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			VOZ, FUTURO DA ARTE

			


			Por Frederico Fernandes

			


			Este livro traz uma significativa mostra do pensamento sobre a poesia experimental ao longo do século XX e da primeira década do XXI. Trata-se, basicamente, de uma coletânea de entrevistas realizadas por Enzo Minarelli com poetas-performes que se conhecem de círculos restritos de festivais poéticos e apresentações comuns ao cenário europeu e norte-americano, mesmo em que pese o fato de uma delas ter sido realizada no Festival Internacional de Teatro de Londrina, o Filo, em 2010. Seu objeto principal é a linguagem poética, melhor seria dizer formas de expressões poéticas. Nesse sentido, o leitor irá se deparar aqui com diferentes perspectivas sobre o fazer poético, a criatividade no emprego de variados suportes, a importância da voz, bem como sobre os novos conceitos que habitam o cenário teórico da arte poética. Ele apresenta um horizonte-outro sobre a compreensão da poesia, situando a poética numa dimensão mais avançada, para além das barreiras da escrita-verso. 

			O percurso delineado, para este texto de abertura de As razões da voz, engloba algumas das inquietações trazidas pela poesia experimental da segunda metade do século XX, dentro de uma problemática teórico-crítico-analítica. A grande explosão criativa no campo das artes que se revelou com os cubo-futuristas russos, os futuristas italianos e os dadaístas, tendo como pano de fundo a teoria da correspondência dos sentidos baudelairiana, a (des)(re)construção do real rimbaudiana e a visualidade mallarmaica, foram responsáveis, ao menos, por três significativas mudanças na forma como compreendemos poesia nos dias atuais. Ocorre uma retomada da exploração do campo visual e sonoro, com o acréscimo de levar a poesia a avançar para além dos limites da significação mimética; a  performance é recolocada no centro e se torna a principal forma de realização artística; e, como decorrência das duas primeiras, desenvolve-se uma arte multifacetada pela inclusão em uma peça poética de diferentes linguagens e campos da arte, criando expressões desajustadas à crítica e à teoria  vigentes.  Este ensaio se debruça, principalmente, nessa capacidade de a poética experimental extrapolar a singularidade de uma linguagem artística, impossibilitando sua regulação por uma área de conhecimento em específico. 

			É no desdobramento deste paradigma de construção artística que se observa   uma multiterritorialização da poesia experimental ao longo do século XX e no primeiro decênio do século atual. A ideia de uma total liberdade de criação veio acompanhada de variadas autoidentificações artísticas, o que imputou à crítica a  dificuldade para o delineamento de uma arte própria tanto quanto do sujeito responsável por sua criação. Seus estudiosos, por conseguinte, também foram levados a transitar por diferentes campos de linguagem artística, tornando muitas vezes nebulosa a definição sobre qual  campo repousava e repousa o diálogo crítico. Mas, num sentido oposto, boa parte do pensamento crítico se negou à multiplicidade, ao lançar para si questões do tipo: a partir de qual linguagem artística estudar a poesia de vanguarda? Trata-se de uma arte visual? Peça musical? Performance? Obra literária? E como afirma Ernesto de Sousa, uma voz dissonante em meio ao cenário da crítica do século XX, ao fazer isso, a crítica “roubou à arte moderna o que nos parece ser uma das suas mais ricas potencialidades: a liberdade” (2011, p. 24-25). Aqui cabe um parêntese: o ensaio de Ernesto Souza é datado de 1968 e, não por acaso, foi intitulado com a seguinte pergunta retórica “Oralidade, Futuro da Arte?”. Este texto não deixa de ser, em certa medida, uma resposta ao texto do intelectual português, apontando para a riqueza da voz como algo maior e até desencadeador da oralidade. 

			Mas o descompasso entre crítica e criação parece persistente. Se se observar ao longo dos últimos decênios, há uma dinâmica de aproximações e distanciamentos dos diferentes campos das artes, numa perspectiva de que a poesia experimental se autonomizou e ignorou as fronteiras impostas pelos campos artísticos consagrados da crítica, ao mesmo tempo em que exercitou a liberdade criativa e a expressão libertária. Tal posicionamento teve, como corolário, um preço muito alto a ser pago pelos artistas experimentais. 

			Enzo Minarelli, em sua vinda a Londrina para participar do I Seminário Brasileiro de Poéticas Orais, em 2010, queixava-se, numa conversa informal, da dificuldade em se manter um acervo de poesia sonora, tendo em vista que as instituições (principalmente as que hospedam grandes acervos literários e musicais) são refratárias à poesia sonora dada a dificuldade de compreender sua substância e de catalogá-la. No capítulo precisamente intitulado “Instituições (In)Sensíveis”, do seu Polipoesia, o autor faz o seguinte desabafo: “Para pesquisar a poesia sonora é preciso nos orientarmos pelos arquivos institucionais, nos quais reinam, em muitos casos, a claudicação e a defasagem, para não falarmos da incompetência” (2010, p. 155). E relata as várias lacunas no que diz respeito à poesia sonora em acervos europeus e o fato de vários documentos e obras encontrarem-se classificados sob a nomenclatura de “materiais menores”. 

			Se, ao que parece, as poéticas vanguardistas foram tratadas não como um problema da crítica, mas como um problema em si, o corolário de tal posicionamento é que suas especificidades, isto é, seus mecanismos de produção, circulação e armazenamento também foram ignorados. Nesse sentido, propõe-se trilhar alguns pensamentos  teórico-críticos sobre ela ao longo do século XX e início do XXI. É, principalmente, no diálogo com os artistas entrevistados nesta obra que desponta um raio de luz em direção ao fenômeno poético experimentalista e da voz. 

			 


			


			I

			


			No campo literário, mais especificamente, a corrente teórico-crítica mais afeita às poéticas de vanguarda em seu nascedouro foi a formalista. O formalismo russo surgiu dentro da atmosfera vanguardista, numa espécie de reação ao espiritualismo estilístico e à leitura contextual da arte, a partir de uma instrumentação teórico-linguística. Os dois principais grupos que compunham o que se denomina por formalismo, o Círculo Linguístico de Moscou (1915-1925) e o OPOJAZ (1916 até os anos de 1930), era constituído por jovens linguistas e críticos literários, entre os seus 20 e 30 anos de idade, que tinham aversão ao historicismo e à estilística de argumentação espiritualista e de caráter psicologizante, além da  antipatia à estética clássica.1

			A vanguarda cubo-futurista provocava uma reviravolta na arte literária – ou, ao menos, escandalizava os padrões convencionais do fazer poético – e os jovens intelectuais formalistas, abertos à vanguarda cubo-futurista russa, ressoavam estas transformações no campo da teoria e do pensamento crítico. Por exemplo, a investigação da poesia transmental como a de Velímir Khlébnikov (1885-1922), ou a decomposição de palavras e associações inusitadas de Aleksiéi Krutchônikh (1886-1968), levou os formalistas a compreenderem o fenômeno poético a partir da problematização da linguagem. 

