:
126) comenta sobre uma escrita revoluciondria africana muito parecida com aquela
manifestada no Brasil desde a primeira fase do Modernismo Brasileiro. Tanto no
Brasil, quanto nos paises africanos, essa escrita aconteceu, primeiramente, através
da contraposi¢do entre moldes preestabelecidos pela cultura colonizadora e o desejo
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de resgatar as raizes nativas/ancestrais por meio da aquisicdo de uma consciéncia
nacionalista.

Nas palavras de Macédo, nessa escrita, trata-se da constituicdo da “face de um
projeto ideolégico” (Macédo 2008: 126). Portanto, para que seja possivel analisar
a poesia africana, bem como a poesia brasileira do século XX, é indispensavel que
sejam consideradas tensdes criadas pelo colonialismo. Assim, o processo da escrita
moc¢ambicana, da qual este trabalho debruca-se, foi — e continua sendo — um ato
revolucionario de (re)descoberta do préprio pais.

Dado esse contexto sobre a produgdo literaria e ideoldgica Literatura Mogambicana
e da poesia de combate de Noémia de Sousa, este trabalho analisara a obra Poema para
um amor futuro. A partir dessa leitura, perceberemos, efetivamente, como esses ideais
revoluciondrios estdo configurados nesse poema e de que forma essa obra também
dialoga com sujeitos extrapoéticos.

Poema para um amor futuro — Um tu tal qual eu

A leitura feita neste trabalho ird se debrucar na ideia de que a poesia encena a
gestacdo de um amor ideal, a0 mesmo tempo que gesta o desejo de poder habitar a
terra a partir do pensamento decolonial. Para isso, é importante considerar que a obra
de Noémia de Sousa compde o sentimento de esperanca unido a alteridade. Assim, sua
poesia movimenta-se mutuamente na relacdo enunciativas entre o eu e o outro. Logo,
esta leitura ndo foca apenas o que o eu lirico diz, mas para quem diz e de que forma.
Desse modo, podemos perceber como o poema habita tanto o espaco da literatura
quanto o espago das lutas sociais.

Em Poema para um amor futuro, o eu lirico é caracterizado por uma voz feminina
que se direciona para um amor que so existe no espaco da idealizacdo. No entanto, ainda
que esse “amor” ndo exista na forma fisica, a forca do desejo e a descricdo detalhada das
caracteristicas fisicas e psicolégicas desse individuo possibilitam que o leitor também
consiga enxerga-lo. Isso acontece porque o espago histérico construido no poema,
mesmo que genérico, é familiar, remete as cenas bucélicas e nostalgicas que habitam
o imaginario coletivo.

Além disso, o poema é escrito em forma de carta. Isso fica claro logo no titulo, por
meio da preposicdo “para”, que pressupde enderecamento. No primeiro momento, é
possivel imaginar que se trata de uma espécie de carta de amor convencional, mas aos
poucos, o poema vai adquirindo elementos culturais repletos de contraposi¢oes a uma
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cultura preestabelecida. E, seguindo esse fio, 0 amor idealizado vai tomando forma.

A formacdo desse ser idealizado no imaginario do sujeito poético contrapde-se aos
tracos da cultura colonizadora e, aos poucos, o corpo e a idealizag¢do desse futuro amado
vdo sendo desenhados em contato com a identidade do préprio eu lirico. Percebemos
essa contraposi¢do logo nos primeiros versos:

Um dia

— ndo sei quando nem onde —
das névoas cinzentas do futuro,
ele surgird, envolto em mistério e magia
— o homem que eu amarei.

Néo sera herdi de livro de fantasia,
principe russo

actor de cinema

ou milionario com saldo no Banco.
Nao.

[..]

(Sousa 2001)

No verso “Néo serd herdi de livro de fantasia” temos a clara referéncia as histérias
candnicas de narrativas épicas do norte global. Nessas narrativas, temos a imagem de
um herd6i que salva a patria — a terra — de um contexto terrivel, ou atua no enaltecimento
de sua nagado. As benfeitorias de um grande homem podem transpassar fronteiras, como
ilustra a grande epopeia Os Lusiadas, de Luis Vaz de Camdes, que tinha como heréi o
navegador Vasco da Gama. Nesse sentido, aqui o viés antropofagico surge no sentido de
contradigdo a cultura do outro.

Além disso, de acordo com Joana Valente, a cultura do “felizes para sempre” povoa
o imaginario coletivo e é reconhecida pelas caracteristicas de passividade, obediéncia e
vulnerabilidade da mocinha (Valente 2013: 54). Esses atributos ainda contrastam com a
figura masculina de um herdi que é guerreiro, corajoso e forte. Nao é esse o padrdo de
companheiro que o sujeito poético de Noémia de Sousa busca. O amor ideal nesse poema
é alguém que luta conjuntamente pelos mesmos ideais, sem distin¢do de género, raca
ou classe.
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Por isso, os grandes feitos de liberdade sugeridos nos sistemas narrativos
hegemonicos ndo representam os anseios no contexto colonial de Mo¢ambique até a
metade do século XX. A mesma ideia segue no verso “principe russo”, em que o eu lirico
opoOe-se também ao modelo de sistema politico hegemdnico, que chega em Mogambique
com os primeiros colonos. Segundo o pesquisador mogambicano José Luis Cabago,
esse sistema refletia relagdes de poder inspiradas no feudalismo portugués, tanto no
contexto de trabalho, quanto no contexto de formacao familiar (Cabago 2007: 75).

Seguindo o fio da contraposicdo, o verso “actor de cinema” apresenta,
especificamente, a renuncia a cultura hegemonica. A figura do ator mostra certo status
pelo valor e pelo fato do cinema reproduzir padroes que ndo refletem e nem se amparam
na cultura africana. O eu poético procura por alguém que esteja mais ligado a cultura
nativa de Mog¢ambique.

Para fechar a primeira parte da missiva poética, o verso “ou milionario com saldo
no Banco” representa a oposi¢do ao sistema econdmico capitalista, que foi o modelo
levado pelos colonizadores da Europa Ocidental as colonias. Assim como na América
Latina, esse modelo baseado no capital, como bem argumentou Anibal Quijano,
esmagou as tradi¢gdes e a memoria cultural dos povos africanos (Quijano 2005: 120).
Logo, tomados de um ideal revolucionario, as militancias mo¢ambicanas passaram a
questionar também as mazelas do capitalismo apés geragdes de exploracdo da terra e
do povo de Mocambique.

Campo de luta e corpo adubado

Assim, o eu lirico segue na construcdo desse amor idealizado com o verso “Ohomem
que amarei sera tal qual eu, no fundo”. Percebe-se que, nesse primeiro momento, o
poema reforca, explicitamente, a necessidade da existéncia de um outro a partir de um
eu resistente as imposi¢oes da colonialidade.

A formagdo desse ser mostra que ele esta ligado ao eu lirico em corpo, mas também
espiritualmente, quando enuncia o verso “sua alma serd irma minha”. Vemos aqui a
construcdo de uma ligacdo familiar, que é reforcada pelo verso seguinte: “da mesma
seiva* generosa”. Essa visdo remete ao elemento vital: o sangue. Além de carregar a
vida e 0 DNA, a partir da perspectiva do sangue, ndo temos distin¢do de ragas, categoria
criada durante o processo de colonizagdo para dividir a humanidade (Quijano 2005: 117).

E diante dessa ligacdo corpérea e afetiva entre o eu e o outro ideal, podemos
apontar, dentro do recorte proposto nesta leitura, a imagem de uma mde em gestagdao
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de um filho. Infere-se isso, pois, somente um filho gerado no ventre pode estar ligado
tdo intimamente ao corpo e a alma de uma mulher.

Aideia de gestagdo é reforgada pela relagdo do corpo enquanto elemento terra, que
é apresentado como “campo de luta” e “corpo adubado”:

[...]

Quando a paz descer sobre o campo de luta
Poderei enfim

Dar-me completamente

[..]

E meu corpo adubado de ansias,
Abrir-se-a charrua do seu desejo,

A semente do seu amor.

[..]

(Sousa 2001, grifos acrescentados)

Corpo e campo participam de um jogo polissémico, em que ha alternanciano sentido
das palavras. “Campo de luta” pode ser entendido como o préprio territério nacional
de Mogambique, espago em que, naquele momento, se travava confrontos fisicos pela
independéncia. O jogo é estabelecido com o verso “e meu corpo adubado de ansias”,
que metaforiza a ideia de forca com o verbo adubar. Sabemos que se aduba a terra para
o fortalecimento dos nutrientes do solo. Logo, a ideia de ter um corpo adubado elucida
anocdo de um corpo fortalecido e preparado, que também ilustra a ideia de fertilizacdo.

Desse modo, os signos de campo e corpo remetem a espacos nao sé de preparo e
fortalecimento, mas também de fecundacdo, como percebemos nos versos: “Abrir-

se-a charrua do seu desejo”

e “A semente do seu amor”. Esses versos dialogam com o
exercicio de plantar, pela presenca de referéncias agricolas de “charrua” e “semente”.
Essas palavras inseridas na composi¢ao do poema remetem ao ato da fecundagdo do
proéprio corpo feminino para o inicio de uma gestacdo, pois charrua estd associado ao
arado da terra e a preparagdo para que a semente seja depositada.

Alémdisso, consequentemente, o jogo de sentidos entre campo e corpo referenciam
ainda as nogdes de cultivo, morada, transformacdo, nascimento e luta. Considerando
corpo um elemento territorial assim como campo, refletimos sobre a natureza politica

desses espagos. Essa leitura dialoga com a concepgdo de Milton Santos sobre a sociedade
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configurar enquanto “o ser” e o espago ser “a existéncia”. O gedgrafo completa:

O ser é metamorfoseado em existéncia por intermédio dos processos impostos por suas
proprias determinagdes, as quais fazem cada forma como uma forma-contetido, um

individuo separado capaz de influenciar a mudanga social (Santos 1983: 43-46).

A luz dessa perspectiva, consideramos que corpo e espaco sio elementos politicos
indissociaveis para a luta pelas causas coletivas e pelo direito de existir. Ademais, de
acordo com Alfredo Bosi, “luta é material e cultural ao mesmo tempo: logo é politica”
(Bosi 1992: 33). Assim, podemos pensar em luta como o direito de habitar e preservar a
cultura do povo que ali existe.

Nesse sentido, é possivel pensar que esse corpo poético e esse campo estdo sendo
preparados para a independéncia de Mogambique. Considerando a luta coletiva,
podemos ler esse poema pela seguinte ética: o amor idealizado ndo representa somente
um homem ou um filho, mas um despertar ideolégico para a consciéncia nacional.

Para pensarmos como esse despertar ideolégico estda configurado no poema,
retomemos a imagem da gestacdo. Outro recurso que reforca essa leitura é a repeticdo
do fonema /m/, que se repete com maior intensidade do final da primeira estrofe do
poema até a terceira. Veja-se:

[..]

Suas maos como as minhas

Estardo calejadas do dia a dia

E os seus olhos terdo reflexos de aco
Como 0s meus

Sua alma sera irma minha

Com a mesma angUstia e 0 mesmo amor
Com o mesmo frio e a mesma esperanca
E do seu pescoco estara suspenso, como do meu
O marfim do mesmo amuleto.

[..]

(Sousa 2001, grifos acrescentados)
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Por ser um fonema bilabial nasal formado pelo movimento da boca que se abre, é
possivel analisar esse efeito enquanto duas partes que cooperam para que haja o parto
dapalavra, que janasce carregada de uma ideologia. Pensando na construgdo metaférica
do poema, podemos supor que essas duas partes colaborativas que trabalham em prol
de algo maior sdo os labios. E podemos associar a dualidade dos 1&bios as figuras de
homem e mulher ou mae e filho. Signos que, no momento de fecundac¢do e gestac¢do,
assumem carater indissociavel.

Além disso, a consoante “m” repetida evoca as palavras mulher, mde e Mogambique,
que constroem, novamente, o jogo polissémico entre os signos corpo, campo e terra.
Ja fizemos a relagdo figurativa de campo sendo associado ao corpo da mulher, que se
prepara para a maternidade como um campo fecundo, onde a semente germina, cresce
e da frutos. Esse sentido segue nos versos:

[...]

Serei entdo irmad gémea da Terra,
carregando em mim o mistério da vida,
machamba aberta a chuva benéfica

e ao sol fecundo do seu amor.

[..]

(Sousa 2001, grifos acrescentados)

No primeiro verso desse trecho, temos o recurso da idealizagdo comparativa, em
que o sujeito poético se iguala a Terra, refor¢ando a leitura supracitada sobre a relacdo
entre corpo e campo. Os versos seguintes também se relacionam com essa ideia de
maternidade. Em “carregando em mim o mistério da vida” vemos a clara imagem do
filho sendo gerado no ventre. Além disso, ha a presenca do elemento “machamba” > que
necessita da chuva e do sol para o desenvolvimento da semente e do plantio. Seguindo
o fio:

[..]

E quando em mim se fizer o milagre,
quando do meu grito de morte
surgir a vitéria maxima da vida,

ah, entdo eu estarei completa.
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Mas sé depois da paz descer sobre o meu campo da luta,
antes disso, ndo.

[..]

(Sousa 2001, grifos acrescentados)

Surge novamente a expressao ‘em mim”, que remete a algo interno, dentro do eu
lirico, que é chamado de milagre, popularmente associado a capacidade que o corpo tem
de gestar. E entdo, aparece a imagem do parto com a dualidade de morte e vida, primeiro
com “meu grito de morte”, que sugere a dor das contragoes e do parto em si. Em seguida,
o verso “surgir a vitoria maxima da vida” que ilustra o nascimento e o sentimento de
alivio ap6s da dor. A imagem simbdlica do parto fica por conta do recorte do verso “[...]
descer sobre o meu campo da luta”. O verbo “descer” simboliza a verticalidade do corpo
e ao fato do bebé nascer, gravitacionalmente, a partir do sentido dos pés da mae: em
direcdo a Terra.

