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Apresentação


			O projeto inicial deste livro nasceu da paixão pela leitura oral articulando o som da voz aos gestos e aos olhares, entre outros elementos que a configuram, pois percebo ainda distante da realidade atual das escolas e das universidades essa presença. A formação na área de Letras e a docência exercida nos cursos de Letras, Pedagogia e outras licenciaturas foram terrenos profícuos para compreender que a repressão que acompanhou as escolas ao longo dos anos de 1970, quando era solicitada a “leitura silenciosa” parece ter, de algum modo, calado a voz em outros âmbitos da sociedade.


			No entanto, acredito que a voz nunca se cala, e, como escritura, expande-se para além das convenções reiterando-se como signo social, cultural, histórico e sem dúvida, poético, pois como arte, a voz remete aos rapsodos, aos repentistas e outros poetas que transformam a leitura mediante gestos, das expressões do rosto e do corpo.


			Um bom exemplo são as poéticas de Vanguarda do início do século XX, quando poetas, letristas e artistas plásticos propuseram a experimentação da linguagem da qual a voz era um dos elementos mais profícuos, tanto do ponto de vista de sua sonoridade mesma quanto de sua potencial articulação com outros objetos sonoros.  


			Outro aspecto relevante sobre a voz e sua contemporaneidade são os audiolivros, que além de colaborarem com o desenvolvimento do hábito leitor, facilitam a leitura para os deficientes visuais, por exemplo. Ainda que se tratem menos de vocalidade do que de simples transmissão oral de texto, como veremos adiante, esses formatos de livros modificaram a maneira como lidamos com a leitura, atestando que entre a voz e a palavra encontram-se diversas camadas. 


			Falar em voz é falar de, no mínimo, quatro interlocutores, posto que o leitor ouve sua própria voz, que jamais se repete, assim como o ouvinte, que a recebe de formas distintas. Em ambos os casos é preciso considerar espaço, tempo, estado de espírito, ruídos ou silêncio no entorno, e outros fatores que tornam cada performance única.


			É nesse sentido que caminha a temática deste livro que busca compreender os caminhos percorridos pela voz mediante diferentes exercícios de leitura a que me propus instigada por uma obra que, ao primeiro contato, lançou-me o desafio de experimentar outras perspectivas de articulação sígnica. 


			A obra é Catatau, com a qual tive meu primeiro contato na Casa das Rosas, em São Paulo, no último andar, em uma sala ao canto, com aparência bem particular. Confesso que a primeira leitura não foi muito feliz porque não recorri à sonoridade da voz, visto estar num centro cultural onde havia mais pessoas. Todavia, inquieta e suspeitando que havia algo mais nesse catatau, adquiri, após certa procura, uma edição de 1989, a segunda, para ser exata. 


			Escrita e publicada pela primeira vez em 1975 pelo poeta, escritor e crítico literário Paulo Leminski, Catatau transita entre o prosaico e o erudito narrado pelo personagem Renatus Cartesius. Com uma linguagem hipercodificada, a narrativa desafia constantemente a linguagem e o pensamento instigando a uma reflexão sobre a relevância de um retorno à credibilidade da voz como inesgotável fonte de saber, como atestam as narrativas orais, ligadas aos mitos e rituais que eram transmitidos de geração em geração como forma de manutenção e preservação dos fatos ligados às culturas orais. 


			Do ponto de vista do registro de escrita fixa, visto ter sido produzida no suporte livro, a riqueza da narrativa está na linguagem multifacetada e nem sempre acordada com a taxionomia linguística, e que uma vez vocalizada, assume, por meio dos diferentes sons que surgem, aquilo que denomino de voz em performance. 


			Não se trata de relegar o registro de escrita fixa, visto que voz e escrita carregam conteúdos latentes, mas de compreender que para além de abrir o diafragma e emitir sons, o fenômeno vocal implica a totalidade do corpo, cujas energias fazem emanar memórias, valores inconscientes, sentimentos e sensações que a transformam, a voz, em meio e mensagem.


			Nessa perspectiva, entendo que a retomada da credibilidade da voz e para os fatos de cultura oral são uma demanda social, histórica e cultural, e quando se oferecem pelo viés da linguagem poética, apontam para novos trajetos.  


			Desse modo, traço um mapa de leitura tentando ministrar alguma clareira no horizonte da linguagem a partir da análise da obra de Leminski, a qual considero território fértil para discutir questões ligadas ao exercício da oralidade e as implicações na narrativa na perspectiva da voz em performance, foco de minha reflexão, considerando-a em seu diálogo com a memória, com a linguagem e com os aspectos sociais, culturais e históricos. 


			Compreendo, ainda, que a experimentação sonora com fragmentos da narrativa, entre outros elementos, seja um exercício de meditação sobre a sonoridade que se amplifica para outros espaços, interligando pesquisadores, poetas e artistas, além do universo acadêmico. 