			Se se observar o poema “Alturas (Língua Universal)”, de Krutchônikh, no qual se lê: 
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			nota-se, na tradução do cirílico russo, uma aglutinação de vogais que fugia ao conceito habitual tanto sonoro, como poético. Operava-se no uso sonoro dessas vogais uma despreocupação semântica, o que, segundo observa Boris Schnaiderman (2011, p. 24), aproximava Khlébnikov dos “experimentos sonoristas do dadaísmo e, com eles, antecipando o letrismo”.  Havia, nesse sentido, uma diferença da poesia transmental (zaúm) com recorrência semântica, como geralmente a fazia Krutchônikh, do que ora se apresenta no poema “Alturas”. Se há uma chave semântica, ela é dada pelo título com sugestão de uma sonoridade extática, seguida de um subtítulo entre parênteses que revela um posicionamento teórico-estético. O fato é que está-se lidando com um poema abstrato, cujas interpretações sugerem uma conexão. Como explica McLuhan (2005, p. 257): “Abstractus. Significa extrair. Extrai-se alguma coisa. O que se extrai na arte abstrata, no jazz e no simbolismo é a conexão”. Trata-se de uma obra cuja leitura será relacional, pois nas dobras da conexão conjectura-se um vazio de “logos”. Que relação há entre “i e o”, por exemplo, a não ser, do ponto de vista mais imediato, uma conexão rítmico-sonora entre ambos? O preenchimento de sentido da conexão é dado pela experiência estética e de vida prévia do receptor, à sua realidade, ela contém o que o homem pensa. Desse modo, pode-se relacionar os sons com cantigas infantis ou com um coro de anjos ou até com cantos gregorianos, ou ampliar essas experiências várias vezes dependendo do ritmo dado à leitura. Toda relação com uma experiência estética será possível mediante a forma como o receptor extrairá, ou melhor, abstrairá dos sons um significado. 

			A sugestão da chave semântica dada pelo título acaba por influenciar muito pouco no caso do poema de Khlébnikov em debate. O argumento para isso é que não há nele uma imitação sonora que semanticamente guie, de um modo mais sensível do ponto de vista lógico/semântico, a interpretação do leitor/ouvinte como há, por exemplo, no poema “Karawane”, de Hugo Ball, cujos sons rementem a falares de diferentes nacionalidades/localidades, lembrando a profusão de sotaques em uma imensa caravana. Cabe observar que até o subtítulo diz pouco se se der conta de que se está lidando com um código que carece de uma tradução e que, portanto, fora do russo, não se trata de uma língua tão universal quanto parece. O título busca situar o poema no terreno da arte conceitual. Não é o seu conteúdo que significa diretamente, mas o conceito de língua nele explicitado e, no caso, uma língua poética que o conteúdo incita. 

			Dentro do contexto em que se apresentava, a poesia cubo-futurista impactava menos pela linguagem lógico-racional, apesar de ter uma força verbal semântica sem igual em muitos poemas de Maiakóvski, do que pelo malabarismo etimológico, pelo aspecto lúdico de desconstrução e recomposição de palavras apresentado em muitos poemas e pelas técnicas escriturais que foram associadas, no campo da crítica, ao plano sonoro. Em suma, o experimentalismo poético russo foi entendido e explicado, em seu nascedouro, como um problema de linguagem. 

				Não se pode delimitar a contribuição formalista e, também, estruturalista à análise e à crítica de poemas experimentais da vanguarda russa. Faz-se necessário um parênteses para observar que os avanços teóricos se estabelecem, também, na esfera da narrativa e da história e teoria literárias, em que despontam nomes como o de Vladmir Propp (1895-1970), Vítor Chklovski (1893-1984), Boris Eikhenbaum (1886-1959) entre outros. No caso específico da produção poética, deve-se a Iuri Tinianov (1894-1943) a reflexão sobre som e significado poético e a um egresso do movimento formalista, Roman Jakobson (1896-1982), a identificação da linguística com a poética de modo mais contundente. Os dois teóricos trazem avanços consideráveis na compreensão do fenômeno poético, tendo como desdobramento a história literária, que ainda encontraria ecos no pensamento pós-estruturalista da segunda metade do século XX.3 Mas é Tinianov, com seu ensaio “O ritmo como fator construtivo do verso”, de 1924,  que se torna merecedor de um pouco mais de atenção nessa tentativa de compreender o impacto das vanguardas na teoria e crítica literárias. 

			Sua lógica encontra-se assentada no fato de que o estudo da arte verbal não poderia ignorar o “material usado” – compreendendo de forma mais simples e convencional a “fala” e a “palavra” – e nem o “princípio construtivo da arte”, conceito esse que será desdobrado ao longo do ensaio (TINIANOV, 2002, p. 475). Para desenvolvê-la, o teórico russo parte de uma citação de Goethe a respeito de Shakespeare, segundo a qual o dramaturgo inglês, enquanto escrevia, não pensava que suas obras poderiam ser impressas e que ele deveria vislumbrá-las como “algo de vivo, de operante, que passava diante dos olhos e dos ouvidos da platéia, se que se pudesse nelas se deter e examinar seus pormenores, devendo, pois, suas comédias e tragédias terem sim, naquele momento, eficácia e significado” (GOETHE, apud TINIANOV, 2002, p. 476). 

				Numa primeira leitura, Tinianov parecia estar antecipando muito do que ao longo dos anos 1970 e 1980 Paul Zumthor (1915-1995) vislumbraria, em significativa parte de sua produção, a respeito de uma poesia cuja força centra-se na presença e na voz, com o sentido e significados que se atualizavam a cada performance. Mas essa perspectiva vai se dissipando ao longo da leitura do ensaio de Tinianov. Em que pese a semelhança entre Zumthor e Tinianov em razão do introito goethiano, é de se notar que ambos possuem inquietações distintas e lidam com concepções analíticas distantes. Enquanto o teórico genebrino mergulhava de fato nas inquietações da performance, descobria na voz o alicerce do fazer poético e nutria na escrita um suporte para auscultar o texto, Tinianov tinha como escopo a problematização do verso, por meio da investigação do ritmo e do metro dentro de uma longa tradição literária, combatendo diretamente a noção de “unidade estática em uma obra literária”. A investigação dos materiais recaiu sobre o verso, com ênfase sobre seus aspectos formais, sendo que o discurso é deslocado para a junção ritmo-metro-gráfico. Nesse sentido, ocorre um deslocamento, em sua crítica, da escrita para a escritura, e certamente esse é o ponto de maior relevância na análise da poética cubo-futurista em voga à época. A escritura, vista sob o ângulo da utilização do espaço gráfico, é compreendida como parte integrante do ritmo, sendo ele o fator construtivo da poesia. Aqui parecem se juntar as peças que justificam a citação de Goethe no início de seu ensaio. 

			Apesar do impacto que sua teoria terá no entendimento acerca de que a história literária não é linear e evolucionista, acontecendo em saltos e deslocamentos, num conjunto de sistemas descontínuos, o paradigma da escritura na poesia vanguardista russa não avança para uma compreensão do texto enquanto performance. E mesmo ao afirmar que “A forma de uma obra literária deve ser entendida como uma entidade dinâmica” (TINIANOV, 2002, p. 477), a ideia de movimento e dinamicidade era relacional, ou seja, surgia não da leitura da obra em si, mas de um movimento em relação a obras anteriores. Dessa maneira, não é clara uma superação da tradição crítico-literária em detrimento da voz, a matéria escrita, por mais que percebida como uma entidade dinâmica, seria o norte a ser seguido pelo russo. 

