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RESUMO

SOUZA, Paulo Williams de. Philopoesia: a poesia sonora de Philadelpho Menezes. 2024.
Dissertacdo (Mestrado em Literatura e Critica Literdria) — Faculdade de Literatura e Critica
Literaria, Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo/PUC-SP, Sdo Paulo, 2024.

Este trabalho investiga a producdo sonora do poeta e critico Philadelpho Menezes, enquanto
uma poetica experimental da voz e da performance, cuja singularidade € a questdo-chave que
nos interessa responder e, para isso, € importante delinear com quais vertentes da poesia sonora
a Philopoética dialoga, e como as metaboliza em novas composic¢des. A hipotese norteadora da
pesquisa é a de que a poesia sonora e experimental do autor estabelece uma relacdo dialogal
com trés das tendéncias da poesia sonora: o fonetismo, os efeitos eletroacusticos e os efeitos
performaticos. A sele¢do do corpus de analise — “Céu da boca” “Poema ndo-musica” e “Poema
sonoro para sarau” —, que se encontra no CD Poesia Sonora: do fonetismo as poéticas
contemporaneas da voz (1996), teve por critério avaliar em que medida o fonetismo, os efeitos
eletroacusticos e performaticos, projetados pela hipétese, sdo explorados nessa triade, de sorte
a possibilitar a transferéncia para outros poemas sonoros desta Philopoética. A pesquisa teve,
por fundamentos teoricos e criticos, aqueles vinculados a reflexdo sobre a poesia sonora
segundo Henri Chopin, Enzo Minarelli e Philadelpho Menezes, além de estudos conceituais e
filoséficos, sobre voz, de Paul Zumthor e de Giorgio Agamben. Os resultados alcangados nos
permitem afirmar a validade da hipdtese projetada, com o acréscimo de uma outra qualidade
singular da Philopoética sonora do autor — a intersignica — ja vislumbrada no corpo de suas
producdes sonoras. Desse modo, poderemos afirmar que a sua especificidade esta nas operagdes
de semiose intersignica, por meio de dispositivos como o fonetismo, os efeitos eletroaclsticos
e a performance.

Palavras-chave: Philadelpho Menezes. Poesia sonora. Voz. Performance. Poesia intersignos.



ABSTRACT

SOUZA, Paulo Williams de. Philopoesia: the sound production of Philadelpho Menezes.
2024. Dissertacao (Mestrado em Literatura e Critica Literaria) — Faculdade de Literatura e
Critica Literéaria, Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo/PUC-SP, S&o Paulo, 2024.

This work investigates the sound production of the poet and critic Philadelpho Menezes, as an
experimental poetics of voice and performance, whose singularity is the key issue that we are
interested in addressing, and for that, it is important to outline which strands of sound poetry
Philopoetics engages with and how it metabolizes them into new compositions. The guiding
hypothesis of the research is that the author's experimental sound poetry establishes a dialogical
relationship with three trends of sound poetry: phonetism, electroacoustic effects, and the
performative. The selection of the analysis corpus — “roof of the mouth”, “Poem, not-music”
and “Sound poem for recital” —, found on the CD Sound Poetry: from phoneticism to
contemporary poetics of the voice (1996), aimed to evaluate to what extent phonetism,
electroacoustic effects, and performative elements, projected by the hypothesis, are explored in
this triad, in order to enable the transfer to other sound poems of this Philopoetics. The research
had theoretical foundations from authors such as Henri Chopin and Paul Zumthor, Enzo
Minarelli, and Giorgio Agamben. The results obtained allow us to assert, from the analyzed
poems, that the production of sound poetry by Philadelpho Menezes resides in border and
paradigmatic systems, within intersemiotic fields.

Keywords: Philadelpho Menezes. Sound poetry. Experimental poetry. Voice. Performance.
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INTRODUCAO
“Colocar-se diante do mundo para fazé-lo vibrar” (Henri Chopin).

‘“se nada no
mundo trans forma

tudo se perde” (Philadelpho Menezes).

Uma questdo presente nos estudos sobre a poesia diz respeito a estrutura som-sentido,
como diz Valery, argutamente: “a poesia é a hesitacdo prolongada entre o som e o sentido™?.
Entre as diversas incursdes sobre o tema, grande parte destes estudos fixa-se sobre o efeito do
som sobre a estrutura do texto; seja uma frase, uma palavra, uma silaba ou uma letra. Revestem-
se de grande importancia, nessa perspectiva, 0s experimentos e performances de poesia sonora
e seus vinculos com a eletroacustica. Adentrar este territorio foi o objetivo do projeto poético
de Philadelpho Menezes (1960-2000), na busca por desbravar, no Brasil, os estudos e a
producdo da poesia sonora.

Na verdade, a poesia sonora, embora venha de uma longa tradicéo oral da literatura, dela
se distingue, por ser uma poesia experimental centrada no séc. XX, tendo, nas vanguardas
futuristas e dadaistas, as fontes mais relevantes de poetas sonoros seminais, como Henri Chopin
(1922-2008). Menezes, assim como Henri Chopin, aponta a década de 1950 como um marco
para a poesia sonora, gragas aos experimentos com efeitos eletroacusticos. E isto, como destaca
na introducdo a coletanea Poesia sonora-poéticas experimentais da voz no século XX (1992),
delimitara uma outra fase da poesia sonora — o fonetismo, isto €, 0s experimentos sonoros com
o0 aparelho fonador humano:

A significagdo do experimentalismo sonoro cinde-se em duas fases, tendo
como elemento divisor de &guas o ano de 1950, que marca o advento da
aparelhagem eletroacustica. Pode-se dizer que a Poesia Sonora possui dois
momentos histéricos bem delineados (cf. ensaio de Henri Chopin):
anteriormente & década de 50, hd uma Poesia Fonética, praticada pelas
vanguardas histéricas; posteriormente, sob a égide dos elementos
eletromagnéticos, uma Poesia Sonora propriamente dita [...] (Menezes, 1992,

p.11).
Posto que a poesia sonora abarca um amplo espectro de experimentacdo fonoverbal,
McCaffery (1978) aponta trés fases na histdria da poesia sonora: denomina a primeira de era

paleotécnica, compreendendo um vasto periodo da poesia arcaica e primitiva, estruturada por

L. “le poéme, hésitation prolongée entre Ie son et le sens”, traduzido livremente. (VALERY, Paul. Tel Quel II,
“Rhumbs,” Pléiade II. Paris: Gallimard, 1960 p. 637).
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meio de experiéncias sonoras etnopoéticas (como cantos ritualisticos, mimetismos sonoros com
a natureza, glossolalia, expressoes silabicas e distor¢des lexicais deliberadas) ainda vivas entre
muitos povos norte-americanos, africanos, asiaticos e oceanicos. McCaffery cita, ainda, rituais
folcloricos e infantis, como jogos de linguagem, cantigas infantis e refrdos de cancdes
folcléricas como formas primitivas de poesia sonora.