			Dalva de Souza Lobo
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CONSIDERAÇÕES INICIAIS


			A oralidade como forma de registro é da ordem do coletivo, das tradições em torno das quais os grupos sociais sedimentaram e preservaram costumes que, por meio de narrativas, atravessaram séculos, permitindo às gerações posteriores conhecer a história de seus antepassados. Num processo dinâmico e de atualização constante, essas narrativas e os saberes adquiridos fizeram-se em forma de ritual, de mantra e de poesia, entre outras formas de expressão centradas na transmissão vocal que marcaram as muitas e diferentes experiências a partir das quais o homem exercitou a angústia de saber-se finito, ao mesmo tempo que construiu um arcabouço tão crível quanto o de registro de escrita fixa para fazer conhecer sua história.


			As tramas encenadas pela voz ultrapassam a simples oralização de um texto já que implicam a memória e o corpo num tempo e espaço nem sempre lineares, produzindo os mais diferentes sentidos e sensações, tanto no leitor quanto no ouvinte/espectador. Trata-se da voz em performance ocupando ou (re)criando territórios que ultrapassam o registro de escrita fixa e expandindo-se para outras formas de dizer-se e ao outro. 


			São os gritos, os sussurros, os apupos, entre outros sons que em diálogo com os tremores e suores do corpo, ou mesmo com o silêncio, povoado que está de vozes, configuram o elemento poético da voz em performance, tendo em vista a possibilidade de migração constante e a complexificação do dado sinestésico operando, simultaneamente, as energias do corpo e do intelecto, tensionando, assim, passado e presente pelo simples ato de dizer-se, tornando-se, desse modo, uma escritura movente e rarefeita.


			Isso nos remete, em parte, aos rapsodos, aos repentistas, aos cordelistas e aos poetas das vanguardas do início do século XX, além dos artistas contemporâneos com sua arte experimental. As experimentações realizadas por esses poetas entrelaçam fios do passado e do presente, dando-nos a conhecer, ao menos em parte, a história, os costumes e as tradições que configuraram as poéticas da voz desde a Antiguidade até nossa contemporaneidade.


			É nessa perspectiva de voz que a oralidade, como forma de registro individual e coletivo, orbita as tradições e as inovações e do ponto de vista da arte, essa voz, a que considero voz em performance, propõe a abertura de ambiências nas quais o fazer e o abstrair tornam-se sinônimos dentro de um espaço semiótico em que a linguagem do corpo somada ao intelecto faz emergir as energias dos desejos, das emoções etc. Já não se trata mais da simples oralização de um texto, mas da vocalização em que pulsam e vibram energias do corpo a cada leitura, despertando o riso, o estranhamento ao mesmo tempo que nos remete às nossas raízes.


			Partindo dessas considerações, busco discutir a questão da oralidade na perspectiva da voz em performance, empreendendo um exercício de pensamento sobre a narrativa da obra Catatau, de Paulo Leminski (1944-1989), caracterizada pelas marcas de oralidade na tessitura narrativa. 


			Obviamente, marcas no texto oral são lugar comum na literatura, haja vista os regionalismos, todavia, o percurso narrativo não segue nessa direção, o que me leva a explorar novas possibilidades de acesso e de articulação partindo da hipótese de que não se trata de marcas orais no registro escrito, mas de uma voz que ultrapassa um sistema fechado de signos organizados por regras, ou seja, o significante em Catatau não é apenas a dimensão da escrita, mas também a do som.


			Pode-se dizer, nesse sentido, que em alguma medida há, também, uma multiplicidade de significantes, ou seja, ao operar intervenções no plano do significante e do significado, culmina-se na própria lógica do signo.  


			Como performance, a voz de Renatus Cartesius, o personagem agônico que narra suas “a(des)venturas”, remete ao fazer poético, no qual se encontram aspectos recorrentes das poéticas orais, sobretudo em relação à experimentação que revela a subversão e irreverência da linguagem em territórios nada permissivos, já que a obra foi escrita em plena ditadura. 


			Para contextualizar a riqueza da obra é interessante trazer algumas facetas do autor, cuja genialidade despontou cedo, aos quatro anos, e, segundo seu biógrafo e amigo Toninho Vaz, veio por meio de um desenho de um fogão sem lenha e várias panelas vazias. Elogiado pela tia ao ver a beleza do desenho tão bem-feito para uma criança de sua idade, sua resposta imediata foi que o desenho era triste por significar fome e miséria, o que a surpreendeu, visto que a realidade do autor era bem diferente. Filho de militar e neto de poeta, os genes de Leminski percorreram uma linguagem mesclada de rigor e irreverência, nem sempre inteligível.


			A versatilidade do ex-seminarista inquieto, fascinado pela história e pelas línguas latina, inglesa, japonesa, francesa e grega, esta última considerada por ele de significativa dificuldade, somada ao espírito contestador, culminou em poesias, prosas, ensaios, traduções de textos de Beckett, Petrônio, Joyce, Mallarmé, Mishima e John Lennon, entre outros com os quais dialogou em termos de linguagem e de pensamento. 


			Dentre as biografias, a do poeta Matsuô Basho1 (1644-1694), que compôs haikais que influenciaram Leminski a criar um estilo mais livre em termos de estrutura, extrapolando o aspecto de montagem ideogramática valorizada pelos concretistas em sua poética. Para Leminski, o haikai era um caminho de aprimoramento espiritual pelo viés da arte.