			A voz em performance, bem como a oralidade parecem ter sido pouco compreendidas pelos formalistas, no que diz respeito ao seu impacto significativo e as teorizações não avançam para esse foco de compreensão, mas atêm-se cada vez mais à textualidade. A enorme contribuição de Propp, por exemplo, na leitura dos contos folcloristas russos são uma demonstração irrefutável desse direcionamento. E é claro que a poética vanguardista, de espírito experimental, exigia uma crítica que fosse muito mais além, no sentido de compreender a dinâmica não apenas como referenciação, mas como o próprio fazer. 

			 


			


			II

			


			As vanguardas não são uma negação da escrita, mas têm com ela um quebrantamento, seja levando-a ao limite dos potenciais escriturais, seja manifestando sua incapacidade de expressão por conta da língua. Assim, a oralidade e, sobretudo, a vocalidade foram recursos caros aos artistas que transitavam no cenário vanguardista do início do século XX, pois permitia uma espontaneidade sem igual no trato da arte e uma liberdade do fazer e do pensar que era tolhida quando apenas em suporte escrito. Isso fica bastante evidente em  muitos manifestos do século XX. O autor de A Declamação Dinâmica e Sinótica, Manifesto Futurista (Milão, 11 de março de 1916), Marinetti, era, também, o seu declamador em qualquer ocasião. Foram os futuristas que introduziram o conceito e a técnica do barulho (bruitismo) na arte e em suas apresentações, depois incorporados à música. E também entre os dadaístas despontavam técnicas de produção poético-performáticas como a poesia simultaneísta, de Richard Huelsenbeck (1892-1974), Tristan Tzara (1896-1963) e Marcel Janco (1895-1984),  o poema optofonético e o poema fonético, de Raoul Hausmman (1886-1971).  Havia entre eles uma atmosfera de vocoralização, por meio da qual a literatura se realizava quando em performance, como testemunha Hans Richter, a respeito: 

			 


			Ombro a ombro, tiramos o romance do bolso e começamos a ler. “Poesia, pronta, acabada, na medida certa”, isto é, folheando o livro arbitrariamente, líamos alternadamente, aqui e acolá, fragmentos de frases, sem início, sem fim, mudávamos as vozes, o ritmo, o sentido, folheávamos da frente para trás, de trás para a frente, espontaneamente, sem hesitar, sem nos interrompermos, disso resultaram um novo sentido e inter-relações maravilhosas (RICHTER, 1993, p. 165).

			


			Ávidos por uma literatura que representasse vida, movimento, frenesi, os dadaístas recorriam à performance e à voz e foram tragados pelo movimento expansivo da poesia que incorporava diferentes suportes para o fazer. Toda arte encontra-se num porvir, que dá a ela um sentido de inacabamento, mas ao inserir a voz em performance como elemento de criação, isso parecia ficar mais em evidência do que nunca. Os dadaístas também levaram à exaustão esse sentimento de inacabamento por meio de uma linguagem reativa, cujas incorporações ou expurgos de materiais ou de textos simplesmente aconteciam no mais puro acaso.4 O ambiente performático, de bases assentadas na oralização (como a enunciação de palavras) e nas vocalizações (uso de diferentes sonoridades, explorando sobretudo os potenciais vocálicos), era propício à casualidade, pois permitia o acontecimento de expressões e de manifestações de linguagens potencialmente significativas, que ignoravam a lógica e a razão da língua, não ajustadas à escrita. A poesia simultaneísta é, certamente, o tipo de expressão que melhor exemplifica essa afirmação. A prevalência de uma escritura em detrimento da escrita, como no poema optofonético e no parolibrismo futurista, também pode ser entendida como exemplo de uma tentativa de performatização do texto impresso,5 no qual os caracteres arremedam movimentos e restabelecem o sistema ergódico de interação textual no lugar da leitura linear ocidentalizada, isto é, da esquerda para a direita, de cima para baixo.

			Uma grande diferença entre o Futurismo e o Dadaísmo era que o primeiro possuía um programa e o segundo era completamente antiprogramático. O acaso operava-se entre os dadaístas como uma forma de atingir o inconsciente por meio da manifestação da vontade consciente. Trata-se de uma sensibilização dos “olhos e ouvidos” internos ou do contato com objetos e coisas que pudessem mobilizar sensações e sentimentos puros, responsáveis pelas sequências de pensamentos e experiências quando em performance. Isso os conduzia para um processo de antiarte, ou seja, de uma arte que não fosse mais o sentimento “‘sério e importante’, nem uma tragédia sentimental, mas apenas o fruto da experiência de vida e da alegria de viver”, conforme afirmava Marcel Junco (apud RICHTER, 1993, p. 61). O desdobramento da concepção de um fazer antiartístico era de que a voz poderia ser uma ferramenta preciosa, mas não era a única capaz de canalizar o fluxo criacionista Dadá. Os ready-made de Marcel Duchamp (1887-1968), nesse sentido, além de promoverem a dessacralização da arte, no mais puro espírito antiarte, também conduziam a poética vanguardista para o campo das artes visuais. Disso tudo resulta que para se atingir a forma mais libertária de criação poética seria necessário, num primeiro momento, desestabilizar as regras do fazer artístico. Isso posto, o segundo momento era o de utilizar aquilo que estivesse acessível e se encaixasse no processo de criação, negando qualquer convenção para os campos da arte. Produzia-se, dessa forma, uma arte metapoética, em obras que não simplesmente continham os gérmens do delírio criativo, como também transpunham aquilo que havia sido feito, a obra de arte,  para um nível conceitual.

			Nesse sentido, os ready-made de Duchamp visavam despertar novas associações e entendimentos sobre o fazer-artístico, mudavam a percepção dos objetos ao redor, transfiguravam todo o ambiente em potencial artístico, ao causar estranhamento pela junção de formas até então incabíveis. Com eles, os caminhos da arte eram pavimentados pelo modo relacional entre as coisas, os seus potenciais significativos e o olhar sensível dos seres. O fundo teleológico dos ready-made era explicar a própria arte, mesmo que contraditoriamente se utilizavam de uma antiarte para tal efeito, mas não se tratava apenas de uma prerrogativa dessa forma de criação. Apesar deles terem sido mais evidenciados como arte conceitual, a poesia fonética também cativava a reflexão metapoética, ao colocar em xeque a língua como forma de expressão do poema e negar sua racionalidade (algo já visto aqui na leitura do poema de Krutchônikh). 

			A metapoética, nesse sentido, era mais contumaz em poemas como, por exemplo, “Proclamação sem pretensão”, lido no oitavo encontro Dadá, em Zurique, no dia 8 de abril de 1919, e “Para fazer um poema Dadaísta”, de 1920, ambos de Tzara. O primeiro era uma apologia à liberdade de criação, desdobrada no culto à desrazão e no jogo lúdico de palavras, enquanto o segundo ditava regras composicionais próprias ao fazer antiartístico.6 Mas não eram apenas poemas dotados de exagerada intelecção para os padrões vanguardistas em voga capazes de manifestar as ideias dos movimentos. Livros de memória e ensaios foram preciosas fontes de compreensão das diretrizes (ou ausência delas) seguidas pelos vários movimentos de vanguarda ao longo do século XX, mas foram os manifestos que melhor traduziram a concepção poética da vanguarda.