A segunda fase, entre os anos 1875 e meados da década de 40 do século seguinte, marca
um periodo em que poetas e artistas da vanguarda europeia provocaram pequenas revolucoes
por meio de seus experimentos com as propriedades acusticas e ndo semanticas da linguagem.
Resultam, dessas préaticas, manifestos, recitais e saraus. O terceiro periodo, que ocorre por volta
de 1950, com a exploragéo da tecnologia e seus avangos no campo da gravacdo, permitiram a
transcendéncia dos limites do corpo humano. Nas palavras de Henri Chopin:

[a] voz aparece realmente pelos anos 50, no momento em que ela pode se
ouvir a si mesma. Desde entdo, o gravador “entra na boca” quase
naturalmente, adivinha-a, apreende-a, e descobre suas forcas vocais. O
fendmeno é tdo misterioso quanto o nascimento do poeta que, outrora, soube
submeter-se a escrita (Chopin, 1992, p. 62).

Esse pressuposto historico foi determinante para estabelecermos tanto a pergunta
instigadora da pesquisa como a sua hipétese norteadora. Trata-se de responder a questao sobre
a singularidade da poesia sonora, no &mbito da philopoética do autor, por meio de seus escritos
tedrico-criticos e de sua producdo como poeta sonoro. Estabelecer com quais vertentes da
poesia sonora dialoga (e como as metaboliza em novas composi¢fes poéticas) é outro aspecto
significativo a se investigar.

Para responder essas inquietacfes, projetamos a hipdtese de que o projeto de poesia
sonora inscrito na philopoética do autor estabelece uma relagdo dialogal com trés das tendéncias
da poesia sonora: o fonetismo, os efeitos eletroacusticos e o performatico.

A partir dai, a selecdo do corpus — “Ceéu da boca” “Poema ndo-musica” e “Poema
sonoro para sarau”, que se encontra no CD-ROM Poesia Sonora: do fonetismo as poéticas
contemporéneas da voz (1996) —, teve, por critério, avaliar em que medida a composicao de
cada um deles revela a presenca, respectivamente, do fonetismo, do efeito eletroacustico e do
performatico. E se € possivel ter, nessa triade, o nicleo-base responsavel pela singularidade da
philopoética sonora do autor.

Consideraremos, ainda, como uma das metas importantes deste trabalho, aquilo que diz
Philadelpho Menezes, ao final desse texto de introducao a coletanea Poesia sonora]...], ao qual

janos referimos:
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Né&o é fora de sentido nem de lugar, portanto, aventar a hipétese de uma
renovacdo [...] da poesia sonora, fisica e intermidia a medida em que os
poemas se afastem da linhagem esgotada do mero efeito sensorial acustico,
performético ou tecnoldgico, para buscar acentuar modos organizativos
desses efeitos com finalidades conceituais, semanticas: pensar por sons,
mesmo ndo-verbais [...] (Menezes, 1992, p.16; destaques nossos).

Para iniciar nosso percurso investigativo, partimos da trajetoria de Philadelpho Menezes
para entender, a partir de seus textos criticos e tedricos, como a poesia sonora se estrutura, para
ele, como uma pratica poética experimental.

E de se observar, também, de que forma determinados procedimentos e experimentos
historicos como o fonetismo (encontrado entre os futuristas e dadaistas), além do uso de
dispositivos eletroacusticos e performativos aparecem nas producdes de Philadelpho Menezes
como “continuidade e ruptura”, tracos comumente encontrados na pratica da poesia sonora
como movimento de interconectividade com tradi¢des esquecidas — por meio de sons, ruidos
e onomatopeias, integrados, na composic¢éo do poema. E isso tudo ao mesmo tempo em que a
poesia sonora realiza uma ruptura estética radical, ao performar, no ato de execucdo, o seu
préprio significado. Como aponta Menezes:

A poesia sonora se apresenta como um novo modo de pensar a poesia como
arte da vocalidade ndo domada pela linguagem comunicativa e letrada, e sim
liberada num espaco da a-comunicabilidade (ndo anticomunicabilidade)
através da criagcdo de uma lingua (um racional c6digo aberto) que ndo carrega
significados, mas somente sua prépria presenca no mundo (Menezes, 1992, p.
10).

Mais do que uma simples revalorizacdo da sonoridade vocal, como aponta Philadelpho
Menezes no ensaio “Comunicacgdo oral e poética da voz”, a poesia sonora criaria um gesto de
escritura, no qual “a voz é materialidade que performa” (Menezes, 1997, p. 87).

No segundo capitulo, focalizaremos a presenca da voz, do corpo e da performance, além
dos diferentes meios e suportes tecnologicos de gravacdo — microfones e amplificadores, que
sdo atuantes no ato performativo e na criacdo da poesia sonora. Portadora de um indice erético,
a voz, a0 mesmo tempo que se estabelece como linguagem e ato de fala, também se apresenta
como alteridade e escuta; bem como pode ser percebida em si mesma como corporalidade para
além de qualquer preenchimento semantico, o que é crucial para os experimentos da poesia
sonora: a voz sem palavra, a lingua muda. Para refletir sobre essas questdes, recorremos a
alguns tedricos como Adriana Cavarero, Paul Zumthor, Enzo Minarelli e Giorgio Agamben.

No capitulo trés, analisaremos o corpus, destacando o método de composi¢do de cada
um dos poemas que correspondem aos tépicos desenvolvidos anteriormente. Serdo analisados

trés poemas sonoros de Philadelpho Menezes no CD ja referido.
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“Céu da boca” é um poema fonético no qual o proprio Philadelpho Menezes produz sons
da lingua contra o palato, em referéncia ao poeta sonoro e pesquisador Demétrio Stratos.

“Poema ndo-mausica” € uma montagem, com a sobreposicdo de um trecho da “Sinfonia
407, de Mozart, com o canto dos pigmeus africanos.

“Poema sonoro para sarau” foi criado a partir do poema “Necroldgio dos desiludidos do
amor”, de Carlos Drummond de Andrade, declamado pelo proprio Menezes com a boca cheia
de amendoins. Nesta performance, os ruidos gerados pela leitura estabelecem fricgdes criticas
entre os modelos da poesia verbal e declamatoria e a poesia sonora.

A partir dessas trés etapas de analise e reflexdo critica sobre a philopoética sonora de
Philadelpho Menezes, poderemos tracar, ainda que de forma potencial e aberta, que a sua
especificidade reside em operacdes de semiose intersignica, por meio de alguns dispositivos
como o fonetismo, efeitos eletroacusticos e performaticos; e € nesse campo relacional que
poderemos pensar a singularidade da poética sonora de Philadelpho Menezes, de modo a
contribuir para o estudo e divulgacdo da obra deste philopoeta inovador, cuja atuacdo marcou

a poesia experimental brasileira.
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1 UMA TRAJETORIA DE EXPERIMENTACAO PHILOPOETICA

Na contramao desse sentimento cdmodo, porém, vive o artista! E, se de Ia para
ca ergueram tantas composicdes, realizei tantos concertos, cavouquei tantos
conceitos, fico imaginando o que nao teria feito meu irmao nesse tempo todo
no campo da poesia e da teoria literaria, tendo tido sua vida ceifada t&o logo
havia completado seus 40 anos. .. Resta a nos cultuar a Obra dos grandes. Pois
também resta a certeza: a morte de um Criador, qualquer que seja sua idade,
sera sempre injusta (Flo Menezes, em Coisias Reunidas).