Apds a descrigdo fisica e psicolégica do amor ideal e a construcdo da imagem
gestacional e do parto, o sujeito poético muda o tom reflexivo, direcionando agora a sua
voz para um enunciatario: o ser idealizado. Os versos enderecados seguem assim:

[.]

Por isso, amor que ndo conheco,

nada mais me pegas enquanto nao for terminada a obra.
Enquanto ela durar,

ndo poderei ser tua completamente,

porque me dei, inteira,

a este sonho que tudo apouca.

Para ti irdo apenas os breves momentos de tréguas,

o calor que me sobrar da fogueira de todos.

Mas quando da noite desumana

surgir a manhd que construimos, lado a lado,

quando nossa Mie Africa nos estender seus pulsos libertos
quando a calma descer sobre a casa que edificamos,
entdo seguiremos, na luz clara desse Sol maravilhoso,
nosso destino natural de Homem e Mulher

e dos seus gritos de morte
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nossos filhos poderdo nascer entao,
num mundo de justica.

[..]

(Sousa 2001, grifos acrescentados)

Esse trecho evidencia ndo sé o direcionamento da mensagem, mas também traz
elementos que lembram um manifesto oralizado. Primeiro, pela constru¢do narrativa
esperancosa sobre um futuro sonhado. Além disso, a presenca do signo “Mae Africa”
localiza o leitor sobre o contexto e possiveis ambiguidades da palavra mae, como ja
elucidamos aqui. E, nos versos finais desse trecho, percebemos o eu lirico assumindo
uma voz pluralizada, por meio dos verbos conjugados na primeira pessoa do plural e
pela escolha dos pronomes nos, nossa, nosso, nNossos.

Ademais, ao assumir uma voz pluralizada, repentinamente, sugere-se um tom de
linguagem oral e ndo mais apenas escrita. E valido refletir sobre a caracteristica actstica
do poema pelo histérico cultural de Mogambique concebido na oralidade. José de Sousa
Miguel Lopes defende o grande valor do que ele designou como cultura actstica de
Mogambique. Segundo o autor, essa é a “cultura que tem no ouvido e ndo na vista seu
6rgao de recepgdo e percepcdo por exceléncia” (Lopes 2023: 26). Por isso, a leitura do
poema pela perspectiva da oralidade nao pode ser desconsiderada.

Sobre essa 6tica, vale trazer o conceito de performance e sua relagdo intima com
a leitura e com o corpo por meio da voz. Para Paul Zumthor (2018: 58), “a voz, em
sua qualidade de emanagdo do corpo, é um motor essencial da energia coletiva”, logo
quando pensamos na poesia de Noémia de Sousa, o potencial performatico da voz é um
elemento essencial. E pelo prisma da poesia manifesto, também devemos refletir sobre
o efeito da recepcdo do discurso oralizado, que Paul Zumthor (2018: 44) definiu como
intimamente ligado a alteridade.

A condi¢do necessaria a emergéncia de uma teatralidade performancial é a identificagdo,
pelo espectador ouvinte, de um outro espaco; a percep¢do de uma alteridade espacial
marcando o texto. Isto implica alguma ruptura com o “real” ambiente, uma fissura pela

qual, justamente se introduz essa alteridade. (Zumthor 2018: 44)

A partir dessa ideia, podemos pensar em uma voz com viés de manifesto, de
um discurso dito em praca publica para um grupo maior de pessoas. Essa hipotese é
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reforcada justamente pelo uso dos pronomes possessivos na primeira pessoa do plural e
dos verbos conjugados também na primeira pessoa no plural. Esses pontos caracterizam
a capacidade de sujeitos poético e extrapoéticos se relacionarem no espago da alteridade
e da partilha pelos memos ideais manifestados no poema.

Em consonancia com a oralidade, esses versos e a tltima estrofe reforcam o carater
epistolar do poema mencionado no inicio desta analise.

[..]

Para meu amor futuro, que me completara,
para esse amor distante

escrevi este poema.

Que tu o leias um dia, amor que ndo conheco,
quando me surgires, embrulhado em mistério,
e minha alma e meu corpo

palpitarem de reconhecimento — és tu!

Que aquele que amarei o leia

e me leia, neste poema que lhe escrevi.

(Sousa 2001, grifos acrescentados)

A dltima estrofe e o proprio titulo evidenciam o carater metaficcional do poema,
trago esse que corrobora para o tom de manifesto pela retomada do contetido em “este/
neste poema”. Assim, sugere a ideia do metapoema ser uma espécie de carta aberta a
geragdo futura — o enunciatario/destinatario da mensagem. Dessa forma, sustenta-se a
ideia de que o poema ndo é somente uma construgdo estética, mas também instrumento
de resisténcia pela luta por liberdade.

Por fim, a voz no poema atua como um elo da coletividade por meio do corpo que,
historicamente, foi depreciado pelos efeitos da colonizagdo. Tal corpo, esteticamente
configurado, busca reestabelecer-se a partir do nascimento de uma nova consciéncia
coletiva que reivindica a terra por meio da poesia anticolonial.

Consideragoes finais

Diante das tensdes sociais e raciais que a colonizagdo gestou em Mogambique, é
possivel perceber como a escrita de Noémia de Sousa tem o poder de mudar o rumo
da narrativa, como proposto pelo eu lirico logo nos primeiros versos de Poema para
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um amor futuro. Essa mudanca de perspectiva é estabelecida por meio da encenacdo
do gestar. Nesta leitura, a ideia da gesta¢do estd intimamente ligada a recuperacdo da
identidade nacional, sem ignorar os efeitos da cultura colonizadora.

Ao refletir sobre a dialética da colonizacgdo, Alfredo Bosi explica que “a colonizacdo
é um projeto totalizante cujas forgas motrizes poderdo sempre buscar-se no nivel do
colo” (Bosi 1992: 15). E essa busca pelo “colo” esta configurada na intengdo de ocupar
“um novo chdo; explorar e submeter aos bens naturais desse espaco.” Assim, em um ato
antropofagico, o eu poético idealiza novas formas de se relacionar, de habitar e viver na
terra que € sua por direito.

Por fim, a gestagdo encenada também reflete sobre a dialética de morte e vida,

pois para que nasc¢a um filho ou uma nova consciéncia, é preciso o ciclo de idealizagdo,
fecundacdo, espera, luta, dor e a morte do que se foi. S6 assim sera possivel (re)nascer.

NOTAS

*Licenciada em Letras - Portugués e Inglés, pelo Instituto Federal de Educagdo, Ciéncia e Tecnologia de
Minas Gerais (IFMG) — Brasil. £ mestranda em Estudos Literarios pela Universidade Federal de MInas
Gerais (poslit - UFMG) e atua como professora de Educagdo Bésica de Lingua Portuguesa e Literaturas. O
presente trabalho foi desenvolvido durante a graduagdo da autora sob a orienta¢do do Prof. Dr. Vinicius
Lourenco Linhares, com quem trabalhou em projetos de Iniciagdo Cientifica analisando obras literarias
contemporaneas escritas em Lingua Portuguesa.

 Noémia de Sousa foi uma das vozes que comp0s o caderno chamado “Poesia de Combate”, que foi idealizado
por militantes “directamente engajados na luta armada de libertagdo nacional” (FRELIMO, [s. d.]). O
caderno possui 22 poemas de poetas que usavam pseudonimos conhecidos no contexto da luta armada.
Alguns poemas sdo cangdes destinadas aos guerrilheiros e outros expressavam os ideais defendidos pelos
militantes para o reencontro com as raizes mogambicanas.

> AFRELIMO é um partido politico fundado em 1962 por Eduardo Mondlane e Marcelino Santos. A organizagdo
seguia fundamentos marxista-leninista e tinha como principal objetivo a unido de forcas para lutar
pela independéncia de Mogambique. Essa unido contou com apoio de outros grupos organizados contra
colonialismo portugués como a MANU — Mozambique African Nation Union, a MPLA (Movimento pela
Libertagdo de Angola) e o PAIGC (Partido Africano da Independéncia da Guiné e Cabo Verde). Apds a
independéncia de Mogambique, em 8 de setembro de 1974, a FRELIMO torna-se um partido oficial em 1977.

3 Para falar sobre relagio enunciativa, sera considerada a Teoria da Intersubjetividade de Emile Benveniste,
proposta no texto O aparelho formal da enunciagdo, presente na obra Problemas de Linguistica Geral II
(Benveniste 1970). A visdo do autor é entendida enquanto a existéncia de um individuo a partir da relagao
com o outro. Ou seja, no ato da enuncia¢do, é necessario um tu para que exista um eu enunciador.

+0 elemento “seiva” também estd presente no poema Deixa 0 meu povo passar, especificamente no verso “mas
é do mesmo sangue e da mesma seiva amada de Mogambique”. E também aparece no poema que dd nome a
coletanea Sangue Negro, no verso “Que a for¢a da tua seiva vence tudo!”.

5 Machamba: lugar de plantagdo.
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Livros e corpos em dialogo

Rui Torres™
Universidade Fernando Pessoa; Instituto de Comunica¢dao da NOVA

Prélogo

O texto que se segue posiciona os livros como entidades dindmicas que transcendem
a mera compilacdo de textos. Os livros sdo apresentados como corpos vivos que se
manifestam e se reconfiguram continuamente, como os corpos humanos.

Durante a conferéncia-performance “Mas entdo, o que € isto?” “Ora essa, isto é
um livro!” — Didlogo de um autor consigo mesmo, utilizei uma mala repleta de objetos
em papel para argumentar que certos livros sdo mais do que simples livros; eles sdo
interacdes performativas e expressdes de multiplas vozes dentro de um Gnico corpo.
Como alguém apaixonado por livros que deseja partilhar as suas preciosidades com o
mundo — a maioria desses exemplares sdo unicos ou dificeis de encontrar —, senti a
responsabilidade de torna-los acessiveis a todos. A alternancia entre diferentes registos
e a exploracdo de multiplas vozes refletia a forma como certos livros motivam novas
formas de expressao e leitura, transformando a experiéncia literaria em algo vivo e em
constante evolucdo.

Antes do Discurso

Falar de livros, de livros e corpos, em modo manifesto, obriga a subscrever uma
febre onde “livros e homens dormem”, como escreveu Anténio Ramos Rosa na sua
“Terra dos siléncios grandes” (2018 [1961]: 98). Falar de livros onde os leitores se
perdem, de livros como feridas, exige colocar-se a margem, porque tudo pode ser livro.
Livros-mundo, ou simplesmente livros-romance e livros-pedra, como em Gabriel Rui
Silva (Figura 1): “24 pedras absolutamente negras (...) num deserto silencioso e gelado”
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(1987, em linha): pedras que se apresentam como as sombras das palavras.

Figura 1: Gabriel Rui Silva, As 24 pedras, 1987. Fonte: Arquivo Digital da PO.EX <https://po-ex.net/taxonomia/

materialidades/performativas/gabriel-rui-silva-as-24-pedras/>. Imagem cortesia de Gabriel Rui Silva.

Inacessiveis, alguns; ilegiveis, outros. Como quem diz: tudo esta no livro; nada
esta no livro, ou “A (I)legibilidade do Livro”: “O livro esta aberto e hé demasiada luz”
(Ramos Rosa 2018 [1983]: 895). Como ler a luz e o siléncio dos livros?

Em modo performativo, primeiro ao vivo (Figura 2), agora em escrita, questiono
se certos livros participam na reconfiguracdo dos discursos, ativando e colocando
em tensdo questdes acerca do seu género. Falo de livros, portanto, que insinuam a
estranheza e a beleza dos discursos e dos géneros hibridos. Livros que jogam com o
leitor e que brincam com o fazer dos livros, livros que contestam as tecnologias para ler e
escrever livros. Falo de livros que problematizam as expressdes materiais da literatura,
da arte e da vida.

O livro é, geralmente, um fim — o desfecho de um processo, uma totalidade
construida, uma materialidade reificada. Estes livros, no entanto, sdo um inicio — o
ponto de partida para novas ligagdes e circulagoes, contaminagdes diversas. Em vez de
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se apresentarem como resultados, sdo processos; em vez de repousarem num espolio,
surgem aqui como um arquivo vivo, agora dado a conhecer. A sua materialidade é
também esse conjunto de relagdes dinamicas. Estes livros evitam prescrever uma leitura
uniforme; pelo contrario, abrem portas para leituras centrifugas e expansivas. Ndo sendo
livros fechados, também ndo rejeitam o sistema editorial e de design. Desconhecidos,
poderdo ajudar a delinear um conceito possivelmente mais amplo e distante do objeto
livro. E por isso que o0s associo aos corpos, com 0s seus erros e limitacdes, as suas
temperaturas e excessos, as suas dificuldades e complexidades.

Figura 2: Rui Torres, Conferencista-performer convidado, Jornadas Poesia e Performance II. CORPO,
MANIFESTO, Casa Comum, Porto, 24/02/2024. Fotografia cortesia do Instituto de Literatura Comparada

Margarida Losa.
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Livros sdo corpos, uma introducdo ao Corpus

O que é um livro? A palavra “livro” vem do latim “liber”, que significa casca
de arvore. Livros sdo conjuntos de folhas, reunidas e encadernadas, para registo e
armazenamento. Numa raiz latina distinta, deformada e menor, “liber” é também
liberdade. Prisao e liberdade: o paradoxo dos livros. Enquanto as suas folhas
encadernadas seguem uma ordem fixa e pré-determinada, mantendo-nos presos a
sequéncia estabelecida pelo autor, alguns livros-objeto também rompem com essa
rigidez, desafiando as convencdes tradicionais de estrutura e forma.