			O manifesto, na leitura que fez Viviana Gelado (2006, p. 41) a respeito das vanguardas latinoamericanas, é o lugar da leitura pragmática de uma sociedade, pois expressa tensões ideológicas, açambarcando polêmicas, à medida que luta pela conquista do poder simbólico.  Ao longo de todo o século XX, toda vez que a sociedade exigia do artista uma tomada de posição, o manifesto foi o instrumento a que mais se recorreu nos 4 cantos do planeta. Isso não foi apenas uma característica das vanguardas históricas. De 1940 para cá, é possível elencar, apenas para mencionar alguns dos principais, o “Manifesto de Poesia Letrista”, 1942, de Isidore Isou (1925-2007), o “Manifesto para a Poesia Concreta” de 1953 e “Cuide do Mundo” de 1975, ambos de Öyvind Fahlström (1928-1976); “Manifesto do Epistaltismo”, 1955, de Mimmo Rotella (1918-2006); “Manifesto por uma nova arte visual e fônica” e “Segundo Manifesto para a Poesia Visual”, ambos de 1962, de Pierre Garnier (1928); “Rainbow”, 1966, de Ay-o (1931); a “Carta aberta aos musicistas afônicos”, 1967, de Henri Chopin (1922-2008); “Manifesto da Polipoesia” de 1987, de Enzo Minarelli (1951); “Some poetry Intermedia”, 1975, de Dick Higgins (1938-1998); e outros cuja publicação não permitiu precisar a data de origem: “Utopian Laser TV Station”, de Nam June Paik (1932-2006); o “Program”, de Jerome Rothenberg (1931); “Lettuce Manifesto”, de Al Hansen (1927-1995). Grosso modo, há direta ou indiretamente nesses textos um diálogo com concepções artísticas anteriores, numa distância temporal que ora se remete às vanguardas históricas (Dadaísmo, Futurismo, Cubo-Futurismo), ora  expressa as tensões em torno de práticas artísticas no contexto em que se inserem. 

			Formados por tons refutativos, pelo cariz performático, pela linguagem elaborada, pela assunção do risco, os manifestos tornam-se uma peça artística do próprio movimento que buscam engendrar. O pragmatismo que os cerca não dá espaço para o exercício da função teórica e, dessa forma, o discurso serve como ordenação de fatos, acontecimentos e práticas. É um texto que já nasce poroso e com fraturas em evidência, porque não é um instrumento de uma frágil legislação, mas sim de uma intensa provocação. O campo da arte definido pelo manifesto será sempre o da liberdade do fazer: é um território sem bordas, plural e  por vezes de atitudes, propositadamente, inconsequentes. Por isso, também, várias nomenclaturas foram criadas para definir um mesmo objeto o que, apesar da confusão que geram no apreciador menos acostumado ao contato com as diferentes ideologias, dão a impressão de se tratar de criações muito diversas, quando, na verdade, brotam enquanto um pedúnculo com outro nome de planta.  

			


			


			III

			


			Voltando ao a priori deste ensaio, de que não há um campo de pertencimento às poéticas de vanguarda, devido, principalmente, ao tom libertário, vem à mente um pensador, cujos trabalhos começam a despontar no último quartel do século XX, responsável por trazer grandes avanços na compreensão de um campo do fazer artístico constituído pela junção da oralidade, voz,  performance e literatura. Seu nome era Paul Zumthor (1915-1995). Seus primeiros livros publicados datam dos anos de 1940, mas foi a partir de La Masque e la Lumière, de 1978, seguido de Introduction à la poésie orale, de 1983, que se operava uma significativa mudança na compreensão teórica da poesia oral, seja pela refutação da escrita como meio privilegiado de circulação poética, seja pela sensibilidade e atenção depositadas aos movimentos da voz e seus vínculos com o processo de criação artística.

			A compreensão sobre poesia oral assentava-se em meio a uma ampla e nebulosa seara de textualidades e perspectivas analíticas. Introduction à la poesie orale7 foi ao encalço de algumas das lacunas deixadas pelos debates feitos, principalmente por antropológos, entre os quais se destaca Ruth Finnegan em seus esforços de compreender o fenômeno oral entre comunidades rurais e urbanas em vários continentes. No entanto, muitas passagens demonstram haver uma sintonia entre os dois como ocorre no emprego desconfortável da palavra gênero: “Certamente, o termo gênero não deixa de ser perigoso: Atualmente, e em toda parte, seu conteúdo é questionado: carregado de valores convencionais próprios da cultural ocidental ‘clássica’, ele se presta muito mal à universalização” (ZUMTHOR, 1997, p. 49). Ou, ainda, na opinião que ambos constituem a respeito da oral formulaic theory de Parry-Lord:

			Para Finnegan (1992, p. 22): “I consider it unrealistic and unhelpful to confine on self to more restrictive definitions like that of Lord, who would limit the term to poetry produced by one particular type (only) of oral composition”.8

			Para Zumthor (1997, p. 131, grifo do autor): “É claro que ela [a teoria da fórmula oral] não basta. A teoria formular não leva em conta a necessidade interna do texto poético”.

			O grande salto teórico-crítico de Zumthor está em seu livro Introduction à la poésie orale. Ele se encontra divido em quatro partes, sendo que na primeira há uma ênfase na problematização do conceito de poesia oral, das abordagens do texto oral no passado, de sua circulação e valores de sentido atribuídos por diferentes culturas; na segunda parte, o teórico volta-se mais detalhadamente para a questão do gênero, de modo a postular uma reflexão sobre a construção das formas orais e de como uma noção de gênero não deve dar as costas para a problemática das (in)variantes; a terceira parte centra o foco na performance e, aí, há um divisor de águas em relação à Finnegan, na medida em que o autor genebrino dá ênfase à “obra vocal”; a última parte trata das funções do intérprete, ouvinte, memória e rito de modo a haver, novamente, uma confluência do pensamento de Zumthor com o de Finnegan, ao passo que ressaltam a ação do sujeito no processo de transformação de um texto tradicional. 

			No capítulo introdutório, o autor manifesta: 

			


			Falta-nos uma poética geral da oralidade que sirva de relê às pesquisas particulares e proponha noções operatórias, aplicáveis ao fenômeno das transmissões da poesia pela voz e pela memória, à exclusão de toda outra coisa. O que nos ensina esta poética se encontra resumido numa questão fundamental: há uma poeticidade oral específica? (ZUMTHOR, 1997, p. 9-10). 

			


			É preciso fazer duas observações: a tentativa de resposta à questão introdutória o orienta para a constituição de uma teoria a respeito da poesia oral, cuja eficácia será melhor percebida em La lettre et la voix, publicada quatro anos depois de Introduction à la poésie orale, nas quais se faz presente sua importante contribuição para a compreensão da poesia medieval por meio da aplicação de conceitos como: índice de oralidade, movência, teoria do estado latente (esta tomada de empréstimo de Menendez Pidal). Esses conceitos já se faziam presentes, porém de uma maneira mais opaca, em Introduction à la poésie orale. A segunda observação é de que o foco de sua análise recai sobre os elementos da performance, leva em conta as relações entre oralidade e mídia, à medida que a voz será tomada como o principal agente da poesia oral.