Phila-Delpho. E interessante observar o quanto essas duas palavras nos ajudam a
compreender melhor a dimensdo de Philadelpho e o ethos de seu trabalho. Como ja assinalado,
a palavra philo é um elemento de formacdo de palavras, que significa “amante, afetuoso,
tendente a”, do grego philos (adjetivo), ou seja, querido, amado, estimado; ou, como
substantivo, “amigo” (de philein, que quer dizer “amar, ter afeicdo por”). Delphos é outra
palavra muito significativa: lugar das visdes e profecias. Fenda no chdo de onde emanavam
vapores; névoa onde se podia ler o futuro. Com estes conceitos, buscamos a porta de entrada
para discutir a obra do poeta.

Philadelpho Menezes, poeta experimental, tradutor, editor, professor, ensaista e critico
literario, traz uma contribuicdo singular para a investigacdo da poesia sonora; fato que o torna
uma referéncia para os estudos tedricos da area.

Nas palavras de sua amiga Lucia Santaella, que conviveu de perto com ele, “Philadelpho
foi precoce em tudo, inclusive na morte” (Santaella, 2002, p. 12). Sua trajetdria artistica e
tedrica foi marcada por uma producdo intensa e um pensamento agucado, no sentido de
provocar e tornar possivel a expansao das praticas do fazer poético, a partir de uma consciéncia

critico-tedrica e da manipulacdo dos procedimentos necessarios para a construcdo poética.

1.1 Philadelpho Menezes — multifacetado e pluriforme

Para melhor compreender a poesia e a obra de Philadelpho Menezes, partimos da
observacdo da trajetdria do poeta, através de suas multiplas facetas: a do homem, a do poeta, a
do critico e a do agitador cultural.

A palavra philo, do grego, que quer dizer amigo, € a melhor traducéo para Philadelpho
Menezes, sendo que o0 exercicio mais efetivo para a amizade € através dos encontros. Uma fala
recorrente entre 0s amigos e as pessoas que conviveram com o poeta era que Phila, como era
conhecido, era especialista em promover encontros. Desde crianga, transita em um ambiente

intelectual e literario proporcionado pelo pai, o poeta concretista Florivaldo Menezes Filho, e
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pela mae Elza Raphaelli Menezes (que, além da literatura, o incentiva a tocar piano). A
convivéncia com a literatura e a musica fazia parte de seu territorio afetivo.

Philadelpho Menezes Neto nasceu no dia 21 de junho de 1960, irmdo mais velho do
compositor Flo Menezes e da cineasta Maria Cristina Menezes. A proximidade com a poesia
concreta brasileira se deu desde muito cedo, em sua propria casa, ponto de encontro de artistas
e poetas das décadas de 1970 e 1980. O casamento com a artista e poeta visual Ana Aly, com a
qual teve duas filhas (Natalia Aly Menezes e Bruna Aly Menezes), resultou em uma intensa

parceria criativa e inspiradora.

Figura 1 - Philadelpho Menezes

Fonte: Divulgacdo do autor em seu perfil publico na plataforma Facebook (“O jovem Philadelfo
Menezes pensando a arte”, 3 fev. 2014). Disponivel em:
https://m.facebook.com/philadelphomenezes/photos/a.155428367832254/653841914657561/?type=3.
Acesso em: 9 maio 2024.

Como em todas as instancias que marcam a vida de Philadelpho Menezes, sua carreira
académica também comecou precoce. Formou-se em direito na Sdo Francisco (Universidade
de Sao Paulo) e logo optou pelos estudos literarios, ao ingressar no Programa de Pos-graduacgéo
em Comunicacdo e Semiotica (PUC-SP) que, no inicio dos anos oitenta, contava com
professores da envergadura de Décio Pignatari e Haroldo de Campos.

A primeira faceta de sua trajetoria é aquela que o apresenta como poeta visual,
realizando uma intensa producdo de poemas visuais com contribuicdes teoricas e criticas
significativas para a proposicao da poesia intersignos.

A poesia intersignos nasce, em grande parte, pela inter-relagéo de signos de natureza
diversa — verbal, visual e sonora —, que entram em confronto com a tradi¢éo de poesia como,

exclusivamente, arte da palavra. Em vez disso, a poesia intersignos propde-se como 0 exercicio
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da funcdo estética em outras espécies signicas (Menezes, 1991). Neste sentido, encontra
paralelo nas formulacGes da teoria da montagem, pensada pelo cineasta soviético Serguei
Eisenstein (2000), que pode ser aplicada ao processo de producédo de sentido pela interacéo
entre signos pertencentes a codigos diversos.

Na poesia de montagem intersignica, a desarticulagdo se da pelo
desprivilegiamento das naturezas dos signos para considerar como central a
questdo das funcdes de linguagem. Assim, 0 que determina a linguagem (no
caso, a poética) ndo é a natureza do signo (e este € verbal, visual ou sonoro),
mas a funcéo que ele exerce (Menezes, 1991, p. 177).

Ao mesmo tempo em que investiga e experimenta a poesia intersignos, Philadelpho
Menezes percebe a necessidade de estabelecer dialogos e intercAmbios com poetas que
produziam na mesma linhagem do poema-montagem. Os encontros internacionais de poesia
experimental, por ele organizados, tém sua relevancia historica ndo apenas pela marca de
pioneirismo, mas, principalmente, por abrir caminhos, alargando a visdo do fazer artistico e
literario ao colocar, no centro da discussao, o experimentalismo das préaticas artisticas realizadas
por seus principais expoentes, no cendrio internacional.

Assim, em 1985, realiza a 12 Exposicdo de Poesia Intersignos, com 31 trabalhos, todos
produzidos por poetas brasileiros, nos quais se preocupa em delimitar os parametros de criacao,
dando prioridade aos aspectos graficos do poema, em detrimento dos visuais, e ainda bastante

aliado ao verbal, ja experimentado pelos poetas concretos.

Figura 2 - Cartaz da 12 Exposicdo de Poesia Intersignos

Fonte: Divulgagdo do autor em seu perfil publico na plataforma Facebook (“POESIA INTERSIGNOS.
CENTRO CULTURAL SAO PAULO. 1985”, 20 jun. 2012). Disponivel em:
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https://web.facebook.com/philadelphomenezes/photos/pb.100048586665548.-
2207520000/406399689401786/?type=3& rdc=1& rdr. Acesso em: 9 maio 2024.

Trés anos depois, entre 30 de junho e 14 de agosto de 1988, acontece, no Centro Cultural
Sao Paulo, a 12 Mostra Internacional de Poesia Visual de Sdo Paulo. A mostra conta com a
expressiva participacdo dos maiores representantes da poesia e da arte contemporaneas daquele
momento, com expositores vindos dos continentes americano, asiatico e europeu, como:
Amalio Pinheiro, Marcio Almeida e Philadelpho Menezes (Brasil), Clemente Padin (Uruguai),
César Espino e Leticia Ocharan (México), Giuliano Falco, Enzo Minarelli e Sérgio Cena
(Italia), Fernando Aguiar (Portugal) e Miroljub Todorovic (lugoslavia) (Menezes, 1988, pp.
161-172).