O meu corpus de livros é também um corpo: “Este é o meu corpo”, disse-o na
conferéncia-performance, abrindo uma mala cheia de livros. Efetivamente, “corpus”,
também de origem latina, significa, literalmente, corpo, retendo a esséncia daquilo
que possui uma substancia: cole¢do, unidade. Embora este meu corpo apresente uma
amostra ampla, ainda que estruturada, daquilo que quero comunicar, unidade ndo é algo
que se aplique a estes livros. Mas corpus liga-se a outras contaminagdes: da medicina as
ciéncias bioldgicas (e a essas la chegaremos também), passando até por uma possivel
perspetiva do ambito juridico. Com efeito, em Direito, “corpus delicti” remete para
factos e evidéncias que constituem a esséncia de um crime, e “corpus juris” refere-se a
um conjunto sistematico de leis e de normas juridicas. Livros como corpos, mas também
evidéncias e leis. Agentes ou vitimas de um crime?

Observemos estes livros (em cima da mesa): o mar ao longe, e o livro aberto ou a
abrir-se como um leque, seguindo o curso dos sonhos.' E provemos a agua que estes
livros nos tém para oferecer.

244



Corpo, Manifesto

Livros abertos em leque

Figura 3: Fernando Aguiar, Livro Leque #8. Dedadas dos Dedos, 2018. Colegdo pessoal de Rui Torres.

Este Livro Leque #8, subintitulado “Dedadas dos Dedos” (Figura 3), é um exemplar
Unico, com edi¢cdo e manufatura do poeta e artista Fernando Aguiar. Apresenta 14
paginas (ou, se quisermos ser fiéis a nomenclatura técnica, tiras ou varetas). Pintado em
acrilico sobre cartdo, encadernado com parafuso, assinado e datado (‘Fernando Aguiar,
2018’), é, para mim e para o autor, um livro.

Os leques sdo normalmente decorados com pinturas, caligrafias e desenhos.
Os leques podem ser objetos de uso, de cole¢do e de_ coragdo. Também os livros sdo
valorizados pelas suas capas, que os embelezam e, com isso, adornam os ambientes.
O design de leques e de livros participa da mesma estratégia: permite que eles sejam
abertos e fechados. Neles encontramos o vai e vern da escrita.

Os livros e os leques comunicam igualmente ideias e histdrias: sdo meios de
comunicagdo nao verbal, conforme sdo segurados e movimentados. Um leque: objeto
composto por varetas que se abrem em forma radial, induzindo uma corrente de ar,
refrescando, traduzindo leveza e transitoriedade. Um livro: compéndio de folhas,
reunidas e vinculadas, com volume, abrigando palavras, ideias e conhecimentos,
exprimindo permanéncia e profundidade.
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Um livro expandido, portanto, o que é sendo um leque? Um livro vivo: toque e
movimento, abrir e fechar, ir e vir. Além disso, este é um livro digital. Pintado com os
digitos do seu autor, guardando as marcas Unicas do seu momento de criacdo, é um
objeto com aura.

Brincar, como escreveu Salette Tavares — que sabia “brincar muito a sério” —, é um
“estado natural e permanente” (Tavares 1979: 6). Talvez este livro-leque seja, de facto,
um livro pateta . Mas a patetice de quem diz muito seriamente, como Fernando Pessoa,
citado por Tavares, que “[1]ivros sdo papéis pintados com tinta”; e, como bem sabemos,
“[ndo] consta que [Jesus Cristo] tivesse biblioteca!” (Pessoa apud Tavares 1979: 8).

Livros sdo acontecimentos: num lugar, Casa Comum, exigindo a participacado, assim
como o trabalho e a responsabilidade de os transportar (para a conferéncia), fotografar
(para este artigo) e partilhar. Abre-me, vira-me, folheia-me, parecem murmurar. Neste
livro-leque, o acontecimento é uma assinatura: a impressdo digital do seu autor, a sua
dedada, dada pelo dedo. Aguiar, alids, sendo um autor para quem os dedos podem ser
matéria de poemas, com outros livros sobre dedos.

Figura 4: Fernando Aguiar, O dedo [Livro de artista, 1981-1986]. Fonte: Arquivo Digital da PO.EX <https://
po-ex.net/taxonomia/materialidades/tridimensionais/livros-de-artista-de-fernando-aguiar/>. Fotografia

cortesia de Fernando Aguiar.
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O dedo: poema em 22 andamentos, exemplar Gnico, com uma capa com colagem
exclusiva (Figura 4), apresenta, logo na primeira pagina, um aviso: “IMPORTANTE:
/ Manter o dedo / bem alto e vivo / durante a leitura” (Aguiar 1981: s.p.). Portanto:
dedos em riste! (Que é como quem diz, com Salette Tavares, “sapatos no ar” (Tavares
2022: 528)! E descalcos ficamos, “com um sapato em cada mao” (2022: 525). No 4°
movimento, um quiasmo: “os nds nos dedos, / os dedos em nds, / e nés?”. Espelhos e
cruzamentos, como uma piada. “Piada”, com origem latina em “plagium”, significa
rapto, sequestro. Designa, hoje em dia, o riso e o divertimento, mas traz consigo
uma ideia de roubo: a plagiotropia,? o remix, como condi¢do basica do digital, ao qual
também chegaremos.

Os dedos da mdo, digitos sdo. Leia-se, ou veja-se entdo, o 20° movimento deste
“livro” (Figura 5): um soneto visual, composto com dedos; deste modo, um soneto
digital, como Aguiar, ele mesmo, o intitula. Adotando (plagiando?) a estrutura fixa das
rimas e da métrica dos sonetos, substituindo as habituais palavras do miolo do soneto
porimagens de dedos em rima, o poeta ndo apenas desafia a percepgdo convencional da
poesia, como remete para a comunicacdo, tema caro aos experimentalistas, ja que os
dedos sdo simbolos poderosos da expressdo, tanto na escrita quanto na gestualidade.
Além disso, como nas dedadas do livro-leque, sabemos que cada dedo é unico, com
isso sugerindo a singularidade e a identidade do poema e do poeta. Esse “digitus” do
dedo remete enfim a era digital e a tecnologia, mais concretamente ao p6s-digital,* ja
que sinaliza fusées entre o fisico e o virtual.
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/

soneto digital

URURTR

Figura 5: Fernando Aguiar, O dedo: poema em 22 andamentos, 1981. Fonte: Arquivo Digital da PO.EX <https://
po-ex.net/taxonomia/materialidades/planograficas/fernando-aguiar-o-dedo/>. Imagem cortesia de

Fernando Aguiar.

Os alfabetos nos livros

De__dedos ainda falam outros poetas, digitais ou ndo. Debrucemo-nos, por isso, de
novo sobre esta mesa, para mais uns dedos de conversa a volta de livros, mantendo a
piada na escrita digital. Ou na escrita através de impressdes digitais, agora de um artista
argentino, Cristian Forte, que escreveu um alfabeto (Figura 6) com as suas impressdes
digitais: um Alfabeto Dactilar.
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Figura 6: Cristian Forte, Alfabeto Dactilar, 2014. Colegdo pessoal de Rui Torres.

Com origem no grego antigo, mais especificamente nas primeiras duas letras do
alfabeto grego — “alfa” (a) e “béta” (B) — a palavra “alfabeto” refere-se a um sistema
de escrita que utiliza letras para representar sons da fala. Os alfabetos, como os livros,
sdo sistemas de ordenacdo e classificacdo, simbolizando a estrutura fundamental da
comunicagdo escrita. Desconstruir alfabetos surge, por isso, com alguma naturalidade,
na poesia de inven¢do, que desafia as convengdes da linguagem e explora novas
formas de comunicagdo e expressdo artistica.> Aqui, além de tudo isso, ha ainda uma
manifesta dimensdo intermedial, pois este alfabeto, composto por dedadas que formam
uma caligrafia corporal identitdria do seu autor, constitui um percurso semibtico que
atravessa o icone (a impressao digital como representagao visual que imita o seu objeto),
passa pelo indice (uma marca deixada pelo corpo que representa) para atingir o simbolo
(um elemento sujeito as convengdes sociais). Este processo semidtico ndo apenas
desafia as normas artisticas, mas também subverte conveng¢des sociais, reivindicando
a identidade individual num ato coletivo de resisténcia.

Alfabeto Dactilar, livro de artista com 70 exemplares para o qual Forte contou com a
colaborac¢do de Adrié Chilcote e Francisca Garcia, explora ainda a dimensao sensorial da
linguagem, ja que adiciona uma camada de experiéncia tatil e corporal a comunicacdo
poética.
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Ora, o corpo erra (vagueia) e, na sua errancia, explora o espago como o leitor
que tateia as paginas de um livro, procurando o sentido nas dobras que as mdos vdo
revelando. E erra (engana-se), também, para conhecer, sendo através do erro e do desvio
que encontra e amplia a significacdo do mundo. “Errar” sinaliza ainda a Internacional
Errorista, um coletivo de arte ativista vinculado ao grupo argentino Etcétera, fundado
em Buenos Aires por Federico Zukerfeld e Loreto Garin Guzman, ao qual Forte esteve
associado (‘“Todos somos erroristas”, vale lembrar). O elogio do erro, como a libertacao
dacerteza, dalimpeza e da corregdo (o “lixo luxo”, desde Augusto de Campos até Abilio-
José Santos) é, destarte, uma das formas de entender este livro de Forte, por evidenciar
o valor do processo por oposicdo ao sistema, invertendo a expectativa daquilo que é
a func¢do dos alfabetos e usando impressdes digitais como elementos para uma nova
alfabetizacdo, transcendendo as fronteiras entre livros (simbolos do conhecimento) e
individuos (sujeitos da politica). As marcas corporais de Forte (como as de Aguiar e, a
seguir, as de Figueiredo) ficam, assim, legiveis dentro de um novo sistema semantico
que é usado como ferramenta para ler o préprio “corpo”, propondo, por conseguinte, o
reordenamento poético da identidade.

Impressoes da escrita digital

César Figueiredo, autor de de trabalhos com forte dimensao politica e disruptiva,
propde esse mesmo reordenamento em DIGITAL WRITING, obra na qual combina
carimbos e escrita caligrafica. Confecionada no Porto, em edigdo do autor, em grandes
dimensdes e sobre papel vegetal (Figura 7), esta obra repete o dedo até a exaustdo, sem
com isso conduzir a saturagdo do leitor, bem pelo contrario, criando um continuo visual
que cria um mantra identitério singular.
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Figura 7: César Figueiredo, Digital Writing, 1988. Fonte: Arquivo Digital da PO.EX <https://po-ex.net/
taxonomia/materialidades/planograficas/cesar-figueiredo-digital-writing/>. Fotografia cortesia de César

Figueiredo.

Elegante, simples, obedecendo apenas a um constrangimento conceptual,
DIGITAL WRITING opde-se as prescricdes daquilo que é definido como identidade e
individualidade. Como explica Jorge Lima Barreto, “[a] repeti¢do é propria do humor
(...), é excecdo e singularidade (...), opde-se a todas as formas de lei (...)” (Lima Barreto
1991: 23). Também esta obra de Figueiredo, investindo na repeticdo do dedo, no
minimalismo da composi¢do e dos padrdes digitais, alternando entre 0s e 1s, on e off,
promove um discurso humorado, critico e singular. Estabelecendo uma rela¢do com
outras obras / outros livros que ainda estdo no fundo d(est)a mala, constitui uma oragao
ou prece, ainda que pag3, ja que, como Lima Barreto também insistiu, “o repetitivismo
é um cerimonial (...).” (ibidem).

Bruno Ministro escreve, sobre esta mesma obra:

[e]sta “escrita digital” é uma escrita minima da mado mas é também uma escrita do digito

minimo daméquina. Onde a impressdo digital do autor estéd presente, considera-se o signo
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cheio. Onde essa marca do autor estd ausente, considera-se o signo vazio. No seu todo,
enquanto recodificagdo do cédigo binario, a obra dialoga entre o sim ou ndo, verdadeiro

ou falso, ligado ou desligado, positivo ou negativo, tudo ou nada. (Ministro 2020: 210)

E éisto um livro? E porque ndo? Um livro-folha que expande a nossa consciéncia da
vida, um livro happening, um livro-estimulo para interagdes inesperadas e provocativas.
Um livro menor, um livro em liberdade. Como todos estes livros, um livro alternando
entre prisdo e liberdade, no vai e vem da escrita, como um leque.

E, ainda, possivelmente, um livro pés-literario. Recordando que a preposicdo
latina “post” apresenta multiplos sentidos, abre-se espaco para a especula¢do: depois
de..., a partir de..., por tras de..., préximo de..., longe de... Assim, um pés-livro seria um
livro longe do livro. Ficamos perante a nostalgia do livro, a olhar o mar.

E, no entanto, estas escritas do e com o corpo sdo também um elogio ao livro,
porque um livro, como explicou Amaranth Borsuk (2018), é sempre muito mais do que
um mero recipiente para o texto: é uma entidade complexa que serve simultaneamente
como objeto, contetido, ideia e interface (Borsuk 2018). Como objeto, ele encapsula
capa e paginas, envolve tipografia e design, é um objeto tangivel, uma “coisa” com a
qualidade das coisas enunciadas por Arnaldo Antunes, com “massa, volume, tamanho,
tempo, forma, cor, posicdo, textura, (...)” (Antunes 2000 [1992]: 91) — isto é, os livros
“ndo tém paz” (ibidem). Como contetdo, o livro organiza-se como dialogo entre texto
e imagem, sendo moldado pelo autor e pelo leitor, revelando a natureza colaborativa
da leitura e da interpretacdo. Como ideia, existe além da sua forma fisica (objeto) e
reside também na interpretacdo (conteudo), implicando conhecimento e cultura,
autoridade e controlo. Por fim, como interface, ele facilita a comunicacao de ideias, e
evolui: as mudancas tecnoldgicas e a progressdo das formas do design influenciam a sua
propria transcodificagdo. Nas palavras de Borsuk: “All books (...) arise in the moment of
reception, in the hands, eyes, ears, and mind of the reader (...) Object, content, idea, and
interface, the book changes us as we change it, letter by letter, page by page.” (Borsuk
2018: 257-58)

0O livro assim visto por uma autora que programou livros expandidos (Figura 8)...
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W O — "‘3‘1%

Figura 8: Amaranth Borsuk, Between Page and Screen, 2016. Fonte: <https://www.betweenpageandscreen.

com/>. Imagem cortesia de Amaranth Borsuk. Crédito da fotografia: Brad Bouse.