			Sua convivência com os poetas concretistas – Haroldo e Augusto de Campos e Décio Pignatari ­–, com os quais dialogou por um tempo, especialmente com Augusto de Campos – que o convidou a publicar alguns de seus poemas na Revista Invenção, em meados de 1960 – foi frutífera, porém, poeta mais marginal, ele ultrapassou a estética do grupo, criando uma linguagem mais rarefeita. 


			Poeta multimídia, Leminski atuou na TV, nos jornais, na publicidade, nos quadrinhos, expandindo sua linguagem para além dos limites do registro impresso e, com seu humor refinado e perspicaz, olhava criticamente para o próprio fazer literário e para questões sociais, culturais e políticas das décadas de 1960, 1970 e 1980, nas quais encontrou territórios férteis para sua poesia porosa e revolucionária. 


			Nesse período, o poeta de Vanguarda, da contracultura, da contestação aos ditames dos anos 1960 e 1970, escreveu letras de música em parceria com Itamar Assumpção e Caetano Veloso, as quais foram interpretadas por Caetano, Ney Matogrosso e Arnaldo Antunes. Com a poeta Alice Ruiz, com quem dizia ter aprendido a compor haikais, escreveu vários poemas. Outros foram escritos em parceria, como Winterverno, escrito com João Suplicy e publicado primeiramente em 1994. 


			Outras obras do poeta como O ex-estranho, de 2009, Distraídos Venceremos, de 1987 e La vie em close, publicação póstuma finalizada por Alice Ruiz, em 2014, além da prosa fabular e a didática-ficcional Metaformose: uma viagem ao imaginário grego, que lhe rendeu o prêmio Jabuti de poesia, em 1995, marcam a singularidade do poeta e de sua linguagem a qual não se situa em um movimento em especial, já que na voz de Leminski trata-se de uma experimentação constante. 


			Um aspecto importante também é a fortuna crítica em torno de sua obra, publicada por vários autores e poetas, os quais comparam sua linguagem, principalmente a de Catatau, à de Joyce, Beckett, Rimbaud, Oswald de Andrade, Mallarmé e Guimarães Rosa, para citar alguns. Na obra A linha que nunca termina (2004), organizada por André Dick e Fabiano Calixto, vários poetas e autores discutiram a poesia leminskiana e sua relação com a música, a fotografia, a publicidade e o zen budismo, ao qual ele foi particularmente afeiçoado.  


			Especialmente em relação a Catatau, o poeta Maurício Arruda Mendonça disse tratar-se de um gabinete de raridades, conforme sua publicação, em maio de 1996, no Jornal OccaM. Para Mendonça, Catatau era um projeto de linguagem extremamente sofisticado: dever-se-ia considerar, além dos aspectos formais da obra, sua ligação com as contribuições da semiótica e com a linguagem radical de Joyce, o engendramento dos pensamentos dos séculos XVI e XVII.


			Já para o escritor e poeta André Dick, Catatau era, literalmente, um catatau de linguagens, tendo em vista os vários significados dessa palavra, entre eles “pouca coisa, muita coisa, pequeno, grande, feio, bonito” (DICK, 2004, p. 57), ou seja, uma mescla de antagonismos seria o cerne da obra. Um projeto ousado que apontava para a mitologia grega, anterior à racionalidade cartesiana e que, na figura do Minotauro e do labirinto, enquanto linguagem nonsense do personagem Renatus Cartesius, questionava o método de Descartes.


			Boris Schnaiderman (1989, p. 226), por sua vez, situou Catatau ao lado de obras como a de Joyce e Khlébnikov, pois representava um novo olhar na relação prosa/poesia, em função da linguagem que ora sublinhava suas especificidades, ora as fundia.


			Obra de vulto em termos de linguagem e de pensamento, a primeira edição de Catatau foi publicada em 1975 e, somente 14 anos depois, seguiu-se a segunda edição, de 1989, com comentários de seu autor e fortuna crítica de poetas e escritores, entre os quais destacamos Haroldo de Campos, José Antonio Risério, Bóris Schnaiderman e Régis Bonvicino. Mais recentemente, em 2010, o relançamento contou com o adendo do poeta Paulo de Toledo.


			Em 2009, Leminski foi homenageado com uma exposição no Itaú Cultural, intitulada “Ocupação Paulo Leminski: vinte anos em outras esferas”, um acervo com fotos, entrevistas, poesias escritas em guardanapos e rascunhos do Catatau. 


			Na produção cinematográfica Ex-isto (2010), de Cao Guimarães, a experiência alucinante de Descartes/Cartesius é vivida desde o 
desembarque num barco de pequeníssimo porte, para, no máximo, duas pessoas (Descartesius), que segue do rio para as ruas, as feiras livres e o trânsito da Recife contemporânea, onde experimenta as frutas, as verduras, as mulheres e a verborragia dos transeuntes, pessoas que transitam pelo mesmo espaço. 


			Sobre o nome Catatau, Toninho Vaz, em O bandido que sabia latim (2009), traz importantes referências sobre o título da obra: inicialmente, seria Zagadka, que significa enigma em russo-polonês, que de algum modo confirma ser o Catatau um enigma da linguagem.