Figura 3 - Cartaz da la Mostra Internacional de Figura 4 - Vista Panoramica CCSP
Poesia Visual

| MOSTRAINTERNACIONAL
DE POESIAVISUAL
DE SAQ PAULO

| INTERNATIONAL EXHIBITION
OF VISUAL POETRY
OF SAQ PAULO

306 A 148 DE 1988

Fonte: Divulgacdo do autor em seu perfil publico na plataforma Fonte: Divulgacdo do autor em seu perfil
Facebook (20 jun. 2012). Disponivel em:
https://web.facebook.com/philadelphomenezes/photos/pb.100048

586665548.-
2207520000/406414856066936/?type=3&_rdc=1& rdr. Acesso
em 09 maio 2024.

publico na plataforma Facebook (17 fev.
2015). Disponivel em:
https://m.facebook.com/philadelphomeneze
s/photos/a.592265257481894/84577444879
7639/?type=3. Acesso em 09 maio 2024.

Segundo Philadelpho Menezes,
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A presente exposicdo da continuidade a essas ideias, mas agora tendo em vista
a explosdo das formas comunicacionais que levou a poesia a experimentar
com o universo do som, da imagem videografica e com o vasto campo das
novas tecnologias, sem deixar de lado o registro impresso. Se a poesia visual
intersignos efetuava a exploracdo das possibilidades do impresso na fusdo
palavra/imagem, 0s poemas que aqui se exibem ultrapassam o espac¢o material
do livro para se dar enquanto poemas-objeto, penetram no espaco ambiental
do som para produzir a poesia sonora e incidem no espaco virtual das
tecnologias para criar poemas digitais (Menezes, 1988, n. p.).

No canto inferior direito das paginas do catalogo da | Mostra Internacional de Poesia

Visual, em Sao Paulo (1988), Philadelpho Menezes apresenta o poema-flip book “O inserto”,

que ja apresenta um traco do que viria a ser a fase da poesia sonora do autor: ao ser manuseado,

rapidamente, de tras para frente, as paginas sequenciais se transformam em um poema animado.

Diz ele:

“QO inserto bate as asas contra as leis da escrita”. O farfalhar das folhas entra
como uma informacdo que, a primeira escuta, € um simples ruido contra a
leitura da frase, mas que, em seguida, é o prdprio inseto em desespero contra
a transparéncia enganadora do vidro que se materializa pela decifracdo
intersignica. E um poema-proposta que bem poderia caracterizar a montagem
totalizante de uma possivel poesia supercondutora. Sdo instigagdes que ficam
ao final desse réapido estudo sobre os amplos caminhos da poesia
contemporénea (Menezes, 1988, p. 19).

Figura 5 - O inserto

. L8 1511 [ .

Fonte: Menezes, 1988, pp. 37-159.

Florisvaldo Menezes (2019) assim observa:

Ter realizado o verdadeiro poema sonoro do (vai assim) inseto/inserto/incerto,
de Philadelpho, que estd no catadlogo da | Mostra Internacional de Poesia
Visual de Sdo Paulo, 1998, bem na beirinha baixa da publicacdo, quando
cinematizado pelo polegar, com toda aquela semantica estrutural do barulho
do inseto se debatendo, poema esse tipico — este sim — da poesia sonora
(usada e apregoada pioneiristicamente por ele no Brasil) (Menezes, 2019, p.
145).
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No poema encontramos o verso “O inserto bate as asas contra as leis da escrita”.
Podemos considerar que Philadelpho tenha previsto que, através do manuseio do poema, o leitor
passaria a ouvir o farfalhar das asas dessa inserta/incerta poesia sonora, langando-se contra a
redoma da escrita.

E interessante notar que a producdo poética de Philadelpho Menezes sempre esteve
acompanhada de sua atividade critica. Sua prética criativa acaba reverberando em sua pratica
critica e vice-versa. Neste sentido, sua producéo critico-tedrica € produzida no confronto entre
0 poeta-fazedor e o artista-pensador.

Seu trabalho de mestrado resulta na publicacdo do livro Poética e Visualidade — uma
trajetoria da poesia brasileira contemporanea (1991), publicado pela Editora da Universidade
de Campinas. Nesta obra, Menezes apresenta um panorama tedrico sobre a poética experimental
centralizada na visualidade, do concretismo a poesia intersignos. Em 1994, este livro recebeu
publicacdo em inglés na San Diego State University Press, com traducéo feita pelo poeta Harry
Polkinhorn (Santaella, 2002).

Figura 6 - Capa do livro Poetica e Visualidade

Fonte: Menezes, 1991, capa.

Tendo, como base, alguns dos pressupostos da poesia concreta, ainda pertencente a fase
de espacializacdo verbi-voco-visual, Philadelpho Menezes destaca trés procedimentos de
composicao: o poema-colagem, o poema-embalagem e 0 poema-montagem.

No poema colagem ha uma desmontagem da sintaxe verbal e uma
preocupacdo eminentemente plastica que leva ao predominio do visual sobre
a semantica do verbal. No poema embalagem, h4 uma submissdo da
linguagem visual a palavra. O signo verbal mantém sua potencialidade
linguistica sintaticamente organizada, de modo que a visualidade fica reduzida
a manifestacdo grafica da palavra, quer dizer, ndo ha dimensdo visual
autbnoma, independente da sintaxe verbal. No poema-montagem, tem-se a
combinacdo organizada de signos verbais e sonoros, visando uma produ¢do
de significados reciclados pela e na sintaxe do proprio poema. (Menezes apud
Santaella, 2002, p. 14).
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Logo em seguida, em 1994, Philadelpho publica o livro A Crise do passado:
modernidade, vanguarda, metamodernidade. A segunda edicao foi lancada pela mesma editora,
em 2001, resultado das pesquisas do autor — e apresentada como tese de doutoramento junto
ao Programa de Estudos de Pés-Graduacdo em Comunicagéo e Semiotica da PUC-SP, em junho

de 1991, sob orientacdo da Profa. Dra. Lucia Santaella.

Figura 7- Capa do livro - A crise do passado

PHILADELPHO MENEZES

modermidade ¢ vanguarda ¢« metamodernidade
.

2ediio o

EXPERIMENTO

Fonte: Menezes,2001, capa da 22 edig&o.

Nesta obra, Philadelpho Menezes faz uma longa e meticulosa investigacdo sobre a
modernidade e a pds-modernidade, trazendo reflexdes originais para esse debate, com questdes
sobre utopia, crise, tradicdo e mudanca.