Simultaneamente livro-objeto e livro aumentado, as paginas de Between Page
and Screen, de Borsuk com Brad Bouse, ndo contém texto, mas apenas marcadores
visuais que, ao serem mostrados perante uma webcam, ativam animagoes, as quais sao
mapeadas na superficie da pagina. Estas animagdes movem-se com o livro e, por isso,
parecem habitar um espaco tridimensional real. Trata-se, assim, de uma fusdo entre
real e ficgdo, entre analégico e digital — como j& vimos: pds-literario, agora também,
pés-digital. Estes poemas, que ndo existem nem na pagina nem na tela, sdo projetados
numa realidade aumentada. Literalmente, portanto, um livro expandido.

Programado em Flash, uma plataforma que se tornou obsoleta em 2020, este livro
exemplifica também como a tecnologia pode rapidamente tornar-se desatualizada. Por
exigir a plataforma Flash para funcionar plenamente, a obra tem a sua componente
aumentada “ilegivel”, restando apenas o livro-objeto com os QR Codes, que
originalmente serviam como ponto de partida para as explorag¢des tridimensionais e que
agora, na melhor das hipéteses, servem de guias visuais para o desconhecido.
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Livros anémalos e virulentos

Um livro, por isso, imaginério, com animacdes codificadas por Borsuk e Bouse
que dependiam de tecnologia para serem ativadas; e, agora, um livio que apenas
podemos imaginar, ja que essa tecnologia de descodificacdo ndo estd mais acessivel.
Aproximando-se, talvez, de Mallarmé, que imaginou o seu Livre, especulando: “Un livre
ne commence ni ne finit: tout au plus fait-il semblant” (Mallarmé 1998: 612). Inovador,
complexo, refletindo uma visdo do livro como objeto transcendental e como experiéncia
totalizante, o livro-6pera de Mallarmé era também um livro sagrado: absoluto, aberto,
dinamico, infinito, obra final, sintese. Livro, porém, ou por isso, nunca propriamente
realizado.

Veja-se, igualmente, o projeto Xenotext, de Christian Bdk, partindo da ideia de
criar uma poesia viva, especulando acerca da possibilidade de armazenar informacao
textual em nucleétidos genéticos.® Uma poesia viva, armazenando informagao textual
em genes, examinando, assim, a possibilidade de criar mensagens feitas de ADN. Um
livro sobre preservagdo (e pense-se na obsolescéncia do livro de Borsuk), um livro / livre
especulativo fixado em células, preservado para posterior recuperacdo e descodificagdo.
E, na base desse livro, um poema “anémalo”, um poema estranho. Um poema que,
deseja 0 seu autor, possa encaixar num genoma sem comprometer a fungdo do
organismo hospedeiro. Um poema-livro, portanto. Neste contexto, conforme escreveu
Bok, devemos especular que “books of the future may no longer take on the form of
codices, scrolls, or tablets, but instead they may become integrated into the very life of
their readers.” (B6k 2008: 230).

Pergunte-se, entdo: serdo igualmente os nossos genomas, 0S N0SSOS COIPos € 0S
virus que nele circulam, emissérios de outras mensagens?, transmitindo (nds, os nossos
corpos) dados através do vazio? Nés, os livros. Os nossos corpos, os livros. Os nossos
corpos doentes, os livros vivos doentes.

Vem isto a propdsito de um outro pequeno poema, de Anthony Etherin, intitulado
“Viral” (Figura 9).
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Figura 9: Anthony Etherin, Viral, 2018-19. Colegdo pessoal de Rui Torres.

Durante a pandemia da Covid19, Nick Montfort enviou-me, por correio, a obra
Viral, de Anthony Etherin, publicada pela sua editora Bad Quarto em 2019. Trata-se de
um palindromo impresso em tipografia e contido’ num tubo de ensaio de polipropileno
de 14ml. Este “pequeno” poema, composto em sans serif de 8 pontos e impresso em
cartdo de arquivo, embalado e etiquetado com o titulo e o nome do autor, suscita
reflexdes acerca do contexto desta minha especulagdo, nomeadamente, levando-nos a
questionar, mais uma vez, se pode isto ser considerado um livro.

Acresce que Viral é um texto curto que se 1é da mesma forma, letra por letra, tanto
de frente para tras quanto de trds para a frente. E, embora para quem conhece a obra
de Etherin, um poeta experimental que se foca em formas estruturais, destacando-
se pelo emprego rigoroso de restri¢des literarias, como palindromos e anagramas,
esta estratégia ndo apresente nada de novo, ela fomenta igualmente consideragoes
pertinentes, ja que um texto submetido a constrangimentos é um texto experimental
que encaixa perfeitamente nas tipologias préprias dos livros expandidos.

No entanto, o que pretendo aqui salientar é um detalhe que muito acrescenta a
todo este cenario textual: este poema, confinado num tubo de ensaio que, garante o
editor, ndo quebrard durante o envio — ou em qualquer outra circunstancia —, veio
acompanhado de uma folha A4, com um “AVISO” dirigido aos inspetores, clarificando
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e, desse modo, precavendo-se contra potenciais problemas na alfandega: “Please Note
— Os dois tubos de ensaio contém apenas um poema intitulado Viral de Anthony Etherin.
Eles ndo tém nenhuma matéria viral ou qualquer outro risco biolégico.” Portanto,
“apenas” um poema, um poema “apenas”, um poema constrangido numa superficie de
papel, num recipiente de polipropileno, apostado na circulagdo, como qualquer virus,
um poema anémalo.

Também a obra de Tom Phillips, Coronavirus Genome (Monolith) (Figura 10), do
mesmo modo recebida em plena pandemia, é sobre matéria viral.

Tom Phillips

Coronavirus Genome (Monolith)

Figura 10: Tom Phillips, Coronavirus Genome (Monolith), 2021. Colegdo pessoal de Rui Torres.

Impressanomimedgrafo de Petra Schulze-Wollgast (psw), numa edigdo encadernada
a mao de 70 cépias — das quais apenas 54 estiveram a venda —, é um “livro” com 22
paginas, tamanho A4, que contém o genoma completo do Coronavirus, datilografado,
num total de 29.903 caracteres. Trata-se, certamente, de uma meditacdo, semelhante a
outras que vimos e ainda veremos, mas também de uma profunda reflexdo sobre a nossa
relagdo com os dados, os padroes e a prépria estética da repeticdo e dos ciclos. Além de
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uma poderosa resposta criativa a um virus e a pandemia que ele gerou, esta obra invoca
o papel da ciéncia e da estatistica no contexto humano, ao mesmo tempo que destaca a
relevancia da arte e da poesia no combate a estagnagao, a inércia e a resisténcia.

A prépria referéncia a “Monolith”, no titulo, torna-se particularmente relevante:
como representa¢do de um pontono tempo, sugere umavisao monumental da pandemia,
enfatizando a resposta humana e sublinhando a nossa capacidade de adaptacao e de
aprendizagem e de resiliéncia em tempos de crise.

Um outro exemplo, inquietante, que dialoga com estes problemas / poemas é
Cuidado Veneno, de Abilio-José Santos (Figura 11).

CUIDADO
VENENO

hd tinta Invisfvel

Figura 11: Abilio-José Santos, Cuidado Veneno, s.d. Fonte: Arquivo Digital da PO.EX <https://po-ex.net/
taxonomia/materialidades/planograficas/abilio-jose-santos-trabalhos-visuais-dispersos/>. Imagem

cortesia de familia de Abilio-José Santos.

Trata-se de uma pagina em branco (originando, desde logo, a pergunta: existe tal
coisa como uma pagina em branco?) apresentando a frase carimbada “Cuidado Veneno”,
como uma espécie de titulo, e, em outro carimbo, “Ha tinta invisivel”, sugerindo que se
trata de um subtitulo.

Os carimbos tém uma relagdo intrinseca e significativa com a arte postal, de que
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Abilio foi um importante veiculo em Portugal. Os carimbos personalizados constituem,
nesse contexto, ferramentas de expressdo criativa, atuando como assinatura (como
“impressdo digital”) e proporcionando um elemento de reconhecimento. Embora
Abilio tenha varios desses carimbos identitarios, ndo é, porém, esse o caso, aqui. Mas
os carimbos sdo também uma mediagdo mecanica da escrita, ddo trabalho a quem os
concebe e produz, sugerindo dedicagdo e devogdo. Ora, para Abilio, como escreveu
Alberto Pimenta, “trabalho e liberdade, trabalho e(m) liberdade” (Pimenta 1988)
confundem-se. E Abilio diz, de si mesmo, que “trabalhava com prazer até a dor” (Santos
1968: s.p.).

Devemos ainda reconhecer que, pelo facto de a arte postal interagir com o sistema
postal, o qual aplica os seus proprios carimbos aos envelopes das cartas durante o
processo de envio, varios artistas de Mail Art jogam criativamente com esses elementos.
Serd essa a opgdo de Abilio? Ou serd, antes (ou também), um comentario social e
politico, provocando uma reflexdo acerca da censura implicita da correspondéncia e dos
formularios oficiais, como tantos outros poetas experimentais fizeram?®

Adentrando a dimensdo propriamente textual (mesmo que minimalista) presente
nesta folha/“livro” (“Cuidado / Veneno”), surge a necessidade de responder: o que
podemos fazer com esta instrucdo, este comando, este prompt? Ter cuidado com o qué?
O veneno? A tinta? Ou a escrita, esse dispositivo de linguagem que pode ser um virus,
como sugerem Laurie Anderson e William S. Burroughs? Na verdade, talvez ndo valha
a pena responder a esta pergunta, antes aceitar a insinuagdo daquilo que a propria
Escrita, para Abilio,? é, ou pode ser: um questionamento da autoria, uma codifica¢do, um
dispositivo negro que esconde e oculta. Escrita programada e cifrada, escrita invisivel e
envenenada.

Livros programados e ilegiveis

Pedro Barbosa programou uma série de textos no Laboratério de Calculo
Automatico da Faculdade de Ciéncias da Universidade do Porto nos anos 1970, usando
os programas Permuta e Texal, criados em linguagem Fortran em colaboragdo com o
engenheiro Azevedo Machado, hoje indisponiveis ou ilegiveis, embora residualmente
documentados. Abandonados em fitas perfuradas onde “os dados” resistem, quais
bactérias inscritas no ADN do papel, onde podemos hoje em dia ler esses poemas?
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Figura 12: Pedro Barbosa, Aveiro (elegia minimal repetitiva), 1977 Fonte: Arquivo Digital da PO.EX <https://
po-ex.net/taxonomia/materialidades/digitais/pedro-barbosa-aveiro-elegia-minimal-repetitiva/>.

Fotografia cortesia de Pedro Barbosa.

Aveiro (elegia minimal repetitiva) (Figura 12) é simultaneamente o livro e o poema.
Embora esteja ilegivel na fita perfurada, ndo estd necessariamente indisponivel,
porque, cifrado apenas, pode ser “lido”, se transferido para uma linguagem que o
possa simular.”® Mas esta “fita”-texto remete ainda para um processo que envolve
livros, primeiro porque a série dos resultados foi filtrada e editada por Pedro Barbosa e
publicada no livro A Literatura cibernética - I (Barbosa 1977: 135-148); e, depois, porque
as resmas de papel nas quais os poemas foram impressos no LACA tinham prioridade
em relacdo a qualquer outra forma de apresentagdo, como sejam ecrds ou terminais
luminosos, e resistem ao tempo em pastas de arquivo cuidadosamente guardadas pelo
autor.

Este tipo de escrita automatica implica um processo e um procedimento muito
distintos daqueles usados pelos LLMs (Large Language Models [Modelos de Linguagem
de Grande Escala)). Estes sistemas de inteligéncia artificial, que sdo programados para
entender e simular o texto humano, baseiam-se em conjuntos de dados para aprender
padrdesdelinguagem, atuando de um modo estatistico e probabilistico. A geragdo textual
do ChatGPT, por exemplo, é muito distinta do texto combinatério de Pedro Barbosa. De
facto, enquanto um programa como o “Permuta” da ao autor humano controlo sobre os
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resultados, que, embora sejam extremamente grandes, sdo finitos, ja uma ferramenta
de IA como o ChatGPT limita o controlo do autor humano sobre os resultados, porque
as variagdes sdo praticamente ilimitadas e imprevisiveis. E, por isso, pertinente o aviso
do autor em Mdquinas pensantes, ja depois de realizar os seus primeiros experimentos
com literatura combinatéria gerada por computador: é necessario deixar de “pretender
ENSINAR O COMPUTADOR A ESCREVER SOZINHO” para, em vez disso, “sermos nds a
APRENDER A ESCREVER COM ELE” (1988: 11 [maitsculas no original]).

Estes textos codificados em fitas perfuradas, estes textos ainda ndo formados, ndo
nascidos, que textos sdo estes? Ainda que cifrados, o seu algoritmo é visivel, o seu cddigo
estd “aqui”, materialmente exposto. Se lembrarmos que, no latim original, “exponere”
(“ex-": fora de, e “ponere”: colocar, por) significa “colocar fora”, entdo estes codigos,
embora ilegiveis, estdo ndo sé materialmente visiveis, como também revelados: eles
existem. O mesmo ndo se passa com os LLMs mais avangados, especialmente aqueles
desenvolvidos por grandes empresas tecnoldgicas, como a OpenAl, a Google ou a Meta,
uma vez que os seus ‘“codigos” ndo sdo acessiveis ao publico em geral.