			Sobre o contexto de seu nascimento, Catatau recebeu seu título oficial na época da ditadura, especificamente no tempo do AI-5, que suspendeu os direitos constitucionais e repudiou qualquer manifestação de organização da esquerda. Nesse tempo, Leminski vivia no Solar da Fossa, casarão antigo situado no Rio de Janeiro que hospedou vários artistas da contracultura à época da repressão da década de 1960 e 1970. Era comum encontrá-lo com os escritos sob o braço e, não raro, as pessoas pelas quais passava no trajeto até seu apartamento comentavam que ele carregava um catatau, até que ele mesmo passou a chamar o livro de Catatau, título que se encaixou perfeitamente à proposta nada convencional, que levaria 8 anos para ser concluída.  


			O projeto audacioso ou “intuição”, como o chamou Leminski, foi concebido em uma aula de História do Brasil em 1966, especificamente sobre as Invasões Holandesas, quando o então diretor da Companhia do Brasil, príncipe Maurício de Nassau, esforçou-se para trazer consigo vários sábios, cartógrafos, intelectuais e artistas com o intuito de mapear a fauna e a flora de Olinda. Dentre os intelectuais, o nome do filósofo René Descartes, que ao que parece, não veio para o Brasil com nassau, despertou no poeta a hipótese germe de Catatau: e se Descartes tivesse vindo ao Brasil, como se sentiria?


			A partir dessa hipótese, que ele chamou de “hipótese-fantasia”, escreveu um conto intitulado Descartes com Lentes e o inscreveu no 1º concurso de contos do Paraná em 1968. Embora tivesse tirado o 1º lugar, não levou o prêmio, por alguma confusão, o que fez seu autor dizer que Catatau já começara sob o “signo do equívoco e do quiproquó” (LEMINSKI, 1989, p. 207).


			Obra heterogênea, de linguagem pulsante e mutante, na qual a lógica é a do nonsense, Catatau não possui um fio condutor, mas vários em devir anunciados pelo agônico personagem Renatus Cartesius, cuja linguagem movente pauta-se no contexto da presentidade e da imprevisibilidade causada pela irrupção de Occam, entidade perturbadora, responsável pela desestabilização e experimentação da linguagem. Deliberadamente provocativo, Catatau traz a inconformidade para com os ditames do recta ratio, e não se submete às formas cristalizadas de registro, o que implica desafio.


			É nessa perspectiva que adentro o complexo território de Catatau buscando interpretar, a partir da verborragia de Cartesius, a tensão entre voz e palavra, som, ruído e silêncio, gesto e memória2, no intuito de ler as articulações que compõem a linguagem, a partir da interface entre o registro de escrita fixa e a escritura móvel da voz. 


			Desse modo, aceitando a provocação de Cartesius, que ao final da narrativa pergunta “vai me ver com outros olhos ou com os olhos dos outros” (LEMINSKI, 1989, p. 206), proponho a transcrição de alguns fragmentos da narrativa aos quais gravei em áudio, visando à experimentação sonora a partir de diferentes perspectivas, às quais nomeio como texto sonoro integral, quando da leitura fiel ao registro de escrita fixa, e de camadas de leitura3, quando da leitura do texto já sampleado. 


			Em ambos os casos, o mote é a busca pela compreensão de que o conflito do personagem coincide com sua verborragia e, que em sua voz em performance, estão imbricados outros sentidos, para além da simples oralização textual, o que leva à produção de novas ambiências e sentidos. 


			Cabe mencionar que minha leitura dialoga com outras leituras e autores para os quais a questão da oralidade e da voz em performance, bem como outros aspectos a elas ligados, já se anunciavam como experiências intersemióticas a expandir a linguagem, como Paul Zumthor, Charles Sanders Peirce e Walter Benjamim, entre outros que foram lançando luzes ao meu trajeto.


			Desse modo, tentando apontar alguns horizontes possíveis na linguagem de Catatau, traço alguns capítulos que podem auxiliar a mapear o caminho percorrido por esse exercício de pensamento a partir do qual defendo a retomada da voz como um signo poético que ultrapassa a racionalidade cartesiana no sentido de sua sistematização e ordenação de objetos estudados à luz da ciência, assumindo, a propósito do próprio personagem, Renatus Cartesius, outros caminhos para a experimentação da linguagem.


			No capítulo 1, “A questão da oralidade: memória e registro”, o ponto nodal para compreender os sentidos produzidos em Catatau, investigo a configuração da oralidade na perspectiva da voz. Para tanto, faço uma breve incursão a respeito da oralidade como forma de registro que, na perspectiva de voz como um signo, consolida laços sociais, históricos e culturais. Apresento ainda, alguns elementos ligados às poéticas da voz em seu estreito diálogo com as vanguardas do início do século XX, sem intenção de historicizar a voz, mas de compreendê-la como signo fundador de cultura e sua implicação na narrativa de Catatau, considerando as sutilezas entre esta e a poesia. 