O ultimo trabalho realizado por Philadelpho Menezes foi 0 poema-visual para o projeto

“The Open Book”, cujo titulo/tema foi 2000.
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Figura 8 - Poema Visual 2000

e "
2000
2004
2002,
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Fonte: Divulgacdo do autor em seu perfil pablico na plataforma Facebook (27 fev. 2022). Disponivel em:
https://m.facebook.com/photo.php?fhid=7154721767902844&vanity=philadelphomenezes&slug=pb.100048586
665548.-2207520000. Acesso em 09 maio 2024.

Sobre esse trabalho, a filha do poeta, Natéalia Aly Menezes, escreve:

Para o poema “Ano 20007, foi utilizada uma fonte em que a letra “A”, e 0
nimero “2” sdo indistinguiveis. A palavra Jahrs (que significa ano em
alemdo) da sequéncia em uma listra dos trés primeiros anos do século XXI. A
juncdo dos 4 numeros 2 (ou letra A) gera a combinagdo 2222, fazendo uma
alusdo a masica do Gilberto Gil, “Expresso 2222” (do ano de 1972) em que o
compositor fala de 2000, 2001 e 2002. [...] este foi o Gltimo poema visual de
Philadelpho Menezes, criado para um evento de poesia que aconteceu na
Alemanha, no final do ano de 1999. Acima de tudo foi o Gltimo poema visual
deixado por ele que partiu na estrada do tempo, no expresso do ano 2000
(Menezes, 2022, n.p.).2

Os seus livros sdo incontornaveis referéncias para a pesquisa da poesia experimental
brasileira e, como a qualquer espirito desbravador, é preciso obstina¢do para langar-se contra
muitas barreiras erguidas pelas convencgdes. 1sso é o que observamos, nas palavras de suas filhas
Natélia e Bruna, no texto que compde o livro postumo organizado por Ana Aly Coisias
Reunidas (2019, p. 18):

2 Disponivel em:
https://m.facebook.com/story.php?story_fhid=pfbidOm6B3eRMVHkIqdmsWP4BpYVJEjXnGDXcg45pY4Wmc
NQ2A9Gd7XHbKdBBUIGVGh6TQI&id=155427217832369&mibextid=Nif50z. Acesso em: 15 mar. 2024,
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Sua luta ia além do desenvolvimento pessoal de uma estética poética
desbravadora e gquebradora de principios e estilos, mas, sobretudo, de uma
poética de inclusdo que possibilitava que os estudantes e futuros poetas
tivessem a oportunidade de, através do espaco universitario transformar teoria
em pratica. Hoje pode parecer trivial, mas ha 20 anos, pensar em uma pos-
graduacdo que oferecia laboratério para experimentacdes fonéticas era algo
fora das regras e dos padrdes. Uma porta de possibilidade e um espago de
criacdo. Aquela havia sido uma conquista de nosso pai dentro da PUC-SP.

Apesar de sua morte precoce, Philadelpho Menezes deixou uma volumosa e pluriforme
obra, tendo, como centro, a poesia intersignos, que ilumina e alimenta toda a sua producéo

poética.

1.2 Philopoética pioneira: do fonetismo a poesia sonora eletroacustica

O que é a poesia sonora? Do que ela é feita? Quais os elementos que a constituem? Ou,
ainda: quais seriam, enfim, os motivos pelos quais 0s poetas se propuseram — acima de tudo
nesse campo do experimento — estabelecer novas sintaxes com a palavra, o0 som, a voz, que
ndo fossem mera declamacdo, da maneira como a oralidade era experimentada, até entdo, na
poesia falada? Para responder essas perguntas, Philadelpho Menezes se lancou a uma nova
travessia: a da poesia sonora.

O inicio dessa descoberta com a poesia sonora se da através do contato com o poeta
Enzo Minarelli, no periodo em que Philadelpho reside em Bolonha, na Italia, em 1990. Do
encontro e amizade entre os dois poetas, surge o estimulo para investigar e promover a poesia
sonora em solo brasileiro; resultando, a partir dai, inimeras iniciativas de difusdo e criacao da
poesia sonora no Brasil. O autor passa, entdo, a formulacGes de novas hipoteses, e é a partir
desses esforcos que, pela primeira vez, a poesia sonora aparece nos circulos literarios de
vanguarda e em alguns centros académicos, no ambito da literatura e da poesia brasileira.

A primeira mostra desse esforco pioneiro de Philadelpho Menezes surge na organizagao
de uma coletanea de ensaios sobre o tema, na obra Poesia sonora: poéticas experimentais da
voz no século XX (1992), na qual o autor retine dezoito textos das mais variadas tendéncias e
periodos historicos, desde importantes poetas das vanguardas das décadas de 1950/1960 as
vanguardas dos anos 1990, no intuito de abarcar todas as fases da poesia sonora desde o inicio
do século XX. Nesse livro, estdo presentes autores como Luigi Russolo, Alexei Krutchenik
Fortunato Depero, Isidore Isou, Henri Chopin, Pierre Garnier, Dich Higgins, Raoul Hausman,
gue impulsionaram os estudos sobre a poesia fonética e sonora. Trata-se de uma tarefa de
investigacdo rigorosa, em busca de tragos comuns que unissem todas essas experiéncias para

além de suas particularidades.
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Figura 9 - Capa do livro Poesia Sonora

Fonte: Menezes, 1992,

Na introducdo dessa obra, que € um marco na investigacdo da poesia sonora no Brasil,

Menezes define esse espirito da poesia sonora como um “mito brilhante e mudo”:

Brilhante porque reflete com precis@o e radicalidade aquilo que centraliza
todas as tendéncias, [...] a elaboracdo fonética vocal, acUstica, eletroacustica
das poéticas de experimentacdo sonora do nosso século. Poesia Sonora é o
termo que designa hoje, genericamente e por todo o0 mundo, toda e qualquer
espécie de experimento com elementos passiveis de escuta numa obra poética,
assim como Poesia Visual engloba hodiernamente todas as formas de
manifesta¢BGes da imagem retiniana no poema, sejam elas atuais ou reciclagens
do passado. Definicdo tdo ampla que, na sua amplitude, € um nome de
significacdo esvanecida, quase mudo (Menezes, 1992, p. 9).

Deriva, dai, a dificuldade de uma moldura que dé conta de sistematizar tais

experimentalismos sonoros, sendo, a0 mesmo tempo, e paradoxalmente, “o0 mito que é o nada

e que é tudo” (Menezes, 1992, p. 9). Nesta mesma direcdo, o0 poeta e critico Steve McCaffery,

no catalogo de apresentacao do Festival Internacional de Poesia Sonora de Toronto, em 1978,

€SCreve:

O intento de fixar uma historia para a poesia sonora é por si um esforco
condenado ao fracasso. O que é conhecido como “poesia sonora” € uma rica
e variada genealogia fonica inconsistente contra a qual podemos colocar em
primeiro plano os desenvolvimentos especificos das Ultimas cinco décadas
(McCaffery, 1978, p. 6).

O experimentalismo da poesia sonora se contraple, a rigor, as configuracBes da

semantica da lingua, abrindo espaco para distintos ruidos fonéticos:



25

O que caracteriza 0 poema sonoro ndo é sua simples audibilidade, sua
existéncia acustica, sua projecdao dirigida a escuta do receptor. O gue o define
é o0 seu divorcio inconciliavel com a escrita e seus modos declamatorio, seu
distanciamento nitido do poema oralizado, sua separagdo da poesia concebida
como arte do texto, que, quando vem recitada estava, contudo, previamente
redigida (Menezes, 1992, p. 10).