Esta légica, alids, ao evidenciar a inacessibilidade do cddigo, podera criar barreiras
significativas a inclusdo, transparéncia e colaboragdo, que sdo principios centrais
para a cultura do livro e para o avango do conhecimento. A geracdo textual baseada
em IA levanta, efetivamente, muitas questdes constrangedoras no que diz respeito ao
acesso as suas ferramentas e, consequentemente, ao acesso a produgdo e rececdo do
conhecimento. Neste sentido, talvez o texto generativo (do ChatGPT e afins) constitua
uma espécie de regresso a oralidade, indo na dire¢do oposta ao modelo e a cultura do
livro, que, por defini¢do, revela o seu c6digo.” O livro, mesmo que ilegivel ou rasurado,
fechado ou bloqueado, apresenta-se como tal: a sua materialidade estd ex_ posta.

Tendo em consideragdo os desafios, aparentemente insuperaveis, levantados
pelas tecnologias emergentes, é surpreendente descobrir que algumas respostas para
as questdes atuais podem ser encontradas e mapeadas em obras antigas. E o caso da
producdo de César Figueiredo, que, lidando frequentemente com livros, o faz de modos
que nos ajudam a, pelo menos, ressituar essas dificuldades.

Os livros a que me refiro, produzidos em diversas dimensdes, sdo, por vezes,

triturados e colocados em caixas ou sacolas plasticas; livros pacientemente desenhados,
impressos, recortados e colados pelo autor.
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Figura 13: César Figueiredo, Der AV o1 fri8t und schweigt, 1993. Fonte: Arquivo Digital da PO.EX <https://po-
ex.net/taxonomia/materialidades/tridimensionais/cesar-figueiredo-der-av-o01-frisst-und-schweigt/>.

Fotografia cortesia de César Figueiredo.

DerAVo1friBtund schweigt (Figura13) estabelece didlogos comas obrasmencionadas
de Abilio e Pedro Barbosa, as quais estdo em sintonia com a poética da ilegibilidade e
da inacessibilidade que caracterizam a obra de Figueiredo. Nesse sentido, e dada a sua
autorreflexividade medial, podemos afirmar que muitos dos seus trabalhos constituem
antecedentes estéticos da literatura eletrénica. Esta obra — este livro —, cujo titulo
podemos traduzir, de um modo erudito, como “O AV 01 come e fica em siléncio” e,
de um modo coloquial, como “O AV 01 come e cala”, remete para um dispositivo ou
sistema automatizado que ndo emite feedback nem comunica¢do (“fica em siléncio;
fica calado”), indicando eficiéncia, confiabilidade e obediéncia, sem necessidade de
intervencdo ou notificacdo. Trata-se, portanto, de uma critica feroz aos sistemas que
consomem recursos (“come”) mas ndo contribuem com valor percetivel (“calam”),
sugerindo uma avaliagdo critica sobre a (in)eficiéncia do tecno-capitalismo, bem como
seu impacto na destrui¢do ambiental.

Num pequeno saco de plastico, com um cartdo agrafado no topo, estd guardado um
conjunto variavel de aparas de papel guilhotinado e um carimbo. Serd isto um livro? Um
livro ecocritico, talvez? Neste invélucro translicido, selado no topo, jazem fragmentos,
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recortes, resquicios de uma criagdo maior, esquecidos, agora resgatados e agrupados.
As histérias por contar estdo guardadas num livro que ndo pode ser lido com os olhos.
Cada retalho de papel é uma palavra numa lingua esquecida? Cada fita, um manifesto
poético? Envolvido num saco, a beleza do descartavel?

Figura 14: César Figueiredo, Meat & vegetables, 1993. Fonte: Arquivo Digital da PO.EX <https://po-ex.net/
images/stories/cesarfigueiredo/meat-and-vegetables/cesarfigueiredo_ meatandvegetables_04.jpg>.

Fotografia cortesia de Cristina Rocha, com autorizagdo de César Figueiredo.

Meat & Vegetables, do mesmo ano (1993), é mais um “livro” de César Figueiredo
que aborda o problema da rasura e da eliminagdo, ou seja, da censura. Aqui (Figura 14),
este exemplar nimero 6 de uma edi¢do de 15 multiplos, realizado no Porto, em edi¢do
de autor, é mais um livro-objeto que se relaciona com o obscurecimento. Dentro de uma
caixa de metal, ha uma cassete de fita magnética com um programa de radio gravado. E
pergunta o leitor: “Qual programa? Emitido quando? Serd diferente de todos os outros
programas nos outros 14 exemplares?” Além da cassete, ha ainda o encaixe de papel de
jornal (ou de revista, ou de...) cortado em finas tiras. A escrita, mais uma vez, escondida,
distancia-se do livro, seu depésito e depositario.

Face ao exposto, poderiamos presumir que estes livros, assim como os corpos que
os manuseiam e o corpo que os produziu, ndo se apresentam como entidades fixas, mas
antes como organismos dinamicos, sujeitos a processos de rasura e eliminagdo. Tanto
nos livros quanto nos corpos, a censura e a transformacao parecem ser elementos que
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desafiam e redefinem a nossa percepcdo de permanéncia, assim como a nossa identidade.

Esta perspetiva sobre os livros como entidades dindmicas encontra eco nas
reflexdes de Pierre Lévy. Com o livro e a escrita, diz-nos o autor, a memoria separou-
-se do corpo dos individuos e dos seus hébitos coletivos. O livro marca o fim do tempo
némada e abre espaco para o principio dos campos cultivados (2010: 88).:2 Este livro
de Figueiredo, inusitado, “cozinhado” com carne [Meat...] e legumes [& Vegetables],
sugere uma analogia com a variedade e a riqueza da comunica¢do humana. A cassete
evoca a nostalgia e a efemeridade da informagdo, enquanto as tiras de papel, recortadas
e descontextualizadas, conjuram a fragmentagdo da informagdo. Uma fervura.

Livros performativos
Passemos agora a outro fervor.

ra «ma

dade du:

Figura 15: Diogo Marques, Ana Gago e Ana Sabino, A eternidade dura uma hora, 2019. Fonte: website dos
autores <https://www.wreading-digits.com/site/pt/projectos/a-eternidade-dura-uma-hora/>. Fotografia

cortesia dos autores.
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Em A eternidade dura uma hora, de Diogo Marques, Ana Gago e Ana Sabino (Figura
15), o titulo surge como referéncia direta a um poema “produzido por um cérebro
electrénico de nome Calliope” (Barbosa 1977: 11) que Louis Couffignal apresentou em
setembro de 1965 numa conferéncia internacional em Genebra sobre “O robot, o animal
e o homem”, de que recebemos noticia em Portugal através de Fernando Namora (in
Didlogo em Setembro, 1966), primeiro, e Pedro Barbosa, depois (op. cit. 1977). Esse
ciberbardo, nomeado a partir da musa da poesia épica e da eloquéncia, antecedente
do ChatGPT, “escreveu” esse verso — “a eternidade dura uma hora”, possivelmente
incluido no corpus como “And Eternity in an hour”, do poema “Auguries of Innocence”,
de William Blake — mediante varios constrangimentos, como descreve em detalhe
Barbosa: desde o léxico até a realizacdo, tudo teria sido criteriosamente “selecionado”
(sendo “maquinado” um termo adequado para descrever este engendramento) por
Couffignal. Contudo, talvez seja precisamente nessa “selecao” que possamos investir
numa desartificializacdo do texto gerado por maquinas. Repita-se, portanto, ja que de
repeticdo vamos falar: em vez de “ENSINAR O COMPUTADOR A ESCREVER SOZINHO”,
podemos “APRENDER A ESCREVER COM ELE” (1988: 11).

Cinquenta e quatro anos depois, cientes da histdria da ciberliteratura em Portugal e
nomundo, Marques e Gago reencenaram esse ‘“‘eco primordial de Caliope”, programando
e combinando manualmente os elementos constantes no titulo (A + ETERNIDADE
+ DURA + UMA + HORA), e selecionando, depois, 120 versos, imprimindo-os em 60
paginas de um livro com 60 cépias. Este “livro” aproxima-se, como os proprios autores
admitem, dos Livros d’Horas, livros devocionais ou breviarios, aqui reinterpretados
para uma elegia mecdnica. Talvez sem fervor religioso, mas, certamente, com devogdo
paga. Devogdo pelo livro, num tempo em que regressa a oralidade?

Completando o circuito da numerologia (o nimero 60, considerado de equilibrio
e harmonia, é altamente simbdlico e significativo na cultura humana: divisibilidade,
graus do tridngulo equilatero, sistema sexagesimal, ciclos na cabala judaica, jubileus,
entre outros), e com a colaboracdo de Ana Sabino, a cada uma das capas das 60 copias
foi atribuido um cianétipo, exposto a luz por 60 minutos, depois impresso para servir
de capa as 60 copias. O tempo da escrita, mais uma vez, e a escrita que aposta no tempo.
Além disso, os livros de horas, lembre-se, eram manuscritos e, por isso, também tinicos
e irrepetiveis.

E porque tudo estd profundamente ligado, este livro foi apresentado em novembro
de 2019, na livraria Gato Vadio, no Porto, num “ritual” que associou ao evento de
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langamento uma performance duracional de Nuno Meireles, que durou exatamente 60
minutos (e, por isso, intitulada “Uma Hora de Livro d’Horas”), o tempo que Meireles
levou para ler as 120 oragdes.

J. Halberstam, em The Queer Art of Failure (2011), considera que a teoria ndo é um
fim em si mesmo, mas antes uma espécie de desvio que nos conduz por outros caminhos
(“por vias travessas”, seria talvez uma expressdo adequada em lingua portuguesa).
Embora eu ndo traga comigo teoria — este texto esta a meio do caminho entre palestra e
performance —, parece-me que o texto de Halberstam nos permite olhar para estes livros
como mecanismos para explorar alternativas as formulacdes bindrias (Halberstam
2011: 2), como constructos que nos ajudam a encontrar espagos intermédios, os ndo-
espacos onde as ferramentas da hegemonia ndo nos alcangam. Livros, de alguma forma,
indetetaveis, utdpicos, que ultrapassam as divisdes construidas. Livros erroristas, que
admitem as suas falhas. Livros subjugados, inferiores. Halberstam escreve: “Under
certain circumstances failing, losing, forgetting, unmaking, undoing, unbecoming, not
knowing may in fact offer more creative, more cooperative, more surprising ways of
being in the world” (2-3).

Livros que existem na dobra, livros dobrados: um livro (ndo) é (apenas) um
conjunto de folhas. Falemos portanto de dobras.

Figura 16: /Von Calhau!, Abismo | Abutre, 2013. Fonte: Arquivo Digital da PO.EX

<https://po-ex.net/taxonomia/materialidades/tridimensionais/von-calhau-abismo-abutre/>. Fotografia

cortesia de Marta Angela e Jodo Alves.
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Editado pela Pé de Mosca, Abismo | Abutre (Figura 16) comegca a levantar problemas
aos padroes de catalogacdo e referenciacdo bibliografica logo na contagem das paginas.
Tratando-se de um livro com folhas (141) que se podem (des)dobrar, isso significa que
elas podem duplicar o niimero total de paginas, tornando dificil descrever e identificar
“o tamanho” do livro de forma precisa e consistente. Além disso, o nome dos “autores”,
um coletivo formado por Marta Angela e Jodo Alves, do Porto, complica ainda mais a
desejéavel catalogagdo: “Van Calhou!” ou “!IVon Calhau!”? Ou ambos?

O livro, sabemos, é uma atitude mental de investigacdo e procura. Expandido ou
emergente, visual ou tatil, conceptual ou espacial, na sua ampla variedade medial e
material surge como fluxo de varias circulagdes. Mas o livro, por esséncia, cristaliza-
-se: na pedra, na argila, no pergaminho ou no ecra. Codificando e organizando o
conhecimento, o livro abre portas a Histdria, a teoria e a logica; o livro é o arauto da
hermenéutica e da interpretacdo.

Serd, porém, um livro como este, que sugere intervalos e cadéncias, uma
comunicag¢do diferida? Ou, pelo contrério, um objeto que promove a interagdo, exigindo
amedia¢do humana? O que acumula este livro, sendo a infidelidade aos seus autores? Ha
livros assim: limitrofes, excessivos e extravagantes. Livros que nos colocam questdes,
livros ndo escolarizados (e, talvez por isso, livros que ndo estdo nos programas da
escola...).

Como ler um livro assim? Este livro dos Von Calhau! revela a relagdo entre o
conceito de dobra, proposto por Gilles Deleuze no final dos anos 1980, e a técnica fold-
in, criada por William S. Burroughs no final dos anos 1950, permitindo-nos especular
sobre o modo como a multiplicidade e interconexao imanentes aos processos de leitura
sinalizam a natureza nao-linear da realidade e da expressao. Por um lado, a dobra
remete para a infinidade e continuidade dentro dos espacos, aludindo as camadas
potencialmente infinitas de complexidade: a realidade é composta de dobras que se
interpenetram e se desdobram num processo continuo. Por outro lado, o fold-in alude a
uma libertacdo da escrita, envolvendo igualmente dobras, com o objetivo de recombinar
e criar novos textos.
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elegeeaeaseurg(;a | ore.nosa.

Figura 17: Jon Von Calat, plotfold, Orinoco, 2022. Cole¢do pessoal de Rui Torres.

Também Jon Von Calat (Jodo Alves), em plotfold (Figura 17), numa edi¢do de 50
exemplares com design grafico de Dayana Lucas, publicada pela Orinoco, nos coloca
perante problemas semelhantes. Este ambilivro, com cada péagina contendo um
ambigrama para ser lido tanto na posi¢do normal quanto de pernas para o ar (embora
“sempre com 0s pés na terra” — ou assim sugere o seu autor), oferece duas experiéncias
de leitura num unico volume. Este formato, obrigando o leitor a mexer-se (€,
literalmente, um ergotexto, no sentido em que “ergon”, em grego, significa “trabalho”,
“obra” ou “a¢do”), estimula igualmente a curiosidade e a descoberta, aspetos que, de
um modo geral, caracterizam o livro.