			No que diz respeito às “oralidades mediatizadas”, Zumthor afirma que elas têm por função libertar a voz das limitações espaciais, ao passo que as condições naturais de seu exercício se acham alteradas. A mídia, se por um lado, é uma extensão da poesia oral, por outro, tende a neutralizar a força ilocutória de uma voz quando em performance. Assim, a voz expressa um sentido ou comunica uma intenção para além da palavra, quando a presença do interlocutor se dirige a um público. 

			O corolário é que o estudioso da performance gravada entra em contato com um paradoxo: ele já não a percebe como um corpus pulsante, dinâmico e em construção, mas como uma matéria constrita aos limites de seu registro. Ele já não pode atuar e senti-la como parte integrante de uma presença vocal. Para ele, a palavra performance não carrega mais o sentido etimológico de “levar adiante/fazer em determinada forma” (como era tomado até o século XVIII), mas agora encontra-se restrita ao sentido contemporâneo de apresentação reproduzida. Por outro lado, a gravação permite a percepção de detalhes ignorados durante a performance, podendo tornar a relação estética mais intensa. A reprodutibilidade técnica já não pode ser desconsiderada, pois trouxe a possibilidade de várias tomadas, mixagens, diferentes tipos de corte e de montagens capazes de sintetizar uma performance, enfadada por ruídos e lacunas de tensão, numa peça antológica.

			Zumthor (1997, p. 247) parece se opor frontalmente à mediação com o argumento de que ela neutraliza diretamente o ouvinte, um dos elementos da tríade performática, composta ainda pelo intérprete e o texto. Ainda para ele, a performance configura uma experiência e se torna a própria experiência, tendo um efeito suspensivo do julgamento do ouvinte durante sua realização. Como desdobramento, o texto poético oral leva o ouvinte a se identificar com o remetente por meio das “palavras sentidas em comum”. A poesia oral em performance, devido ao efeito socializador, permite a coesão de grupos, gerando uma continuidade do texto. Em suas palavras: 

			


			O uso dos mediatos mascara, do lado dos ouvintes, esta continuidade – menos, entretanto, do que aparece ao olhar crítico. Para as massas pouco conscientes de modelos históricos, a mídia impôs sua onipresença à voz; por isso, ela levou a sensibilidade poética comum a um estado próximo àquele dos nossos ancestrais pré-gutenberguianos! É supreendente que ninguém, que eu saiba, tenha pensado ainda em utilizar o telefone para a transmissão da poesia (ZUMTHOR, 1997, p. 248-9). 

			


			O século passado foi marcado pelo esplendor do desenvolvimento tecnológico comunicacional: rádio, cinema, televisão, computador e todos os avanços possibilitados pela rede mundial num simples toque de 3 dáblios. As artes vocais não ficaram inumes a isso e, talvez aqui, este seja o grande problema da crítica zumthoriana: esmaecer a importância da mídia como provocadora de novos ambientes virtuais para liberação do potencial criativo da voz. A declaração de desconhecimento do uso do aparelho de telefone para transmissão da poesia, ao final da citação acima, desconsidera um dos projetos mais audaciosos e altruístas – visto que parte do dinheiro ajudou no tratamento de muitos infectados com HIV, numa sociedade conservadora – de disseminação da poesia oral do século passado conduzido por John Giorno nos EUA. O Dial Poetry, como pode se notar em sua entrevista aqui nesta obra, consistia numa ligação em que se teclava um número para ouvir uma gravação de poema. Iniciado em 1968, a partir de uma conversa com Willian Burroughs, o sistema era formado por um tronco de 15 linhas conectadas a gravações e tornou-se um grande sucesso em 1969. 43 anos após a criação de Giorno, o MoMa de Nova York reproduziu uma instalação no qual os visitantes, tanto presenciais quanto por internet e telefone, poderiam acessar o dial-a-poem, numa clareza de que o papel da mídia era o de extensão da voz. O uso de novas mídias no fazer artístico pôde ser melhor evidenciado com os irmãos Auguste e Louis Lumière. Mas quem a melhor teorizou foi McLuhan em sua A Galáxia de Gutenberg, lançada 21 anos antes de Introduction à la poésie orale. Nela, o filósofo da comunicação chama a atenção para o fato de que as mídias transformariam nossa forma de recepção e de contato com o texto. Não se tratava apenas de estender a ideia por meio de um suporte inovador do ponto de vista tecnológico, mas de remoldar as bases comunicacionais, pela criação de outros ambientes para emissão e recepção. Apesar de citá-la inúmeras vezes em Introduction à la poésie orale, sempre corroborando suas ideias, Zumthor não se aprofunda nos potenciais midiáticos que roubariam a cena 2 décadas depois da publicação de sua valiosa obra. Para ele, um medievalista, interessava-lhe a voz in praesentia, com toda a intensidade do “aqui agora” na atualização do texto poético. Por isso, a mídia roubava de cena o ambiente gestacional performático e não tinha a mesma importância que tem nos dias atuais, isto é, enquanto ferramenta de criação artística e poético-oral-sonora. 

			A voz torna-se, na teoria da poesia oral zumthoriana, a verdadeira musa. Energia textual que se unifica à melodia, provocando a semiose dos sentidos. Interessante notar como essa percepção sobre a voz ecoa em poetas experimentais contemporâneos, preocupados em incorporar a voz e a performance em sua arte poética. Enzo Minarelli (2010, p. 15) irá afirmar que: 

			


			Uma boa performance é fruto de um equilíbrio simbiótico entre público e performer, é uma resposta a um diálogo consentido, uma inter-relação dialogada. Lá onde a voz do poeta escorre sem percalços como um fluxo de ar sobre a face do espectador, o corpo do performer e do público entram em hiperatividade, de modo a alcançarem de comum acordo o clímax de uma recíproca percepção acústica e visual.  

			


			A ressonância das ideias de Zumthor sobre os poetas-performers dá-se em decorrência de que: i) seu entendimento sobre a poesia oral está fixado menos numa explicação funcionalista para o texto e busca demonstrar como a voz pode atingir a expressão do inefável ao potencializar o sentido da palavra, pela forma como é enunciada em performance; ii) é possível negar a língua como única e exclusiva forma de comunicação e encontrar na voz uma expressão mais verdadeira e real do ser. Uma das grandes contribuições zumthorianas foi a de redimensionar a poesia oral num arco de expressões que vai do experimentalismo sonoro – tendo como limites, por exemplo, a quadrifonia vocal de um Demetrio Stratos (1945-1979) – passando por concertos como o de rock e chegando às celebrações comunitárias. 