Ainda que diante dessa variedade, é inegavel reconhecer pontos comuns nas distintas
vertentes da poesia sonora. Se observarmos pela via da recusa, ela ndo é poesia declamada, e
isso significa dizer que ndo reproduz as formas tradicionais de representacdo pela via da
oralidade — bem como, ao se distanciar da ideia de texto escrito, 0 poema sonoro é, por
exceléncia, experimental, articulando, em seu fazer, elementos do humor, da parddia e do
rumorismo; podendo utilizar (ou ndo) de meios eletroacusticos.

Desse estagio de investigacao tedrica, surge a necessidade de “p6r a mao na massa”, 0
momento da criacdo artistica, como assinala Umberto Eco:

O momento em que o comportamento experimental torna-se ato de
interrogacdo do material novo para entrever nele as possibilidades de
organizagdo, de formacéao que ele sugere, entdo estamos tornando & dialética
comum a producdo artistica, estamos num comportamento tdo experimental
quanto aquele de Michelangelo que buscava nas préprias nervuras do bloco
de pedra a estatua que estava virtualmente contida (Eco, apud Menezes, 2001,
p. 135).

E nesse momento que Philadelpho Menezes passa a organizar meios para experimentar
0 poema sonoro no Laboratdrio de Linguagens Sonoras (LLS), em 1993, criado no Programa
de Pds-graduacdo em Comunicacdo e Semiotica da PUC-SP. A partir desse laboratorio, surge
0 grupo “Poéticas da Voz” coordenado por Philadelpho, que experimenta um conjunto de
formas de composicéo e reine o acervo de poemas sonoros dos mais importantes expoentes da
poesia sonora internacional. Como fruto de trés anos de pesquisas desse grupo, 0 CD-ROM
Poesia Sonora: do fonetismo as poéticas contemporaneas da voz é produzido, em 1996,
apresentando ao publico brasileiro o primeiro trabalho exclusivamente de poesia sonora em

audio.



26

Figura 11 - Capa do CD Poesia Sonora - Figura 10 - Contracapa do CD Poesia Sonora,
do fonetismo as poéticas contemporaneas

POESIA SONORA
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Fonte: Menezes, 1996. Fonte: Menezes, 1996.

Nesses poemas, ja se percebem as caracteristicas basicas do poema vocal: 0 texto
desaparece, para dar lugar as variacGes da oralidade e a lingua se esfacela, para dar espaco a
entonacdes da fala — o que acaba propondo uma linguagem poética universal como a musica,
onde os significados se produzem em cada ato comunicativo, em cada poema; e a declamacao
de sarau da lugar ao humor, a sensualidade e as demais marcas do corpo e da performance, que
acompanham a voz. No encarte do CD, Philadelpho Menezes aponta:
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A producdo dos poemas teve inicio, num curso intitulado “Poesia Visual e
Sonora” no segundo semestre de 1993, que ofereci, com 0s poetas Enzo
Minarelli (Itdlia) e Harry Polkinhorn (Estados Unidos) no referido Programa
de Comunicacéao e Semiotica. A partir de entdo o processo se ampliou com as
discussoes teoricas e projetos praticos de pés-graduandos, que culminou com
0s poemas aqui gravados (Menezes, 1996, n.p.).

As trés primeiras faixas do CD apresentam a (re)encenacdo de poemas fonéticos
pertencentes as vanguardas histdricas, como explica Philadelpho: “A repoetizacdo desses
poemas do dada tem um significado de breve levantamento das origens e das fontes mais
radicais da poesia sonora, nunca trabalhadas no Brasil” (Menezes, 1996). Das faixas 04 a 08,
sdo poemas criados e vocalizados pelos integrantes do Grupo Vozes e, das faixas 09 a 17, sdo
poemas criados por Philadelpho Menezes (trés dos quais serdo analisados no terceiro capitulo
desta dissertacéo).

Nesses noves poemas sonoros concentra-se a concepcao tedrica do autor sobre as
caracteristicas fundamentais que marcam a poesia sonora e a distinguem da poesia oralizada ou
musicada. Os poemas em sequéncia sdo: “Time”; “Encontro Amoroso”; “Futuro”; “Céu da
boca”; “Paradiso/Inferno/Paraiso”; “Nomes improprios”; “Poema nao-musica”; “Poema sonoro
para sarau” e “Sentido”,

Em “Time”, Menezes cria um poema sonoro a partir da repeticdo dos versos iniciais do
candnico poema “Four Quartets”, de T.S. Eliot, e a insercao de diversas vinhetas sonoras, como
aplausos, barulho de rua, risadas, som de microfonia, sirenes, fanfarra. A voz e realizacdo do
poema sao de Pedro Milliet.

“Encontro Amoroso” é o espaco no qual o poeta-performer articula as palavras “eu” e
“vocé”, produzindo uma ideia de circularidade do tempo. A velocidade aumenta, na medida em
gue a voz do poeta enuncia as palavras, como uma pulsacdo do coracdo; tendo, ao fundo, a
sugestdo de uma “cama sonora” prolongada.

Em “Futuro”, a palavra “futuro” é alongada digitalmente por dois minutos, expandindo
0 tempo da voz para outro instante, acompanhada por um som de sintetizador, juntamente com
uma marcacao de bateria.

“Céu da boca” € um poema fonético, no qual o préprio poeta produz sons da lingua

contra o palato, em clara referéncia ao poeta sonoro e pesquisador Demétrio Stratos®.

3 Arquivos de audio compilados pelo autor “Poesia Sonora - Philadelpho Menezes”. Disponivel em:
https://drive.google.com/drive/folders/ImGBKwoaiagOZaaPhB74yctLOrNF-Dg_6. Acesso em: 13 maio 2024.

4 Demetrio Stratos (1945-1979) foi um musico, um artista experimental italo-grego. Figura pioneira no
desenvolvimento de técnicas vocais e fonéticas estendidas, utilizava sua voz de maneiras inovadoras. Ele
conduziu pesquisas sobre as capacidades da voz humana, desenvolvendo novas técnicas vocais e sons ndo
convencionais.
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“Paradiso/ Inferno/ Paraiso” é um poema sonoro construido a partir da traducéo criativa
(ou “transcriagdo”, como diria Haroldo de Campos) narrada, por Philadelpho Menezes, de um
terceto do “Paraiso” da Divina Comédia, de Dante Alighieri. A intervencdo ocorre em “A
novidade do som e o fulgor de seu motivo, acende-me um desejo nunca sentido de tanto
esplendor”, a partir da manipulagdo da velocidade e da inverséo da frase original.

“Nomes improprios” traz um jogo com o proprio nome “Philadelpho”, conduzindo a
diccdo da palavra para um terreno de crescente dificuldade de prondncia.