			No capítulo 2, “Oralidade como registro móvel: a voz hipercodificada”, já na esfera das poéticas das vanguardas do início do século XX, investigo a voz em performance no contexto do provável e da independência de uma matriz de registro, apontando para a questão da autonomia entre emissor e receptor, no processo de criação e de fruição estética. Recorro, ainda, à linguagem de alguns poetas do século XX, como Luigi Russolo, F. T. Marinetti, Alexei Krutchenik, Kurt Schwitters e outros, tendo em vista o caráter experimental de suas poéticas. 


			No capítulo 3, “texto poético oral e sonoridade: horizontes do provável”, abordo a voz na dimensão da inserção do gravador e sua repercussão no fazer poético, tendo em vista a intervenção do aparato na performance do artista. Discuto também a complexidade e autonomia do personagem Renatus Cartesius por territórios em devir relacionando esses elementos com a interface de registro de escrita fixa para identificar o conflito do personagem em termos de linguagem. 


			No campo da experimentação, destaco o trabalho do Blank Consort, grupo formado por artistas que realizam performances com a voz e outros elementos em estúdios de gravação, além do serialismo dodecafônico de Arnold Schoenberg, relevante para a discussão.


			No capítulo 4, “Poesia sonora: a inquietude da escritura vocal”, seguindo a inserção da tecnologia, abordo a voz na perspectiva do poema sonoro e dos recursos tecnológicos que flexibilizam a voz em performance, apontando para seu nomadismo enquanto escritura movente. Retomo a questão do ritual, do engajamento corporal do poeta e a relação com a presentidade, na qual a voz, enquanto poesia, junta-se à memória, aos suores e aos tremores por parte de todos os envolvidos na cena.


			No capítulo 5, “Catatau: o livro sonoro”, adentro a narrativa propriamente dita, para urdir os fios que tecem a performance realizada pela voz do personagem Renatus Cartesius, visando a interface entre o registro de escrita fixa, pautado pela sintaxe linear que se organiza por hipotaxe, e a escritura móvel da oralidade, cuja sonoridade privilegiou a parataxe, levando a uma intertextualidade prosódica os signos que se constituíram no horizonte do efêmero. 


			No capítulo 6, “Ambiência sígnica sonora”, discuto a criação de ambiências sígnicas a partir da não linearidade detectada na linguagem do personagem Cartesius, a qual se construiu mediante a superação da noção de início, meio e fim, traduzida pela experimentação poética da voz em performance. Nesse capítulo empreendo uma reflexão sobre as camadas que se colocam entre a voz e a palavra, considerando a relação entre som, ruído e silêncio, elementos presentes na verborragia do personagem Renatus Cartesius.


			





CAPÍTULO 1


			A QUESTÃO DA ORALIDADE: MEMÓRIA E REGISTRO


			A voz jaz no silêncio do corpo como o corpo em sua matriz. Mas, ao contrário do corpo, ela retorna a cada instante, abolindo-se como palavra e como som.  


			(Paul Zumthor) 


			A capacidade de o homem aprender com os antepassados levou-o a compreender os fenômenos da natureza e da própria existência por meio dos mitos e ritos, cujos ensinamentos, desde as épocas mais remotas, aplacaram a angústia da efemeridade humana, ao mesmo tempo que nortearam, mediante a transmissão dos valores, tradições, costumes, experiências e saberes acumulados, as culturas e os sistemas sociais nos quais o homem se insere. Dentre as formas de comunicação utilizadas para disseminar seus conhecimentos, uma das mais significativas foi a oralidade, cuja prerrogativa é a presença da voz e do corpo, tanto no sentido de sua fisicalidade, isto é, impostação, ritmo, postura etc., quanto no sentido social e cultural que norteia as relações humanas.


			Nesse contexto, os fatos da cultura oral redimensionam a voz enquanto forma de registro humano configurado na presentidade do cotidiano, pois tão crível quanto o registro de escrita fixa, a voz expande-se para outros territórios que ultrapassam a taxionomia linguística, tais como os suores, os tremores do corpo e os silêncios nos quais se entrelaçam as reminiscências da memória.


			Decorre dessa capacidade de movência sua plenitude como signo que se atualiza constantemente como uma performance ocorrida no efêmero, haja vista os sons, os gestos e as palavras que dela se esvaem e nem sempre podem ser aferidos pela sintaxe linear ou mesmo pelo sistema linguístico. Apesar das figuras de linguagem e da própria convenção linguística, não se trata simplesmente de transmitir uma informação, mas, sim, de comunicar algo, pois “imersa no espaço ilimitado, a voz não é senão presente, sem estampilha, sem marca de reconhecimento cronológico: violência pura. 
Pela voz, permanecemos da raça antiga e poderosa dos nômades.” (ZUMTHOR, 2010, p. 320).


			Obviamente, não quero dizer com isso que tais figuras tenham menor valor, isso seria negar o fato de que foram seminais na criação de muitas manifestações estéticas, haja vista a riqueza das poéticas da Idade Média, mas, tão importante quanto reconhecer seu valor, é compreender que não preenche lacunas dos sentimentos e das sensações, pois usar a metáfora “ela é linda como uma flor” – expressa, em parte, tal sentimento, mas não imprime a ele a sensação física, como o suspiro que advém do corpo, por exemplo. É a essa complexidade que me refiro quando estabeleço a relação entre a voz e a escrita.  