			Dentro dessa lógica, seria mais coerente compreender o conceito de poesia, e por extensão o de poética, como a comunhão entre a ideia que gera o objeto artístico e o(s) sentido(s) gerado(s) pelo receptor em relação ao objeto. Poesia oral é criação e recepção. Se o conceito de poesia circunscreve-se ao ato de criar e de interpretar o que é criado, é porque a poesia precede uma função estética para existir enquanto tal e, por isso, encontra-se no e para além do significado restrito de poema que a constringe. Assim sendo, “poesia” abrange um campo de manifestações muito mais amplo que o que se revelou, a partir do século XVIII na teoria literária, por poema.9 Ela, portanto, não se limita ao texto escrito e à linguagem puramente verbal pois, enquanto voz, é som.

			Com a teoria zumthoriana, o fator marcante dos estudos acerca da poesia oral passa a ser o tempo/espaço em que ela é comunicada. A comunicação não está num vazio temporal nem espacial: encontra-se num presente que sofre interferência de um passado, ao passo que projeta o futuro. Todo ato de comunicação é espacial, envolve lugar, objeto, códigos, canais e pessoas. A poesia oral, pelo contato direto com seu receptor e pela recorrência direta à voz, é uma expressão cujo evento comunicacional, por meio do qual se origina, assume demasiada importância na sua urdidura e manifestação. Por “evento comunicacional” entende-se o mesmo que performance. A performance é, acima de tudo, a pura manifestação sincrônica da poesia oral. Ela se encontra num campo de virtualidade, próxima a se manifestar, compreende transformações e associações, ordenamento e caos, corpo e voz, continuidade e inacabamento. 

			Por isso, enquanto texto oral (e fonte para pesquisa), a poesia oral diz respeito ao que “se faz”, e não ao que “foi feito”. Para estudar a poesia oral, o pesquisador deve constituir um conjunto de possibilidades de manifestação, pois a singularidade não cabe a ela. Sua análise prescreve o aqui agora, o momento em que um sentido desponta no horizonte nascente em que o texto oral está se materializando. Ela encontra-se dentro de uma tríade: de um lado, o sujeito que a comunica, empresta voz, recorre à memória coletiva e à individual; de outro, o auditório, intervindo, estimulando, contestando, interagindo; no entremeio, o texto, com sua dimensão cultural, ao mesmo tempo que comunica o “como ser” e o “como fazer”, e com sua dimensão criativa, presente nas atualizações da performance e na capacidade de transformação pelo sujeito que o comunica. Em suma, Zumthor conduz a compreensão poética para a seguinte conclusão “poesia oral é performance”, e ao retomá-la nessa acepção, ignorando o retinir do diapasão da escrita,  percebe a voz em uma espacialidade outra. A performance é o espaço de integração de todas as artes onde se rompe o silêncio entre os espectadores. Assim, a performance torna-se o espaço de integração entre os homens, capaz de romper o silêncio entre eles. A performance é uma das principais razões da voz.

			


			


			IV

			


			As Razões da Voz constitui-se de 14 entrevistas feitas entre 1986 e 2013. Todas com a participação de Enzo Minarelli. Sete entrevistas que compõem este livro foram publicadas em colunas, blogs e revistas voltadas para a poesia experimental em inglês e italiano (como a de Fátima Miranda e Japp Blonk, publicadas na Revista Juliet Art Maganize n. 145 e n. 146, de 2010, respectivamente). As entrevistas realizadas com Heidsieck, Bernstein, McCaffery, Nannucci, Rothenberg, Giorno, Kostelanetz, Armikhanian e a com o próprio Minarelli são completamente inéditas, feitas especialmente para este livro.  O arco sobre o qual se curvam essas entrevistas é muito significativo para a compreensão do pensamento poético, compreende a inserção da tecnologia transformando a perspectiva do fazer poético, os vários conceitos dos quais se acerca a arte experimental, a reflexão sobre a performance ou a capacidade expressiva da voz na contemporaneidade, a afirmação política ou estética da arte. Mas o mais significativo é que elas discorrem sobre experiências de artistas com a poesia no cenário nada calmo das vanguardas dos últimos 27 anos.

			O debate é aberto com Dick Higgins, no qual enfrenta o problema das várias classificações poéticas, propondo que a poesia sonora está para a música, enquanto a escultura para a poesia objeto, a filosofia para a poesia conceitual  e o happening para a poesia de ação. Sua entrevista se concentra em dois grandes focos de criação, que são o happening e a literatura. Na perspectiva de Higgins, o happening é um tipo de performance que pode ser marcado pela casualidade, mas é também considerado uma modalidade de performance, na qual são feitas representações, inclusive, com artes visuais. A literatura é um ponto de interseção muito forte em sua poesia, mas ele encontra no happening um espaço para performatização do fazer poético e na intermídia, uma ferramenta imprescindível para a criação poética. Nesse sentido, a “arte postal”, por exemplo, coloca-se para ele como uma categoria de arte performática, tendo em vista que o envio de correspondências para uma rede é per se um modus operandi artístico e, portanto, uma performance. A composição performática torna-se o grande foco de sua fala. Nela, pode-se apreender, também, muito do respeito que o artista deve ter pelo público, sabendo situá-lo em relação ao trabalho que apresenta. Ou como vai afirmar em sua entrevista: “O trabalho deve ter um grande valor em si, de modo que a audiência possa apreciar o esquema, no qual forma e conteúdo se combinem e sejam identificados na performance”.

			Um dos pioneiros na promoção do happening, cofundador do Fluxus, criador do termo “intermídia”, o trabalho artístico de Higgins alcança tanto a poesia objeto, como a poesia visual e sonora, mas é na performance que ele entende o espaço de realização de ambos. Por isso, sua contribuição teórica sinaliza para a concreção do ato poético, ocorrido na performance e pelo cruzamento das várias mídias das quais a poesia se vale. A intermídia, conceito aceito com muitas ressalvas (inclusive algumas delas neste próprio livro), marcou-o no cenário artístico e intelectual da última década do século passado, e figura como um paradigma de seu fazer artístico: a voz se realiza por meio de outros suportes e é no cruzamento deles que a arte irá fluir.  

			Da taxionomia da arte passa-se para consciência sonora do mundo. Ao meu lado fala um queniano em kamba, uma variação do swahili, daqui a pouco a atendente da companhia aérea chama “atenção clientes do voo 1431 com destino a Guarulhos...”, conversas ao longe se formam numa polifonia junto à fila de embarque. Não é possível compreender nada do que dizem, a comunicação da língua está dando vez ao ambiente sonoro da sala de espera do aeroporto. O som é uma identificação. Somos seres sonoros, o som constitui uma espacialidade específica, ambientes próprios sobre os quais se encontram interditas regras de comportamento de acordo com o contexto sonoro de cada um. O som tem um uso próprio no cotidiano e, ao ser deslocado de seu ambiente, desperta a atenção para outros significados do mundo, torna-se matéria artística. É nesse sentido que a entrevista com canadense Raymond Murray Schafer, nascido em Ontário no ano de 1933, leva a pensar como se dá a relação das pessoas com o som. Se o leitor, neste exato momento, parasse e prestasse um pouco mais de atenção aos sons que o cercam, certamente, criaria uma consciência da paisagem sonora (soundscape) a que ele próprio está integrado. Esse é o ponto de partida no qual o sujeito se sensibiliza para o mundo. É a porta de entrada para a poesia schaferiana.