“Poema ndo-mdasica” é composto a partir da sobreposicdo de um trecho da “Sinfonia
407, de Mozart, e do canto dos pigmeus africanos.

“Poema sonoro para sarau” é feito a partir da leitura do poema “Necrolégio dos
desiludidos do amor”, de Carlos Drummond de Andrade, feita pelo proprio Menezes com a
boca cheia de amendoins.

Em “Sentido”, por sua vez, a palavra “sentido” é apresentada em vérias linguas, que se
desmancham em eco.

O segundo trabalho lancado pelo grupo de pesquisa é o CD Poesia sonora hoje — uma
antologia internacional (1998), composto por dezenove faixas com producdes de poetas visuais
e sonoros de diversos paises, como: Estados Unidos, Alemanha, Holanda, Italia, Argentina e
Brasil.

Figura 12 - Capa do CD Poesia sonora hoje
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Fonte Menezes 1998

Esse é um importante registro da producdo da poesia sonora e intersignica

contemporanea, com contribuigdes significativas como: “A linguagem internacional da poesia
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sonora”, de Philadelpho Menezes; “Tecnologia e palavra”, de Harry Polkinhorn; “Do
rumorismo a polipoesia”, de Enzo Minarelli, e “Neo-fonetismo”, de Christian Scholz.

Esse quadro, abrangendo a producdo deste fim de século em seis paises, da
um panorama diversificado das poéticas experimentais orais em diferentes
culturas. Em todas elas pode-se sentir o didlogo intenso com o percurso
especifico da poesia sonora e fonética, mas todas também guardam estreito
vinculo com as caracteristicas locais de cada cultura e os modos de
incorporacdo das formas universais de experimentacdo aos aspectos
particulares de cada local (Menezes, 1998b, n.p.).

No intuito de difundir a poesia sonora, Philadelpho Menezes realiza diversos eventos
como o de “Arte Tecnologia”, promovido pelo Itad Cultural, em S8o Paulo, em 1997. Foi
composta de uma instalagdo com 24 headphones (transmitindo doze poemas de autores
brasileiros e doze poemas de estrangeiros), uma palestra na qual tragou um percurso histérico
do género e uma performance com o grupo de Poéticas da VVoz, acompanhados por projecdes
de videos e pela bailarina Vera Sala, que encenou 0s poemas sonoros por meio da danca.

Outro importante evento promovido por Philadelpho Menezes foi “Poesia Intersignos:
do impresso ao sonoro e ao digital” (1998), realizado no Pago das Artes, cujo objetivo foi
proporcionar a fruicdo de palavra/imagem e palavra/som através de registros técnicos, do papel
as manifestacdes da poesia sonora e performatica, chegando aos poemas multimidia, abertos a
interatividade com o publico e nos quais a visualidade se mescla a sonoridade (Menezes, 1998,
p. 3). A partir do conceito de poesia intersignica, visual, sonora e performatica, Philadelpho
Menezes reline, neste evento, poetas de varios continentes e paises como: Argentina, Estados

Unidos, Espanha, Holanda, Alemanha e Brasil.
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Figura 13 - Catéalogo de Poesia Intersignos: do impresso ao sonoro e ao digital

intermidia (em substituigdo ao estagio inicial de
exploragdo da linguagem digital em que ha mais o
acumulo e sobreposigdo de diversos signos do que
propriamente integracdo funcional entre eles).

No entanto, 0 poema, antes de penetrar o espago
multimidia (ou intermidia, quando mais bem realizado)
jé havia saltado, na poética intersignica, para o objeto
¢ para a sonoridade, onde, respectivamente, elementos
como interatividade e
imaterialidade, dois
totens das nascentes

(e ainda fragilissimas)
teorias de poéticas em
novas midias, estdo
realizados. O que
importa, entdo, no

uso dessas novas
tecnologias é
primeiramente a
facilitagio e o

8 incitamento as
realizagées integrativas
entre linguagens, em que,
de novo, signos nao verbais n3o se reduzem ao papel
de elementos meramente reforcadores do verbal.

A fusdo intersignica dirige, por fim, a pratica criativa
4 fusdo entre os géneros do texto, onde a poesia
penetra o campo da teoria, do conto, da informagdo
enciclopédica. Tudo caminha para a formagéo de
grandes sistemas de vasos comunicantes em que
ficgao narrativa, jogo, poesia, pesquisa cientifica,
informagéo trivial, contato interpessoal sejam
momentos de uma mesma pratica produtiva.

ME SINTO 5
At

PuILADELPHO MENEZES
Curador

Fonte: Divulgacédo do autor em seu perfil pablico na plataforma Facebook (20 jun. 2012). Disponivel em:
https://web.facebook.com/philadelphomenezes/photos/pb.100048586665548. -
2207520000/406406066067815/?type=3& _rdc=1& rdr. Acesso em 09 maio 2024.

O dltimo evento de destaque e relevancia internacional, realizado por Philadelpho
Menezes, ocorre no dia 25 de junho de 1999, no auditério do Tucarena, em S&o Paulo: “Poesia
Sonora Internacional”. Na ocasido, estiveram presentes Enzo Minarelli (Itdlia), Jaap Blonk
(Holanda), Vera Sala (Brasil) e 0 Grupo Poéticas da Voz (PUC-SP), coordenado por ele. No

programa do encontro, Philadelpho escreve:

[A] poesia sonora parte da ideia de que a poesia nasce antes do texto e do
discurso e ndo depende dele para existir. Ela se cria com certas conjuncgdes
sonoras (sendo a palavra apenas um de seus elementos possiveis) que,
organizadas numa certa ordem, exprimem conceitos, sensacfes e impressoes.
Portanto, ndo se deve confundir poesia sonora com poesia musicada ou
musicalizacdo de poemas (sejam estes em forma de verso ou mesmo poemas
visuais), porque 0s sons ndo entram no poema sonoro com a fungdo que
possuem na masica: ndo apresentam problemas de combinagdo com um texto
(porgue nao ha texto), nem de harmonia, nem de desenvolvimento melddico.
A vinculagdo histdrica da poesia sonora é com a poesia fonética das
vanguardas futuristas e dadaistas do inicio do século (Menezes, 1999, n.p.).

Apesar de empreender, com todo o esfor¢o e entusiasmo, as praticas experimentais da
poesia sonora, 0 espirito inquieto e inovador de Philadelpho Menezes langava a mirada para

outras interseccdes entre a poesia sonora e 0s suportes digitais. E 0 que veremos a seguir.
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1.3. Philopoética em expansao: a Interpoesia

Crise e a palavra mais frequente na historia — e, principalmente, na arte. N&o a toa,
Menezes a colocou em um dos titulos de seus livros. As grandes revolugdes estéticas e de
linguagem, que marcaram as vanguardas, diluiram-se em meio a expansao dos meios de
comunicagdo em larga escala. Diante desse esvaziamento, coube aos poetas sonoros procurar
outras possibilidades transgressoras para a sonoridade. Uma expoente parcela encontrou, na
performance, essa potencialidade; outros, no entanto, como no caso de Philadelpho Menezes,
visualizaram essa potencialidade expandida e transgressora na poética dos meios digitais e na
poesia intermidia — que ele denominou de interpoesia.