			Não é novidade que por meio das histórias orais, tradições e culturas foram preservadas, e nem sempre de forma linear ou plácida, visto que fatores geográficos, intempéries da natureza e os conflitos entre os diferentes povos levaram o homem a explorar novos espaços, nos quais precisou reinscrever seu modo de pensar e de atuar, o que levou à geração de novas formas de aquisição e de mediação de conhecimento. Outro ponto que caminha junto à voz tem a ver com a memória, elemento crucial na preservação da história humana e que ainda hoje permite reconhecer a cultura de alguns povos e suas diversas formas de manifestação.  


			É fato que uma língua falada por pequenas comunidades corre o risco de extinção ou de ser incorporada de acordo com sua relação de proximidade com as comunidades cuja língua seja mais difundida geográfica e culturalmente. Esse processo afeta diretamente a forma como os povos falam, pois tal incorporação implica a miscigenação, que acarreta mudanças fonológicas e semânticas e, consequentemente, o possível surgimento de outras línguas.


			Se, por um lado, tais mudanças impedem de conhecer o significado original de determinada palavra, por outro, é justamente esse impedimento que reitera a voz humana como um primado de credibilidade em relação à sua cognição social, cultural e histórica, já que o prodígio de falar envolve o diálogo com o ouvir.


			Em meio a esse diálogo residem várias camadas percorridas por uma voz que não se apoia em um sistema único ou preestabelecido, mas num sistema aberto ao pensamento e à cultura do outro numa interação impregnada de signos cujas combinações são tão heterogêneas quanto o pensamento. O ato de falar não trata somente de uma enunciação sonora veiculada por uma boca, mas de uma voz em constante diálogo com o ouvido do que fala e do que ouve, pois: 


			Voz implica ouvido. Mas há dois ouvidos, simultâneos, uma vez que dois pares de ouvidos estão em presença um do outro, o daquele que fala e o do ouvinte. Ora, a audição (mais que a visão) é um sentido privilegiado, o primeiro a despertar no feto [...]. O ouvido, com efeito, capta diretamente o espaço ao redor, o que vem de trás quanto o que está na frente. (ZUMTHOR, 2007, p. 86-87). 


			A língua falada remonta à sonoridade vocal e ao corpo social no qual se inscreve e com o qual trava embates na busca de apreensão de sentidos, por isso, apesar do risco de extinção, a oralidade somada às memórias, aos rituais, ao corpo, entre outros elementos, pode tanto dialogar quanto escapar às nomenclaturas preconizadas pelo código de tradição linguística, daí sua riqueza quando se configura como poética da voz.


			Signo matricial criado pelo homem como artifício para decodificar sua escritura, o código linguístico não é suficiente para contemplar sua práxis4, visto que esta não se faz individualmente, assim como não há sistemas matriciais isolados. 


			Já a voz emanada pelo corpo, para além dos limites do registro de escrita fixa, é uma das formas mais plenas na aquisição de conhecimento, um signo m qual apreendemos as experiências que nos ligam à realidade e mediante o qual atualizamos os dados memoriais que nos constituem e, tanto ela quanto a memória, integram os sentidos por meio de uma arquitetura semiótica que se apresenta independentemente de relações preestabelecidas, despertando diferentes sensações, únicas a cada aparição, audição e visualização, como aponta Peirce:


			O presente (imediato) é o que é, não determinado pelo ausente, passado e futuro. É como tal, ignorando totalmente qualquer outra coisa [...] qualquer qualidade de sensação, simples e positiva, preenche nossa descrição daquilo que é tal como é, absolutamente sem relação com nenhuma outra coisa. “Qualidade de sensação” é a verdadeira representante psíquica da primeira categoria do imediato em sua imediatidade, do presente em sua presentidade. (PEIRCE, 1980, p. 18).


			Em se tratando da integração dos sentidos, essa presentidade5 tem a ver com a diluição da distância cronológica entre o sujeito e a experiência, já que cada sensação é uma experiência única que se atualiza no aqui e no agora provocando diferentes sensações e percepções a cada leitura porque a cognição passa pelo intelecto e se deixa absorver nas sensações do corpo. Não se trata de invalidar ou de relegar o registro de escrita fixa, mesmo porque graças a esse código linguístico efetiva-se a comunicação mediante a nomeação dos objetos aos quais representa, cabendo, inclusive, a nomeação de sentimentos e sensações.  


			No entanto, é preciso notar que o ato de falar implica atribuir sons ao pensamento exteriorizado mediante um código que, embora o represente, paradoxalmente, não o contém, a não ser em função de um sistema de relações socialmente estabelecidas por uma sintaxe produzida a partir de diversas combinações de um código nem sempre suficiente para contemplar a dinâmica da atividade humana, sobretudo quando se trata de expressar sentimentos e sensações. Isso ocorre porque, ao mesmo tempo que nomeia linguisticamente, esse código de representação separa as coisas de sua realidade, já que escrever não significa dar existência àquilo que está escrito, mas apenas de representá-lo segundo normas convencionais de taxionomia linguística.