			Aliada à consciência pedagógica do som, Schafer emprega a poesia sonora para uma consciência do mundo, levando o ser humano a pensar numa política sonora. Sua proposta básica consiste em fazer com que as pessoas se desvinculem da automação sonora cotidiana e passem a apreciar o mundo sonoro onde vivem: os sons das águas, o farfalhar das folhas, o canto dos pássaros, inclusive ruídos e outras sonoridades artificiais, pois, para Schafer, todo som tem sua importância e beleza. Sendo músico de origem, Schafer não hesita em enveredar tanto pela poesia como pela prosa, pois como vai afirmar “o som é parte integrante da narração”. Entre suas aventuras com poetas, narra o peculiar episódio com Ezra Pound que o encarregou de levar uma versão ainda inédita dos Cantos para seu amigo Eliot na Inglaterra.  

			No experimentalismo, a palavra, não raramente, tem sido o principal ponto de partida do fazer poético. Mesmo que alguns poemas sonoros e visuais não a empreguem diretamente, muitos deles trazem unidades sonoras, como na poesia transmental, e traços ou cores, como na poesia concreta, que se remetem diretamente a ela. Ou seja, buscam apresentá-la numa nova e diferente perspectiva. “Eu parto da palavra, de seu aspecto oral e sonoro, para chegar ao visual, recorrendo a todos os meios tecnológicos, mas sempre buscando tirar vantagem dos recursos da própria palavra”. Essa é a afirmação do poeta italiano Nanni Balestrini (Milão, 1935), dada por ocasião de uma manifestação poética, em Bolonha no ano de 2005, dedicada à paz. Trata-se de uma prática transformadora, cujo primeiro movimento consiste em provocar um deslocamento em relação ao uso corrente da linguagem – o que lembra muito, diga-se de passagem, o conceito formalista sobre a poesia, segundo o qual ela é um uso especial da linguagem. É nesse movimento de deslocamento da palavra, como Schafer também o faz com os sons em seus ambientes naturais, que Balestrini vai conduzir a palavra para uma outra dimensão, uma outra instância de significação, fora do uso corrente. O poeta italiano terá como auxílio nessa empreita as novas tecnologias, que desde os anos 1960 são por ele investigadas e empregadas para a criação e a atualização da palavra.  Integrante do respeitável Gruppo 63 – grupo de escritores e intelectuais, entre eles Umberto Eco e Renato Barilli, que se opunham à herança política fascista –, Balestrini dá um sincero depoimento sobre o fazer e sobre sua incansável busca por outros meios transformadores da palavra. Sua arte pavimenta um caminho para a reflexão sobre a comunicação e os potenciais de uso da palavra.

			“Me considero essencialmente poeta, um poeta que faz muita coisa, escrevo, vivo”. Essa é a autodefinição de um dos poetas-performers mais influentes da segunda metade do século XX nos Estados Unidos. Não se pode afirmar que John Giorno (Nova York, 1936) tenha apenas construído uma carreira de poeta, foi sobretudo um poeta-político, que se engajou em inúmeras manifestações contra guerra, pelo orgulho gay, por vítimas da AIDS. Historicamente, seus posicionamentos o aproximaram dos poetas Beat, em que pese o fato de Giorno não considerar essa filiação como verdadeira. Ele define sua poesia como ancorada no som, pois as palavras vêm do som e, depois do som, vem o nada. Seu foco criacionista recai, então, sobre a palavra, fixando-se em sua sonoridade. Assim, sua atenção está voltada para os fonemas e sons da palavra, para a respiração utilizada na sua pronúncia, pois é dos sons que, segundo ele, vem a sabedoria. Seu processo consiste em estudar a palavra, pensando-a a cada movimento de respiração e em seu desdobramento em outros suportes (livros, revistas, discos, CDs) ou repassada à performance. A palavra escrita é, para Giorno, não um fim em si, mas uma possibilidade de desdobramento da voz que a originou, é o ponto de partida de uma criação que vai além do papel. 

			Mesmo entendendo o som como o elemento central de sua criação, a performance é uma criação com base na palavra impressa, porque a escrita é, a seu ver, o produto sonoro. A criação performática de Giorno leva em conta a página transformada pela voz e, também, incorpora sugestões ocorridas por conta do contato com o público. O uso de novas tecnologias também constitui-se uma marca em seu fazer poético. Giorno foi um dos pioneiros na utilização do sintetizador Moog, em discos que reproduziam seus poemas, além do já citado Giorno Poetry System, que resultou no Dial Poetry. Aos 73 anos, quando do momento da entrevista, John Giorno vivenciou tedências e se relacionou com pessoas de grupos de variada filiação artística, muitos deles com grande importância nos anos 1960 e 1970 como o Fluxus e a Art Pop. Certamente, toda essa experiência é muito útil para a compreensão do papel da poesia experimental no apagar das luzes do século passado e, ao negar os vários adjetivos cabíveis à palavra poeta, Giorno dá um grande depoimento de que a arte é um só corpo, com várias formas e ilimitada liberdade criativa.

			A questão da categorização da arte é também enfrentada por Richard Kostelanetz em sua entrevista. Ao contrário de Dick Higgins, Kostelanetz fundamenta-se na tese de que poesia-música e poesia-escultura não são artes relacionáveis. Seu argumento recai sobre o fato de que a escultura e a pintura podem ser aplicadas a um único objeto, enquanto a poesia e a música podem se juntar numa apresentação singular, mas são objetos distintos. Enquanto artista, ou melhor, poliartista – conceito derivado de poliarte, criado pelo próprio Kostelanetz em 1969 – a poesia é o eixo central sobre o qual se agregam as outras linguagens artísticas. Como ele mesmo afirma: “meu trabalho é essencialmente feito com palavras ou, como queira, com conceitos literários”. Como em Nanni Balestrini e John Giorno, a palavra aqui parece ser o ponto de partida para uma arte experimental. No entanto, a diferença em relação a esses dois poetas anteriores está no fato de que a pulsão para ultrapassar as fronteiras literárias, em Richard Kostelanetz, conduz mais para o interese no trabalho com videoarte ou o holograma, pela animação de letras set, do que para a performance. “Nunca fiz performance ao vivo, sim eu nunca fui um performer, não gosto de me apresentar, não me sinto bem”. Kostelanetz é um crítico respeitável, possui vários ensaios importantes sobre poesia contemporânea (dos quais cabe destacar o seu Political Essays de 1999), organizou várias antologias (entre elas a de John Cage, de artistas do bairro de So-Ho, em Manhattan, de Moholy-Nagy) e tem colaborado com a crítica jornalística, na qual se destaca sua contribuição para o The New York Times Magazine, depois reunida no livro Master Minds (1969). 

			O trabalho de Kostelanetz é tanto ensaístico quanto artístico. No campo da arte, mais especificamente, o fazer literário parece assumir  o formato de uma arte em expansão, em busca de outros suportes a caminho da sua poliarte. Desse modo, seus poemas dão ênfase à visualidade, à animação da letra e ao emprego de outras mídias, expandindo as possibilidades do fazer poético.