O ambigrama e a dobra ndo sdo planos ou simples; pelo contrario, suscitam a
exploragdo a partir de diferentes angulos, questionando, assim, a ideia de uma Unica
verdade ou perspetiva. Nesse sentido, tanto o ambigrama de plotfold como o fold-in de
Abismo | Abutre manipulam e reconfiguram a intersecgdo visual e conceitual do livro,
desestruturando a linguagem, ao mesmo tempo que desafiam as nogoes tradicionais
de linearidade e convocam os corpos dos seus leitores: vira-te, dobra-me, mexe-te,
parecem sugerir.
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SRAAR

Figura 18: Pierre Fourny (ALIS), Banana | Orange, s.d. Colegdo pessoal de Rui Torres.

E que dizer deste pequeno “texto” de Pierre Fourny (Figura 18), evidéncia de
tantos outros produzidos em oficinas organizadas pela ALIS (Association Lieux Images
et Sons), fundada em 1982 por Fourny? Aqui, temos na mao um pequeno “cartdo de
visita” com o contacto da produtora Héléne Caubel que é, ele préprio, uma “obra”
criada através da técnica que anuncia. Esta técnica, criada por Pierre Fourny, e por ele
apelidada de “Poésie a 2 mi-mots [Poesia a 2 Meias-Palavras]” (ou, talvez, dois dedos
de poesia?), envolve amanipula¢do das letras do alfabeto latino. Cortar palavras ao meio
e combinar essas metades com outras palavras para criar novas palavras: eis a dobra
em ac¢do. Normalmente, os cartdes de visita sdao usados em contextos profissionais
para partilha de informacgdes de contacto. Aqui, além de também funcionar como
tal, este cartdo associa-se a outras praticas e desdobra outras relagdes. Enquanto
atividade interdisciplinar, a “Poésie a 2 mi-mots” combina performances de poesia
digital, criacdo online e pesquisa cientifica sobre escrita digital — e, neste contexto, foi
desenvolvida em 2012 uma aplicac¢do educacional para dispositivos moveis intitulada
La Séparation, resultado de uma colaboragdo entre o artista Pierre Fourny, a produtora
Héléne Caubel, e o investigador e poeta digital Serge Bouchardon.

Mais descontinuidades, portanto, numa abordagem fluida e dinamica desse objeto
multiplo e expandido que abrange, na sua totalidade, o conceito de livro aqui proposto.
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Um livro dentro do livro, um texto dentro de textos.

Figura 19: Alfredo Costa Monteiro, soliléquio vazio, 2023. Fonte: Arquivo Digital da PO.EX <https://po-ex.net/

taxonomia/materialidades/fonograficas/soliloquio-vazio/>. Fotografia cortesia de Alfredo Costa Monteiro.

Alfredo Costa Monteiro, natural do Porto, estudou em Paris e vive e trabalha em
Barcelona. Neste soliléquio vazio (Figura 19), apresenta-nos um duplo (uma dobra
multimodal) constituido por um poema visual impresso em 20 tiras no formato A3,
acompanhado de uma ligac¢do digital para um poema sonoro. Estes sdo poemas que
abordam o vazio e “a possibilidade de escrever sobre o impossivel, constrangido pela
linguagem” (Monteiro 2023), e, portanto, também sobre a impossibilidade de o livro
registar os impossiveis da prépria vida. E se os textos sdo tecidos que se entrelagam
(a palavra “texto” deriva do latim “textus”, que significa “tecido”, “trama” ou
“estrutura”, e “textus”, participio passado do verbo latino “texere”, significa “tecer”),
é curioso que estas tiras de papel, relembrando os textos triturados de César Figueiredo,
aparecam nesta obra em todo o seu esplendor editorial: um poema impecavelmente
dobrado em circulo (o circulo da oralidade?), inserido numa caixa transparente, que
guarda o texto fragmentado, pedindo ao leitor a reconfiguragdo ativa, o rearranjo das
formas (potencialmente) infinitas.

Entre ecos e sobreposi¢des, através de cortes e dobras, o poeta recita e sussurra no
poema sonoro: “no vazio ndo ha nada (...) nem vazio nemnada (...) mas se no nadando ha
vazio (...) onadando é vazio”. O sopro que emana desta voz fragmentada complementa o
texto em tiras espalhadas pelo espago. A caixa transltcida revela o poema visual escrito,
enquanto o som envolvente manifesta os intersticios da voz. Um livro expandido
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Livros e corpos em didlogo

também é isso: uma interface entre o digital e o analégico. O leitor alterna entre o dlbum
no Bandcamp e as tiras de papel sobre a mesa. Com o mar ao longe, o livro abre-se como
um leque, seguindo o leitor o curso dos seus sonhos.

Depois do discurso

Estas obras, a maioria em edi¢des de autor, circulando a margem do sistema

editorial e de distribuicdo, criticam implicitamente a prépria divisdo entre “centros”

“periferias”. Estdo em permanente dobra, aderindo a pratica extrema da circulacdo
alternativa. E, de facto, o livro circula; foi feito para circundar, fixando o vai e vem da
escrita. Como um leque, interrompe a oralidade, deslocando-se pelo espacgo, entre as
maos, enfatizando sempre a importancia da experimentacdo, da inovagdo e da invengao,
infiltrando e transformando o quotidiano.

Estes livros sdo, por isso, atos de fé na redencdo pela leitura. Nos livros, na
impossivel jornada de ler o sol, de abracar a auséncia, estes volumes, numa conferéncia
sobre corpos, manifestos e performance, sdo testemunho dos nossos corpos etéreos,
em dialogo.

NOTAS

*Rui Torres (n. Porto, 1973) estudou ciéncias da comunicagdo (licenciatura), linguas e literaturas romanicas
(mestrado e doutoramento), semidtica e comunicagdo (pds-doutoramento), analisando atualmente, na sua
pratica pedagdgica e criativa, o modo como essas areas se cruzam e transformam com os meios digitais.
Professor catedratico na Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade Fernando Pessoa, no
Porto, fez agregagao em Ciéncias da Informagdo - Estudos Multimediaticos, e tem atuado como professor
convidado em varias Universidades, em Portugal e no estrangeiro. £ membro integrado do Grupo de I&D
Cultura, Mediacdo e Artes do ICNOVA - Instituto de Comunicagdo da NOVA e colabora com o Grupo de
1&D Medla(;ao Digital e Materialidades da Literatura do Centro de Literatura Portuguesa da Universidade
de Coimbra. E diretor e tesoureiro no Board of Directors da ELO - Electronic Literature Organization.
Coordena a colegdo de livros Cibertextualidades (Publicagdes FFP) e é coeditor da Electronic Literature
Series (Bloomsbury Publishing). Criou e coordena o Arquivo Digital da Literatura Experimental Portuguesa
(www.po-ex.net) e é investigador do projeto FICTRANS - Transmedializacién e Hibridacién de Ficcién y no
Ficcion en la Cultura Mediatica Contemporanea, na Universidade de Granada, Espanha. As suas publicacdes
e trabalhos criativos de literatura eletrénica estdo disponiveis em www.telepoesisnet
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t Fernando Pessoa usa com frequéncia o leque como motivo e metafora de abertura e fechamento, inspirando
esta minha frase, e antecipando o que segue. A fonte encontra-se em Bernardo Soares, a partir da recolha
e transcrigdo dos textos de Maria Aliete Galhoz e Teresa Sobral Cunha: “Sigo o curso dos meus sonhos,
fazendo das imagens degraus para outras imagens; desdobrando, como um leque, as metaforas casuais em
grandes quadros de visdo interna” (Pessoa 1982: 363).

2Salette Tavares, em Espelho Cego (1957), publica trés sonetos pateta, e um quarto foi ainda revelado na recente
reedicdo de Obra Poética 1957-1994 (Tavares 2022). No texto da autora que a seguir se coteja (Tavares 1979),
a autora refere que escandalizaram “senhores muito importantes” (6), embora fossem um “brincar muito

asério”, “Pateta e patético” (7).

3 Gomes (1993) apresenta um mapeamento das relagdes dialégicas na poesia portuguesa de invengdo, e
descreve esses processos como um ‘“movimento plagiotrépico das formas culturalmente fixadas”. O termo
“plagiotropia”, a partir da obra de Haroldo de Campos, permite a autora analisar o modo como certos textos
experimentais, marcados por uma “atitude critico-ladico-transgressora”, implicam uma devoragdo da
tradi¢do.

40 termo pds-digital aponta para o modo como as tecnologias digitais motivam didlogos que suscitam a
convergéncia de digital, cultural e biolégico (Torres 2022). Como explica Nacher (2018), a literatura pés-
digital ativa formas de mediagdo entre o virtual, o tangivel e o experiencial.

5 Apenas em Portugal, tenha-se em consideragdo o alfabeto / abecedario de Abilio-José Santos; o alfabeto
estrutural da Ana Hatherly; a alfabeta sonoro-visual (a pauta) da Salette Tavares; o alfabeto das formigas
de José Oliveira; os varios alfabetos de Jodo Vieira.

6 Analiso esta obra de Bok com mais detalhe em “Contra os novos média: a literatura pds-digital como
mediagdo e hibridizagdo” (Torres 2022).

7 Note-se que o facto de o poema estar “contido” num tubo simboliza ndo apenas o confinamento do poema-
virus, mas também o confinamento / containment obrigatério da pandemia.

8 Vejam-se as vdrias rasuras e manipulagdes realizadas por Anténio Aragdo, como em “Telegramando”
(Aragdo 1965: s.p.) e outras obras, nas quais os formatos convencionais dos textos de comunicagdo de
massas, bem como de comunicagdo formal e institucional, sdo adaptados para grelhas visuais que servem a
comunicagdo poética. Ao apropriar-se desses modelos — como, neste caso, um telegrama enviado por fax —
e ao modificar e suprimir certos elementos do formuldrio, substituindo-os por uma linguagem que mistura
lirismo e ironia, o autor gera uma sensacdo de estranheza no leitor.

9 Ver, por exemplo: Escrita (Brochura, impressao off-set: <https://po-ex.net/taxonomia/materialidades/
planograficas/abilio-jose-santos-escrita/>); Escrita negra (Série, obras gréficas: https://po-ex.net/
taxonomia/materialidades/planograficas/abilio-escrita-negra/); Escrita (Poema-Objecto, fitas perfuradas
dentro de garrafa de agua: <https://po-ex.net/taxonomia/materialidades/tridimensionais/abilio-escrita-
objecto/>).

1 Ver, por exemplo, a retextualiza¢io realizada com o poemario.js, disponivel no Arquivo Digital da PO.EX, em
<https://po-ex.net/taxonomia/materialidades/digitais/pedro-barbosa-aveiro-elegia-minimal-repetitiva/>.

1 Reconhego que se trata de uma afirma¢do polémica, mas deve ser entendida no contexto de uma
comunicagdo especulativa acerca dos livros como corpos. Vejamos: enquanto a oralidade se caracteriza
pela fluidez e transitoriedade, a escrita é marcada pela permanéncia e reflexdo. O GPT (Generative Pre-
trained Transformer) gera texto a partir de padrdes aprendidos em vastos conjuntos de dados de texto
escritos. Nesse sentido, opera fundamentalmente com texto escrito. No entanto, é importante considerar a
“espontaneidade” dessa escrita e desses textos gerados. Embora ndo sejam o oposto da escrita tradicional,
eles afetam e transformam as distin¢des tradicionais entre oralidade e escrita. Por exemplo, o acesso
imediato a informagdes e a geragdo de contetidos, de forma interativa ou dialogante, implicam um claro
afastamento da natureza permanente do livro, que ndo se altera em “tempo real”.

2 Como escreve ainda Lévy, “[a] escrita reproduz, no dominio da comunicagdo, a relagdo com o tempo e o
espaco que a agricultura havia introduzido na ordem da subsisténcia alimentar. O escriba cava sinais na
argila de sua tabuinha assim como o trabalhador cava sulcos no barro de seu campo.” (2010: 87).
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O Romance como Portal:
Depoimento e Entrevista a
Gabriel Rui Silva

Sandra Guerreiro Dias™
Escola Superior de Educagdo — IPBeja | Centro de Literatura Portuguesa —
Universidade de Coimbra

Gosto da pedra e da pena, de como aquela é asa na forma de uma qualquer catedral.
(Gabriel Rui Silva, 2024)

A guisa de fé

Cruzei-me com a obra de Gabriel Rui Silva em 2014, quando realizava investiga¢ao
sobreapoesiaportuguesanosanos1980.Percebi, deimediato, asingularidade do seu perfil
no panorama literario deste periodo e ndo sd, afigurando-se-me qual flash e encontro
“mégico” que s se da entre discipulo e mestre quando o primeiro esta verdadeiramente
pronto.’ E eu estava. Esta intuicdo veio a confirmar-se quando lhe escrevi, mais tarde,
a solicitar material complementar sobre o seu trabalho e combindmos um encontro ao
vivo. Naquela tarde nos jardins da Fundagao Calouste Gulbenkian, algures entre 2014 e
2015, compreendi que, mais do que sincronias varias, nos unia um olhar deslumbrado
sobre a poesia como salto de fé, como em Platdo, para quem os poetas sdo guias de
sabedoria. Ficamos amigos. Continuei a estudar a sua obra, que encarei como uma
jornada, também ela, em certa medida, “romanceada”, na medida em que investigar é
tracar uma missdo, selecionar os métodos, a abordagem e os caminhos que permitem
deslindar a intriga, esta que, entre a luz e as sombras, sempre enredadas, nos guia nesse
percurso. Como num romance. Nao por acaso, “Dark is a way and light is a place”, é a
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epigrafe, da autoria de William Blake, com que Silva abre INSTALAGCAO: romance (Silva
1986), a sua obra mais emblematica.

Figura 1 - Gabriel Rui Silva, “Lembro-me perfeitamente de como tudo comegou” (1988), “Performarte
II — Encontro Nacional de Intervengdo e Performance”, Galeria Municipal, Amadora. Fotografia: Francisco

Salgueiro. Reproduzido com a autorizagdo do autor.