			Quanto à voz, nas palavras de Zumthor (2005, p. 61), “é verdadeiramente um objeto central, um poder, representa um conjunto de valores que não são comparáveis a nenhum outro, valores fundadores de culturas, criadores de inumeráveis formas de arte.”. Tal é seu poder como objeto central, que, em algumas tribos operava de forma mágica, influenciando o povo, que atribuía à sua força o próprio destino. No xamanismo6, o Xamã, espécie de sacerdote espiritual, manifestava poderes sobrenaturais durante os rituais de celebração utilizando-se da palavra para a organização do grupo.


			Pela boca, pela garganta de todos esses homens (muito mais raramente, sem dúvida, pelas dessas mulheres), pronunciava-se uma palavra necessária à manutenção do laço social, sustentando e nutrindo o imaginário, divulgando e confirmando os mitos, revestida nisso de uma autoridade particular, embora não claramente distinta daquela que assume o discurso do juiz, do pregador, do sábio. (ZUMTHOR, 1993, p. 67).


			Potencializadora da palavra por excelência, a voz carrega em si presença e consciência que emergem do corpo do qual ela emana, sendo o resultado mais pragmático daquilo que o ser humano é capaz de registrar, pois “a voz se encontra simbolicamente ‘colocada’ no indivíduo desde o nascimento” (ZUMTHOR, 2010, p. 16). A partir dela o homem expande seus signos, ligando-se, inclusive, ao cosmos por meio dos mitos criados na busca de minimizar a angústia de lidar com a própria efemeridade. 


			Um exemplo da força cósmica atribuída à voz está nas palavras do pregador judeu João Batista, ao anunciar a vinda de Jesus ao mundo. Trata-se de um orador da palavra e não de um escriba, como aponta Régis Debray7: 


			O profeta é um pregoeiro, não um escrivão. O pregoeiro de Deus não diz: “Lê, Israel”, e sim “Escuta, Israel”. Ele gaba os prestígios da voz. “No princípio era o Verbo e o Verbo estava com Deus e o Verbo era Deus” (Jo 1, 1). 


			[...] A palavra escrita está morta, a voz está viva. Ela é o próprio sopro da Vida criadora. [...] Só a palavra viva pode restituir uma qualidade de mistério que a frieza da escrita, conceitual demais, oculta ou enfraquece. Ela atravessa a idéia para se apossar das próprias coisas. (DEBRAY, 2004, p. 98-99).


			As palavras do pregoeiro – “escuta, Israel” – denotam que a voz ultrapassa os artifícios de significação atribuídos pela arbitrariedade do código linguístico evidenciando sua corporeidade sonora, dada pela relação entre a altura, o tom e a intensidade, entre outras variantes, das quais resulta o timbre, conforme assevera o pesquisador da linguagem musical Florivaldo (Flo) Menezes8:


			O timbre não constitui um parâmetro do som, mas consiste antes na resultante dos demais atributos sonoros (a altura, a intensidade e a duração) inter-relacionados entre si. Aquilo que designamos por timbre de um som traduz-se, na verdade, como a microorganização interna de um determinado espectro sonoro, o qual, em sua estruturação microscópica, resulta da inter-relação entre alturas, amplitudes, durações e comportamentos dinâmicos (evolução das amplitudes no tempo) de seus parciais constituintes. [...]. Assim sendo, pouco a pouco, a noção de timbre deixa de se aplicar idealmente às formas estacionárias dos espectros para, ao contrário, descrever a combinação de fatores variáveis que identificam um determinado som. (MENEZES, 2003, p. 199-200).


			O timbre da voz seria, então, uma espécie de identidade que permite reconhecê-la em meio a diversas outras devido à combinação de seus atributos sonoros, o que é muito importante, pois essa perspectiva, longe de excluir o ruído, integra-o como parte da manifestação, e nesse sentido, sussurro, apupo etc. permitem atribuir novos significados às experiências do cotidiano, algo que a poesia fará já que aspira dizer-se e ser ouvida em todas as suas formas de manifestação possíveis, realizando-se, muitas vezes, nas intermitências da palavra escrita ou mesmo à margem desta. Daí minha constatação de ser a voz também um signo poético.


			Como tal, o que ela comunica é a si mesma como índice de uma consciência repleta do dizer social e da voz do outro, a quem “escutamos” ainda que ausente, devido ao seu timbre de voz, cujo som reconhecemos, mesmo que haja alterações biológicas ou psicológicas. Isso ocorre porque os sentidos são provocados mais pelo som do que pelas palavras enunciadas e a profusão de tonalidades que tinge as paisagens sonoras da memória atualizam-se pelas lembranças.  


			Tal lembrança, segundo Bergson9 (2006, p. 60), tem a ver com o fato de que, ao escutar as palavras de alguém a memória busca o registro pelo tom de voz: 


			O esquema motor, ao sublinhar as entonações de nosso interlocutor, ao acompanhar, de desvio em desvio, a curva de seu pensamento, indica o caminho para o nosso pensamento. Dissemos que partíamos da ideia e que a desenvolvíamos em lembranças-imagens auditivas capazes de se inserir no esquema motor para recobrir os sons ouvidos. Há nisso um progresso contínuo por meio do qual a nebulosidade da ideia se condensa em imagens auditivas distintas, que, ainda fluidas, terminarão por se solidificar em sua coalescência com os sons materialmente percebidos. Em nenhum momento se pode dizer com precisão onde a ideia ou imagem-lembrança termina e onde começa a imagem-lembrança ou sensação.  