			As formas de criação na poética experimental ramificam-se em inúmeras frentes. Até o momento, notou-se o privilégio da palavra como ponto de partida para a criação, mas a performance é também um campo criacionista por excelência. Nela, o artista deve lidar com o desafio da obra, inventar, adaptar instrumentos, recorrer a aparelhos de distorção, samplers e outras tecnologias capazes de dar o efeito almejado. O holandês Jaap Blonk (Woerden, 1953), além de um grande poeta que parte do experimentalismo poético pela palavra, é um dos ícones da peformance poética experimental, tendo no Dadaísmo e, principalmente, em Kurt Schiwitters sua grande fonte inspiradora. Desde 1989, vem continuamente lançando álbuns com suas gravações e, certamente, seu trabalho o aproxima da música. “Lembre-se de que sou um compositor [...] O importante é satisfazer a minha procura de um som que seja adequado para aquilo que estou fazendo naquele momento”, afirma em sua entrevista dada em Bolonha no ano de 2009.  O trânsito da poesia experimental para o terreno composicional da música dá-se por meio de uma técnica específica. É a trajetória do sujeito que o levará à investigação da voz, aos exercícios vocais e à presença no palco. 

			Não existem dois Demetrio Stratos como também não há dois Jaap Blonk. A arte perfomática é tão singular quanto seu performer. “Adentro a selva de fonemas singulares”. E a grande singularidade da poesia-performance de Blonk é a sua voz, capitaneadora dos movimentos corporais, fruto de um estudo no qual emprega conhecimentos matemáticos e, como já dito,  treinos exaustivos. O computador torna-se um grande aliado para a melhorias do trabalho vocal, seja dando um feedback, seja fornecendo algoritmos que simularão o comportamento natural do som. A poesia torna-se, com base na interpretação do trabalho de Blonk, a voz do palco. Ele a situa num devir, enquanto a realiza em performance. O poema passa a ser um acontecimento, um evento público, sinalizando uma revoada para além do texto impresso, por meio da singular musicalidade.

			É nesse fluxo que se encontra também o trabalho da espanhola Fátima Miranda. A voz é o principal foco de sua prática poética, aliada ao experimentalismo contínuo. A técnica empregada em vários de seus trabalhos apresenta certa semelhança com o trabalho de Murray Schafer. Semelhança em decorrência de fazer fluir uma investigação atenta aos sons ambientes, empregando-os no exercício de criação. Mas enquanto Murray Schafer confere ao seu trabalho uma dimensão política, a meta de Miranda é a imersão estética. “As pessoas acreditam que sejam sons vulgares ou pouco nobres, o meu trabalho é torná-los de certo modo nobres”. Para tanto, entra em ação uma memória sonora, cuja lembrança Miranda busca evocar em seus ouvintes, pois “cada um de nós tem dentro de si uma série de sensações associadas com eventos, sensações das quais não somos conscientes, e o meu show somente faz com que isso tudo aflore no nível da consciência”. Sua poética é de uma musicalidade inconfundível e, em que pese o fato de a voz e a pesquisa sonora a colocarem em diálogo com as poéticas experimentais contemporâneas, trata-se de uma arte aceita enquanto espetáculo musical. Isso é um ponto para reflexão muito importante sobre tudo o que vem sendo apontado ao longo deste ensaio: as maneiras como se constituem os campos artísticos e as regras a que se encontram vinculados. Miranda, assim como os demais artistas entrevistados neste livro, não escapa a regras pertinentes aos espaços de circulação, a expectativas do público em relação ao produto artístico que recebem, aos nomes de seus colaboradores, à ação de agentes que vão constituir a peritextualidade (termo caro a Gérard Genette) do trabalho. A metáfora que emprega para intitular seu espetáculo de 2005 “Cantos Roubados” encaixa-se perfeitamente ao que vem sendo postulado sobre o entendimento da voz nas artes: já é o momento de “roubá-las” dos campos que a delimitam e entendê-la em si própria como um movimento poético.

			“Poesia, como a língua, está em todo lugar: tão poderosa, mesmo complexa, como em sua presumida origem e em trabalhos posteriores” (ROTHENBERG, 1985, p. XVII), é com essa citação que se inicia a segunda edição de uma das mais completas coletanêas sobre poéticas orais produzidas no século passado: Techinicians of the sacred, organizada pelo novaiorquino Jerome Rothenberg (1931). Nesse livro de mais de 600 páginas, cuja primeira edição é de 1968, Rothenberg postula a base de seu pensamento sobre a poesia de vanguarda e nativa, ou como ele prefere intitular “etnopoesia”. Em sua concepção, há uma olulante proximidade entre a arte do chamado “mundo primitivo” da arte moderna, e seu raciocínio se desenvolve a partir do ataque frontal aos paradigmas “oral x escrito”, “margem x centro”, consolidados na cultura ocidental, de base eurocêntrica. “Poesia não é um artigo de luxo, mas uma real necessidade” (ROTHENBERG, 1985, p. XVIII). A humanidade não prescindiu da poesia, em toda sua história, e isso será demonstrado em seu olhar-mundi sobre o fazer poético em culturas asiáticas, oceânicas, europeias, africanas e americanas, tanto no eixo da contemporaneidade como da Antiguidade. Rothenberg é um coletor, tradutor, crítico, poeta, performer, em que a experiência adquirida com o estudo de etnias (das quais se destacam os aborígenes Seneca e Navajo dos EUA) renasce em sua criação artística. Assim, o processo de tradução é, também, um processo de recriação, em que muitos excertos são incorporados em poemas visuais, sonoros e performances. Como relata na entrevista dada em 2009, na França: “Tradição & experimento vindo juntos é muito importante para mim”, afirma com sua marca escrita que o torna reconhecido em várias publicações, o emprego do “&” em vez do usual “and”. 

			O pensamento crítico de Rothenberg se estende sobretudo para a maneira como convida a olhar para a arte nativa face à arte de vanguarda, estabelecendo significativas correspondências entre elas. Nesse sentido, confere uma ordem diferente à arte, ao abolir o binômio nativo/moderno; ordem essa que se encontra resumida no quadro abaixo:
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							Arte Moderna

						
					

					
							
							Poema conduzido pela voz

						
							
							Leituras públicas; performance poética; poemas escritos em painéis

						
					

					
							
							
					

					
							
							Processo de imagem e pensamento concreto ou não casual, por meio do contraste e simplificações da lógica aristotélica

						
							
							Processo multi-imagético de Blake; Simbolismo; Surrealismo 

						
					

					
							
							Arte “mínima” de máximo envolvimento: o espectador como um participante que junta tudo ao redor

							Intermídia (poeta vai atuar entre a canção, o som não verbal, signos visuais e ritos

							O enraizamento do corpo animal: reconhecimento da base física para o poema, levando em consideração o corpo humano, mente e corpo juntos, respiração e espírito

							Poeta como xamã, ou o primitivo xamã como poeta e vidente, controlando os significados do texto.

						
							
							Poesia Concreta

							Happening; teatro total; videopoesia; poesia sonora

							Dada

							Beast Language

							Line & Breath

							Verso projetivo

							As viagens de Rimbaud; os anjos de Rilke; os duentes de Lorca, poesia beat (psicodélica) e, ouso acrescentar, a poesia lisérgica de um Jim Morrison.
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