Uma outra simetria nos ligava, ainda: Gabriel Rui Silva é o autor da monografia
Manuel Ribeiro, o romance da fé (2010), sobre a vida e obra de Manuel Ribeiro (1878,
Albernoa — 1941, Lisboa), meu conterraneo. E, também, o atual responsavel pela
recuperacdo e divulgacdo da obra e memoria daquele escritor tdo injustamente
soterradas.> Foi por sua sugestdo, pois, que li, pela primeira vez, Rosa Mistica e outros
poemas (2012), obra de poesia dada a estampa pela médo de Silva, que reuniu, selecionou
e anotou, além dos poemas de Rosa Mistica, livro inédito, um conjunto de outros textos
publicados na imprensa alentejana da época entre 1896 e 1940.3 Em “Sentido de Viver”,
titulo de um dos poemas,* pode ler-se o seguinte: “Tudo o que ndo se explica e se ndo
sabe? / Tudo o que torna o pensamento enfermo? / Tudo isso que se sente e que ndo cabe
/ naincisdo geométrica dum termo?” (Ribeiro 2012: 72).
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Gabriel Rui Silva

Manuel Ribeiro,

o romance da fé e mbdiro

Rosa Mistica
€ outros poema

Seleciio, apresentagao e notas de
Gabriel Rui Silva

Editora Licorne

Figura 2 - Gabriel Rui Silva, capa de Manuel Ribeiro, Figura 3 - Gabriel Rui Silva, capa de Rosa Mistica e
o romance da fé (2010). Reproduzido com a outros poemas (2012). Reproduzido com a autorizagdo
autorizagao do autor. do autor.

As perguntas sem resposta sdo diagramas que orientam um percurso, desta feita,
também de Gabriel Rui Silva, que se entretece em interlocugdo permanente com o0s
autores que investiga. Veja-se a publica¢do dedicada a Eduardo Metzner, Eduardo
Metzner, Vida e Obra de um Sem-abrigo (2014), poeta e jornalista maldito dos finais do
século XIX e inicios de XX, também ele olvidado, que termina com a transcri¢cdo de um
seu poema inédito, intitulado “A Fé”. Fé, esta que, na explanacdo de Silva, constitui
a “forca da inabalavel certeza sempre presente na substancia das coisas esperadas”
(Silva 2014a: 84), e o que move, também, em certa medida, a sua propria obra.
Transcreve-se o seguinte excerto daquele poema de Metzner: “Basta para vencer que
a Fé nos ilumine. / Ela é a chave de oiro, o mistico segredo, / que faz santos, herdis,
na pira ou no degredo / de Francisco de Assis a Miguel Bakunine...” (apud Silva 2014a:
84). Entenda-se, aqui, “vencer”, na acecdo de realizagdo, entendimento, vislumbre,
compreensdo, percecdao. Ou sendo este, pelo menos, o sentido em torno do qual pode
ser lido o modo como o percurso artistico de Gabriel Rui Silva se desenha para o relato e
cumprimento de um romance, por um lado, enquanto modo narrativo ensaiado entre a
poesia e a performance,’ e designio, amplitude de revelagdo, impeto de descoberta, por
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outro (também enquanto chave de leitura dos escritores que estuda), como o préprio
testemunha na resposta a pentltima e tltima perguntas da entrevista infra reproduzida.

Similarmente, a sua obra visual pode ser enquadrada neste pressuposto, sendo
constantes as referéncias ao romance como ambito reflexivo e arquétipo literario, e a
fé como forca e forma, condigcdo motriz de realizacdo de um trajeto que so se efetiva
na medida em que é “esculpido”, manifestando-se na duplicidade do que mostra e
esconde. E o préprio Gabriel Rui Silva quem remete para a teoria sobre as pedras, de
Mircea Eliade que, em Tratado de Histdria das ReligiGes, observa o seguinte: “O seu valor
sagrado [da pedra] é exclusivamente devido a esta alguma coisa ou a este algum lado,
nunca a sua prépria existéncia. Os homens adoraram as pedras apenas na medida em

que elas representavam algo diferente delas mesmas” (Eliade 2008: 175).

Qual é a FORMA do
8 Romance

W w

QUAL £ A FORMA
20
R.0.M.ANC.E ?

Figura 4 - Gabriel Rui Silva, “Fé” (1982). Arquivo: Figura 5 - Gabriel Rui Silva, “Romance” (1989).
po-ex.net. Reproduzido com a autoriza¢do do autor. Arquivo: po-ex.net. Reproduzido com a autorizagao
do autor.

Por outro lado, refira-se o facto de o poeta se ocupar de uma reflexao aprofundada
sobre a fun¢do da poesia na realizacdo deste projeto, e de a esta dedicar o seu percurso,
ponto de partida e chegada. Numa performance-instalacdo que realizou em 1992 em
Almada, “Big-Bang, Poesia!”, o poeta apresentou um manifesto sobre o seu poder

vaticinador, fazendo correr o poema homénimo num conjunto de painéis urbanos
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eletrénicos utilizados para este efeito, surpreendendo a populacdo daquela cidade num
final de tarde outonal. Na descrigdo desta interven¢do-performance que publicou, mais
tarde, na brochura sobre “Big-Bang, Poesial”, Silva descreve:

Num fim de tarde de 1992, as arvores deram a ver o negro e o verde e lembraram que,
hoje como ontem, numa gruta, num mosteiro ou nas ruas povoadas das cidades, uma
pele escamada e sintética continua a fazer-se e a refazer-se num ondulado infatigavel
e belo, num fluxo e refluxo constante para que a memoria triunfe e rebente na boca dos
homens enquanto as cidades se cumprem e se afundam no tempo e linguas nascem e
morrem num cric-cric insistente, num tic-tac cardiaco de sons antigos que, por vezes,
surgem a tona, a superficie, trazendo com eles a musica, a bela musica dos homens e o
sublime sabor da Poesia!

Este é o tempo, este é o lugar! (Silva 1993: 23-24)°

Recorde-se, a este respeito que, na abertura de Teogonia,” Hesiodo apresenta
as Musas Helicénias (simbolo da poesia) como filhas de Zeus (Ordem Césmica) e de
Mnemésine (Meméria). Também em Gabriel Rui Silva a poesia é lavrada e meditada
como o bastido da meméria, logo intemporal, mas, por isso mesmo, também,
modelar. Esta conce¢do metamorfica da palavra, falada, escrita e desenhada, replica
a maxima de Ovidio, que o poeta cita na entrevista de 2014: “De formas mudadas
em novos corpos leva-me o engenho a falar, assim se inicia ‘Metamorfoses’” (Silva
2014b). O que vai ao encontro de outra das particularidades desta “poesia de fé”: o seu
desdobramento em multiplas areas artisticas e de intervengdo. A sobreposicdo entre
fotocdpia e collage intervencionada é a base, por exemplo, do projeto “Rimbaud”
(1989), que evoca a figura do escritor mistico que, na conhecida carta de 13 de maio
de 1871 a Georges Izambard, profetiza: “Quero ser poeta, e trabalho para me tornar
Vidente: vocé ndo pode compreender, e eu mal saberei explicar-lhe. Trata-se de
alcangar o desconhecido pelo desregramento de todos os sentidos” (Rimbaud 2018:
519).
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Figura 6 - Gabriel Rui Silva, “Rimbaud” (1989). Arquivo: po-ex.net. Reproduzido com a autorizagao do

autor.

Este desregramento, ou liberdade, corresponde a uma concec¢do de texto como
“estrutura signica” (Cliiver 2024: 75) explorada na combinagdo entre diferentes
sistemas semiéticos em fun¢do de uma imaterialidade do sentido que, plasmando-se
sob diversos media, se substancia na performance do texto: o seu acontecimento. Por
isso, irrepetivel na conjugagdo que ativa, quando “acontece”, entre texto, performer,
espaco, tempo, meios e rececdo. Isso mesmo encontra-se assinalado na penultima
vinheta de “Rimbaud”, onde se recupera o conceito grego de pofesis que agrega, em si,
conhecimento, como busca de uma verdade superior (isto é, a poesia — a esquerda de
Rimbaud), e o impulso do espirito humano para a sua materializagdo (a praxis — a direita
de Rimbaud), ou pesquisa desse conhecimento por intermédio da experimentacgdo entre
sentido — corpo — matéria, da pedra e a luz.

Entre as principais areas nas quais Gabriel Rui Silva se tem movimentado,
destaque-se, assim, o romance experimental, a poesia visual, a arte da performance,
a musica e meios tecnoldgicos como o poema eletrénico ou o video, que explorou,
sobretudo, com a fungdo de “colocar o caos em sentido” (Silva 2014b), sempre precario,
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mutéavel, possivel.

Gabriel Rui Silva pode ser enquadrado no contexto artistico e interventivo da Poesia
Experimental Portuguesa (PO-EX). Carlos Mendes de Sousa e Eunice Ribeiro incluem-no
na Antologia da Poesia Experimental Portuguesa Anos 60 — Anos 8o, editada em 2004 pela
Angelus Novus.® O autor é também um dos poetas que integra o corpus representado no
Arquivo Digital da Poesia Experimental Portuguesa, figurando entre os “Autores PO.EX”, isto
é: “Autores que participaramnas publicacdes colectivas e histéricas da Poesia Experimental
Portuguesa e que constituiram o corpus original deste Arquivo Digital” (Torres 2005).
Note-se, no entanto, que, como afirma E. M. de Melo e Castro,® Rui Torres, e outros, a
PO-EX ndo constituiu um grupo organizado (Torres 2010: 31-32), devendo ser entendida
enquanto conjunto de praticas experimentais de renovacdo literaria e politica do campo,
levadas a cabo por determinados poetas desde a década de 1960 até aos nossos dias. Isso
mesmo é corroborado nesta entrevista por Gabriel Rui Silva que, na primeira pergunta,
a este respeito refere apenas o contacto episédico com artistas como Ana Hatherly, E. M.
de Melo e Castro e Fernando Aguiar. Foi com este tltimo que o poeta organizou a mostra
“Concreta. Experimental. Visual. Poesia Portuguesa, 1989-1989”, na Universidade de
Bolonha, em abril de 1989, mais tarde apresentada, também, em Paris e em Bordéus. A
exposicdo constituiu, afinal, um momento charneira na internacionalizacdo do “grupo”,
depois da participacdo na Bienal de Sdo Paulo de 1977, devendo, pois, salientar-se o papel
que Silva desempenhou, embora ndo s, na internacionaliza¢do da heranga PO-EX.

Cerca de uma década volvida desde o nosso primeiro contacto, eis que surge a
ocasido de, mais do que merecidamente, homenagear publicamente Gabriel Rui Silva,
pelo seu percurso e contributo que tem dado, nomeadamente, para os estudos literarios
experimentais e da performance, reflexdo e experimentacgdo intersemiodtica do texto,
bem como pela abordagem invulgar que a sua obra materializa entre literatura, filosofia
evida, constituindo um caso de estudo sui generis e ilustrativo dos caminhos insondaveis
daliteratura. As “Jornadas Poesia e Performance II: Corpo, Manifesto” que o Instituto de
Literatura Comparada Margarida Losa (ILCML — FLUP) vem a organizar desde 2022, e
cuja comissdo organizadora integrei," foram o pretexto para esta celebragdo, tendo sido
Silva o artista homenageado desta edi¢do.”

O tributo configurou, também, a oportunidade de convidar Gabriel Rui Silva para
uma conversa que eu propria tive o privilégio e prazer de moderar, que aconteceu no dia
24 de fevereiro de 2024 na Casa Comum - Reitoria da Universidade do Porto, e na qual,
entre outros, o autor discorreu, ao vivo, sobre a sua obra mais iconica, romance (1986-),
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uma performance inacabada e apresentada durante a década de 1980 em diversos locais
do pais e que tem por base o texto INSTALACAO: romance (1982), redigido em Auxerre,
publicado, em 1986, em Almada e distribuido aquando da primeira interven¢do, no

evento homonimo.

Figura 7 - Gabriel Rui Silva e Sandra Guerreiro Dias, “Jornadas Poesia e Performance II: Corpo, Manifesto”,

24/2/2024, Casa Comum, Porto. Fotografia: Publico. Reproduzido com a autorizagdo dos autores.

Associa-se aquela homenagem este depoimento e entrevista que surgem como
corolério de uma investigacdo e amizade. Pesquisa, esta, que tem procurado contribuir
para o reconhecimento do lugar expressivo de Gabriel Rui Silva na literatura portuguesa
e seu estudo, ndo so6 pela obra poética, arrojada, original, densa, como também pela
investigacdo que tem dedicado a autores que, como ele, se atreveram a “pensar pela sua
cabeca” (Silva/Ferreira 2011: 10).

A “escrita é a Unica forma perfeita do tempo”, afianga J. M. Le Clézio. Esta constitui,
no entanto, a sua mais funesta passagem, pois que o que importa é “continuar a viagem
sem regresso”, como escreve Henrique Varik Tavares em Poesia (im-provavelmente)
Completa, obra cujo levantamento e recolha documental é da responsabilidade de
Gabriel Rui Silva. Continua, e concluo: “Escuta a resposta divina para aqueles que saem
fora do circulo e voltam dos puros ventos... continuar a viagem sem regresso deveis

escrever sempre junto do lago da memoria” (Tavares 2018: 80).
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A autora agradece publicamente a colaboracdo de Gabriel Rui Silva com as Jornadas
de Poesia e Performance II: Corpo, Manifesto (2024) e a incansavel disponibilidade para a
realizacdo desta, e de todas as outras, infinitas, conversas e entrevistas.

Entrevista a Gabriel Rui Silva4

1. Procurando situar-te um pouco no teu tempo histérico e artistico, é impossivel
ndo te associar a poesia experimental portuguesa. Qual foi, afinal, a rela¢do que
estabeleceste, ou ndo estabeleceste, com os artistas da primeira e segunda geracao
deste “movimento”?