			Os dados memorias reiterados pelos sons e atualizados nas lembranças que os trazem ao presente imediato, isto é, na presentidade, despertam sensações e sentimentos, pois,


			As emoções mais intensas suscitam o som da voz, raramente a linguagem: além ou aquém desta, murmúrio e grito, imediatamente implantados nos dinamismos elementares. Grito natal, grito de crianças [...] voz plena, negação de toda redundância, explosão do ser em direção à origem perdida – ao tempo da voz sem palavra. (ZUMTHOR, 2010, p. 11).


			Dito de outro modo, a força suscitada pelo som vocal engendra-se à memória, atualizando as experiências vividas pelo corpo numa globalidade que o transforma em suporte do qual emergem como lembranças, escapando à perspectiva diacrônica tempo-espaço,


			Na voz, a palavra enuncia-se como lembrança, memória-em-ato de um contato inicial, na aurora de toda vida e cuja marca permanece em nós um tanto apagada, como a figura de uma promessa. Cada sílaba é sopro, ritmado pelo batimento do sangue; e a energia deste sopro, com o otimismo da matéria, converte a questão em anúncio, a memória em profecia, dissimula as marcas do que se perdeu e que afeta irremediavelmente a linguagem e o tempo. Por isso a voz é palavra sem palavras, depurada, fio vocal que fragilmente nos liga ao Único. (ZUMTHOR, 2010, p. 12).


			A presentidade enunciada pela voz mediante a lembrança ocorre porque, entre esta e a memória, há um continuum, ou seja, um processo decorrente da capacidade de, sempre presente, a memória dilatar-se em pequenos fragmentos, ou seja, lembranças, as quais, assim como a memória, não são uma faculdade passiva, já que ambas se conectam dinamicamente entre si e com a voz para retomar, atualizar e expandir as experiências ligadas a determinado evento.


			O pensamento contido no cérebro não é arborescente, isto é, não se traduz hierarquicamente. Segue, ao contrário, por entre uma e outra memória e nas entrelinhas do esquecimento, outra estratégia da memória que conduz à reiteração das tradições, sobretudo em sociedades de narrativa predominantemente oral, que elegem, de acordo com os valores apregoados, seja por meio de rituais, seja por meio de mitos que expliquem os saberes a serem transmitidos, os dados que devem ser preservados na memória coletiva, relegando ao esquecimento aqueles que não contribuem para assegurar a continuidade dessas tradições.  


			O mesmo ocorre com a lembrança: ela não se conduz linearmente, não funciona por hierarquia, mas como extensão, continuum da memória a qual atualiza e traduz em mensagem muitas vezes recebida como cochichos fragmentados por um porta-voz em transe, de forma que se confirme a preservação da informação a ser registrada no memorial coletivo: “a retenção escritural desses cochichos permite, a partir dos traços mnemônicos de uma psique individual, desenhar as feições de uma personalidade coletiva” (DEBRAY, 2004, p. 100). A memória oral segue na mesma direção, já que recorre às mais antigas tradições, pressupondo a transmissão contínua de um saber memorizado. 


			De acordo com o conceito de índice peirceano, a conexão entre a voz, entre a memória e os sentidos está ligada à seleção das lembranças no espaço e no tempo do aqui e agora dos eventos e, nesse sentido, não há oposição entre lembrança e memória e esquecimento, pois como afirmou Santo Agostinho10, no livro X de Confissões11:


			Quando me lembro do esquecimento, estão ao mesmo tempo presentes o esquecimento e a memória: a memória que faz com que me recorde, e o esquecimento que lembro. A presença do esquecimento faz com que o não esqueçamos; mas quando está presente, esquecemo-nos. Não se deverá concluir que o esquecimento, quando o recordamos, está presente na memória? (SANTO AGOSTINHO, 1999, p. 275).


			Esquecimento e memória dialogam, travam embates e asseguram, graças as lembranças, a preservação das experiências vividas e, em se tratando de performance compõem o arcabouço de experiências utilizadas pelo poeta que vocaliza a palavra, tal qual o xamã em transe durante os rituais celebrados. 


			É oportuno, nesse momento, trazer alguns elementos que norteiam a voz e a performance sobre as quais venho discorrendo de forma mais geral, mas que vão assumindo contornos cada vez mais expressivos para consolidar a verborragia poética de Renatus Cartesius. Como disse Zumthor (2010), a voz ultrapassa a palavra, colocando-se como um signo, ou seja, “como o lugar simbólico por excelência” (ZUMTHOR, 2005, p. 83) no qual orbitam o sujeito, o outro e o objeto, aqui compreendido como um texto que adquire uma dimensão simbólica ao ser vocalizado. Não mais um simples texto, mas um flerte com as palavras, as imagens e os sons nelas contidos, um texto que convida o leitor e o ouvinte, interlocutor e todo o entorno. É isso que denomino poética da voz em performance realizada pela presença corpórea do artista.
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