Em boa verdade, a rela¢do traduziu-se, tdo sé, em verificar que os encontrava em
espacos comuns de actuagdo. Recordo dois contactos mais ou menos episddicos com a
Ana Hatherly, idem com o Alberto Pimenta, trés ou quatro com o Melo e Castro e mais
alguns com o [Fernando] Aguiar. Procurei/procuro seguir o conselho de Grandela, o
makavenko, “sempre por bom caminho e segue”. Recordo ter apreciado o Melo e Castro,
sempre correcto e generoso.

2. E no computo mais internacional? Enquadras-te em alguma linha de pensamento,
corrente artistica ou consideras que tudo isso sdo analises a posteriori dos
historiadores?

Como creio ter-te dito, anos atras, se houve momento inesperado no meu
trajecto foi deparar-me, em Paris, com uma retrospectiva de Yves Klein, isto nos
primeiros anos de 80 (82, 83??). A exposi¢do/retrospectiva estourou-me na alma
com um estrondo tanto mais forte quanto o facto de, a época, ser para mim um autor
desconhecido. Bom, importa sublinhar que esses anos em Auxerre, onde vivia na
altura, e Paris, onde ia regularmente, foram tempos de assombros!... A experiéncia
de real intensificado, chamemos-1lhe assim por comodidade, ocorrida em Lyon, que
me conduzira a escrita de “Instalacdo: romance”, texto que, creio, estaria ja quase
terminado aquando da retrospectiva, precisava do estouro do Yves Klein Blue, para
me colocar no caminho da performance, embora, o contacto com os festivais que o
Egidio Alvaro, realizara em Almada, me predispusessem para a recepcio do YK, cujo
azul foi o percutor na pélvora que vinha acumulando no meu paiol! Acho que o que ele
comigo fez foi judo, uma projecgdo em estilo, ou ndo tivesse sido ele um tdo talentoso
artista da marcial arte.
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3. Consideras-te um poeta, um artista, um escritor, um investigador ou um
performer, tudo isso ou ndo ha categorias suficientes que abarquem a indefini¢do
destas classificagdes?

Considero-me um homem para quem a poesia, a arte, a escrita, a investiga¢ao e a
performance sdo actividades as quais dediquei/dedico tempo e pensar. Realidades que
em mim vivem muito juntas e que desejo inseparaveis.

4. 0 que é a performance? E possivel uma sua defini¢do? Se sim, qual?

Eu tenho a minha. Chamo performance a apresentagdo, e nisto esta palavra é
nuclear, esteticamente intencional de uma realidade que, num fluxo temporal mais
ou menos longo e espacialmente determinado, ndo separa arte e vida e que tende a
esboroar categorias tais como a fronteira entre sonho e real. Deve ser tudo isto num
unissono. Assim, a pedra de toque para aquilatar da verdade do acto é a auséncia de
ensaio(s) - performance nao é teatro, nunca sera de mais repeti-lo - a irrepetibilidade
da acgdo e a necessidade de a apresentagdo criar um envolvimento cuja estranheza
da intensidade estética/visual seja tdo inesperada e forte que quem vé, sabendo-a
real, a possa percepcionar como realidade onirica. Se quiser ser categérico e sintético,

performance é tudo isto enquanto manifestacdo de uma competéncia

Figura 8 - Gabriel Rui Silva, “Lembro-me perfeitamente de como tudo comegou” (1988), “Performarte II —
Encontro Nacional de Intervengdo e Performance”, Galeria Municipal, Amadora. Caderno de Memérias, p. 4.

Arquivo: po-ex.net. Reproduzido com a autorizagdo do autor.
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5. Ha algumas referéncias estéticas que gostasses de referir? Nio necessariamente
importantes para o teu trabalho como artista mas talvez mais como referéncias,
pessoas, obras, que te inspiram ensinamentos maiores, de sabedoria.

Tantas sdo!... 0 meu amigo Toninho, no fim da infancia e principio de adolescéncia;
dois ou trés professores no liceu, de que destaco Jodo Gongalves Moita, professor de
portugues, de quem lembro nitidamente a primeira vez que o vi (uma porta que se
abria e entra) e também a ultima (uma porta a fechar-se e desapareceu na noite); o
suicidado Eduardo Guerreiro, em Almada e nos anos iniciais da Faculdade de Letras;
autores como Nuno Braganga, Herberto, Ernst Junger, Philip K. Dick, entre outros;
pessoas extraordinérias como o Carlos Antunes, o “Daniel”, o Alfredo Tinoco, o Alvaro
Fernandes, o Rui Azevedo Teixeira, etc.. Enfim, por vezes sinto-me privilegiado por
ter privado com algumas pessoas “maiores do que a vida”. Mas, em boa verdade, em
tempos diferentes, verdadeiramente importantes e, para usar o teu termo, inspiradoras,
trés mulheres, a Maria Jodo (Sara), a Teresa Inacio e a Ana Mc Donald. Sdo sempre as
mulheres, sdo elas que movem o mundo e as estrelas...

6. “INSTALACAO: romance” (1982-). Fala-me um pouco sobre esta obra.

Creio ja te ter dito o essencial que é o facto de ter come¢ado com a escrita do conto/
novela do mesmo nome que, por sua vez, foi espoletado pela extraordinaria situagao
que vivi em Lyon (Lugdunum, seu nome matriz...). Estou em crer, hoje, que a escrita
pode desencadear fendmenos de producdo de realidade que sdo incompreensiveis a luz
da fisica tradicional e, assim, em YKB me vi instalado na performance viva do romance,
romancevivo, vivoromance, fluxo tdo mais poderoso quanto se autoalimentava. Um
primeiro momento de tentativa de ordenacdo do caos, da incompreensivel realidade
do estado das coisas, um exercicio de fuga a desordem que, afinal, ao produzir ordem
gerava mais entropia...

7. “Parte-se para se voltar, volta-se para se contar.”, escreves num texto inédito que
partilhaste comigo recentemente e que parece versar sobre romance (1982-). Esta
performance é o caminho, a sua narrativa ou ambos?

A originalidade é a maxima discricdo sobre as fontes, dizia um meu amigo, ja
falecido. N&o sei se a maxima era dele ou se a bebeu nalgum rio, para o caso ndo
interessa, porque partilho a opinido e como nao pretendo ser original, que s6 é novo o
que esta esquecido, recordo ter picado o dito em Giordano Bruno.
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A minha escala, trata-se de uma epopeia, como, alids, o é a vida de cada um, e
como ndo ha epopeia sem a narrativa do combate, creio que, com este acrescento, posso
responder a pergunta com, sim, sim, sim.

8. 0 que é um romance? Um caminho? Uma obra? Uma performance? Um poema?

No meu universo, romance é uma palavra magica cuja poténcia evocadora cria
realidade e sentido. E um mito, um nada que é tudo, um oximoro, a megalomania visual
e sonora de um bem pequeno bicho da terra que, um dia, esteve num limiar. Um portal.

9. 0 romance é a vida ou é “o caos em perspetiva”, como tu proprio afirmaste numa
outra entrevista de 2014?

O romance é isso e uma forma discursiva de fé. Ndo a fé desta ou aquela religido, mas
a fé que leva alguém a ordenar situagdes, escritas, accdes e que pressupde a existéncia
ndo sé de um sentido como da possibilidade de a ele se poder aceder. Um gnosticismo,
pois. O romance pressupde um fim, uma teleologia. E uma busca, um método, um
veiculo. O romance é antidoto a loucura.

10. Gostava, por fim, que me falasses um pouco sobre a forma como vés, pensas e
refletes artisticamente sobre as rela¢des entre a linguagem e a pedra.

Gosto da materialidade viva da pedra e de como é pléstica, de como alberga a
possibilidade de gerar o seu contrario. A pedra que cai do céu e faz elevar os olhos para o
sitio de onde vem. O movimento dos olhos, a queda, a ascensdo.

Céu-terra-céu. Peso e leveza. Gosto do cardcter fisico da letra, da leveza do seu
peso, da sua materialidade e da possibilidade de criar o virtual, de como esse virtual,
na sua imaterialidade, esculpe o real, o cria, o transforma. Gosto da pedra e da pena, de
como aquela é asa na forma de uma qualquer catedral. Falo da letra e do espirito, falo
da matéria e da antimatéria, da realidade, seja la isso o que for, e do sonho, de como um
fabrica o outro. Falo de como o espirito é a forma mais elaborada da matéria e de como a
matéria é a forma mais elaborada do espirito. Pedra-Letra-Espirito. Falo de como tudo
isto é um romance.

E um romance, Sandra!
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Figura 9 - Gabriel Rui Silva, “Orbis sensualium scripturae” (1988), Museu de Settibal, Convento de Jesus,

Settbal. Caderno de Memdrias, p. 5. Arquivo: po-ex.net. Reproduzido com a autoriza¢do do autor.

NOTAS

*Sandra Guerreiro Dias (1981) nasceu em Beja. E licenciada em Estudos Portugueses, mestre em Literatura
e Histéria e doutorada em Estudos Literérios e Histéria Contemporanea pela Universidade de Coimbra
(UC), com tese financiada pela FCT (2016). E Investigadora do Centro de Literatura Portuguesa (UC), do
Instituto de Literatura Comparada Margarida Losa (FLUP), do ICNova (Nova FCSH), do Arquivo Digital da
Poesia Experimental Portuguesa (Universidade Fernando Pessoa) e do MATLI LAB: Laboratdrio de Humanidades
(UC), entre outros projetos de investigacdo. E Professora Adjunta Convidada da Escola Superior de Educagdo
do Instituto Politécnico de Beja, onde tem lecionado lingua e literatura portuguesas. E poeta e publica em
revistas e antologias de poesia experimental.

*Como escreveu Xenofanes: “Uma vez que desde inicio todos aprenderam por Homero... (frg. 10 Diels)” (apud
Pereira1998: 131).

> Manuel Ribeiro foi o autor mais lido nos anos 1920 em Portugal, sendo o mais relevante precursor do
neorrealismo portugués (Silva 2012: 18-19).

3 De acordo com Gabriel Rui Silva, Rosa Mistica é o titulo de um livro de Manuel Ribeiro, datado de 1921, e cuja
publicagdo, por razdes desconhecidas, ndo se chegou a concretizar.

4 E também do livro de poemas publicado em 1909, o segundo livro de poesia publicado em vida do autor,
intitulado, precisamente, Sentido de Viver.

5 No campo especifico dos estudos literarios, o termo romance assume diferentes configuragdes. Na génese da
teorizagdo do conceito estd, também, o seu polimorfismo (Reis 2018: 432-437).

6 Sobre esta intervencdo, veja-se Sandra Guerreiro Dias (2024a).
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7 (Pereira 1998: 91-92).

8 Entre outras coletdneas. Refere-se esta pela importancia que assumiu, na viragem do século, para o
mapeamento e estudo da literatura experimental portuguesa, de par com o trabalho pioneiro de Rui Torres,
criador do arquivo po-ex.net.

9 “Em Portugal nunca houve no entanto um grupo organizado de Poetas Concretos, tendo a Poesia Concreta
interessado a determinados Poetas em determinada altura, como via de alargamento da sua pesquisa
morfosemantica” (Melo e Castro 1977).

0 As jornadas de poesia e performance sdo organizadas pelo grupo de investigacdo “Intermedialidades”, do
ILCML. A primeira edi¢do ocorreu em 2022, intitulou-se Jornada Poesia e Performance, e teve lugar na Sala
de Reunides da Faculdade de Letras da Universidade do Porto (FLUP) no dia 27 de setembro. A segunda
edigdo aconteceu entre 22 e 23 de fevereiro de 2024, na FLUP e na Reitoria da Universidade do Porto. Mais
informagao: https://ileml.com/wp-content/uploads/2024/02/PROGRAMA_ 21.02.2024.pdf.

“Juntamente com Diogo Marques, Annita Costa Malufe, Isabel Carvalho e Jodo Paulo Guimardes.
2 A edigdo de 2022 homenageou Fernando Aguiar e a edi¢do de 2025, Anténio Barros.

3 Sobre este trabalho, veja-se Sandra Guerreiro Dias (2024b).

1 Realizada por correio eletrénico em dezembro de 2024.

150 autor segue o antigo acordo ortografico.
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Corpo, Manifesto

Corpo, Manifesto propde-se menos como uma afirmagdo fechada do que como um
espaco de reverberagdo, onde multiplas vozes se cruzam, friccionam e desdobram
em novos questionamentos. Se o corpo é, por exceléncia, o suporte de qualquer
manifestagdo sensivel no mundo, o manifesto transforma-o num campo de inscri¢ao
discursiva e politica. Entre poesia, performance e corporeidade, este volume interroga
as relagdes no eixo literatura-tecnologia-género, explorando novas formas de
resisténcia, inscri¢do e transgressdo. Mais do que fixar respostas, Corpo, Manifesto
oferece um campo de possibilidades em permanente deslocamento, onde a poesia e
a performance ndo apenas refletem o mundo, mas intervém nele — ensaiando modos
outros de existir, de dizer e de fazer corpo.

Decorrente das II Jornadas Internacionais Poesia e Performance, realizadas entre
22 e 24 de fevereiro de 2024, na Faculdade de Letras da Universidade do Porto e na
Casa Comum (Reitoria da UP), a presente publicacdo retine textos e reflexdes desse
encontro, articulando distintas perspetivas ao longo de cinco linhas tematicas:
Queerness Expandida: Hackear o Corpo, Apari¢des/Construgdes do(s) Corpo(s) na Arte
e na Literatura Hoje, (Re)leitura(s) dos Manifestos Histdricos na Contemporaneidade,
Corporeidade do Manifesto Poético e Materialidades Expressivas: Corpo e Voz.

Ao reunir diferentes abordagens teéricas e praticas, Corpo, Manifesto inscreve-se,
assim, no esforgo de consolidagdo dos estudos comparatistas e intermediais no campo
da literatura e das artes, promovendo um didlogo dinamico entre investigacdo e

experimentagdo.
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