O projeto Interpoesia surgiu, de acordo com declaracéo de Wilton Azevedo (2009), em
1997, do encontro entre ele e Philadelpho Menezes, em um evento de arte e tecnologia:

Naquela noite, no Instituto Cultural Itad, eu reencontrei, depois de mais de
dois anos, Philadelpho Menezes. Ele estava em uma sala cheia de fones de
ouvido, em que o publico podia acessar as poesias sonoras produzidas no
mundo inteiro, as quais ele havia reunido com o rigor de sua curadoria, que
era sua marca. Nesta ocasido, falei sobre as experiéncias que estava realizando
em meu estudio com softwares de autoria e sobre o potencial visivel que havia
nestes experimentos para realizar um novo formato do fazer poético. Na
semana seguinte, Philadelpho veio ao meu estldio e mostrei-lhe entdo o que
eu estava fazendo com imagens, sons e textos em um software de autoria.
Todo aquele movimento disponivel em apenas uma midia o encantou,
entusiasmando-o para fazer um trabalho em parceria (Azevedo, 2009, p. 4).

A sintese interpoética proposta se fundamenta em dois pilares: o da interatividade e o
da poesia intersignos. A fusdo desses dois sentidos em um s6 poema deu ensejo aos trabalhos
de interpoesia, sintetizando a ideia de uma poesia feita da fuséo de signos verbais e ndo verbais.
“Assim, se apresenta como uma forma especifica de organizacdo dos signos dentro de um
poema (fusdo formal + montagem semantica), ndo mais sobre a linguagem, e sim com a
linguagem” (Azevedo, 2009, p. 129).

A mesma conduta de procedimentos que nortearam a producdo de poesia visual de
Philadelpho é experimentada com a poesia sonora, que tratou de transportar essas concepgoes
para 0 campo dos sons, e realizar poemas em que 0s sons tinham o papel das imagens no poema
visual intersignos, a saber: produzir fusdes formais que gerassem nao so efeitos acusticos, mas
sobretudo significados conceituais.

A novas estruturas de hipermidia, dentro dos ambientes digitais, permitiu outros

agenciamentos, alterando a relacdo entre imagem, som e palavras.
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[O] interpoema estabelece entdo um primado da ‘“sugestdo” contra a
“explicitacdo” que caracteriza a arte tecnoldgica em geral. De outra parte, a
fusdo dos géneros é natural na interpoesia: poesia visual, poesia sonora, texto
tedrico, informacgdo enciclopédica, ficcdo, mentira, jogo, tudo se funde nos
caminhos do interpoema, inclusive a possibilidade de novamente trafegar por
(e dialogar com) suportes ndo tecnoldgicos As questdes ainda se abrem para a
perspectiva de incorporagéo de formas narrativas, numa produgao de trabalhos
gue poderiam se chamar “interprosa” e que deverao se realizar na sequéncia
desse trabalho interpoético (Azevedo, 2009, p. 131).

A partir dessas novas tecnologias, as experimentagdes poéticas tomam diversos rumos,
e a interatividade passa a integrar a escritura do poema. O que importa, entdo, no uso dessas
tecnologias, é a relacdo interativa entre linguagens. Essas migrac6es de suporte e 0s avangos
obtidos constituem diferentes entradas e abordagens para o poema, alterando a relacdo com o
leitor — que torna-se, agora, um coprodutor.

O trabalho da experimentacdo expandida da interpoesia tem o intento de criar poemas
com os programas de hipermidia, em ambientes tecnol6gicos, nos quais sons, imagens e
palavras se fundem, num processo intersignico.

Ressalta-se, contudo, diante da profusdo de novas tecnologias, a necessidade de evitar
o discurso equivocado de alguns poetas experimentais, que supdem que o simples uso de
tecnologias, por si s0, ja produza novas linguagens e combinagdes entre os cddigos. O uso das
tecnologias digitais, da computacdo grafica e da holografia abrem novas possibilidades de
expansao da poesia intermidia. Na interpoesia, as linguagens verbal, visual e sonora operam na
fronteira da representacdo, propondo contagios intersignicos, no contexto desta escritura
expandida.

E I6gico que esse processo de expansdo — escrita expandida — n&o se da
apenas pela propagacdo do conhecimento dessa tecnologia, difusdo de uma
cultura digital, mas pelo uso desta, como manifestacdo do fazer
hipermidiatico, levado adiante pelos artistas, poetas, fildsofos, educadores, e
muitos outros que encontraram nesses softwares de autoria, uma nova forma
de se fazer, compreender, experimentar. Hoje, a forma de difusdo endémica,
é dada de maneira somente ndo presencial — tumbleweed — mas migrado de
uma entidade para outra, podendo intervir no significado do outro (Azevedo,
2009, p. 14).

A interpoesia propde o0 manejo dessas novas estruturas oferecidas pela hipermidia,
interferindo, modificando e transformando as relagdes entre imagem, palavra e som. Outras
formas de leitura e de interatividade, dessa forma, séo possibilitadas pelos ambientes digitais.

Frutos deste trabalho de experimentacdo da poesia em campo expandido s&o a “Mostra
de Poesia Intersigno” ¢ o CD Interpoesia — poesia hipermidia interativa (2000), feito em

parceria com o designer grafico, ilustrador, desenhista e programador visual Wilton Azevedo.



Figura 14 - Capa do CD Interpoesia: poe3|a hlpermldla interativa
phlladelpha menezes. -
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Fonte: Menezes; Azeredo, 1998.
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2 CORPORALIDADE DA VOZ E DA PERFORMANCE NA POESIA SONORA

“A poesia sonora é antes de tudo um gesto para abrir os ouvidos” (Henri Chopin).

O encanto da voz como sons fonéticos e orais € tdo primitivo, que sua origem se perde
na propria histéria. Nos rituais para invocar os deuses, na voz do xama que € o0 porta-voz do
deus ou nas palavras encantatdrias pronunciadas e corporificadas, mimetizando as forgas
divinas e da natureza, o reino da oralidade sempre exerceu um fascinio inexaurivel, como afirma
Minarelli, no Histéria da Poesia Sonora no século XX. A natureza é a manifestacdo tautologica
de um deus, e todo deus tem voz. Toda a manifestacdo é locutora de algo. Tais enunciacfes
comportam um carater magico, um encantamento do mundo e das coisas.

A forma e o conteldo dessas manifestacGes sdo conjurados pela necessidade desses
povos de se integrarem a Natureza e personificarem seus poderes a partir de sua voz. O Sol, a
Lua, o Rio, 0 Vento, o Trovéo, o Trigo, o Milho ou a Mandioca passam a ter corpo e voz. A
etnologia, a antropologia e o folclore oferecem materiais abundantes e variados sobre tais
manifestacdes.

Os ritos de encantamento da caca dos povos némades, as dancas de fertilidade e da
colheita dos lavradores, os ritos de iniciagdo, o totemismo, 0 xamanismo, os rituais alegorico-
magicos sdo experiéncias sonoras etnopoéticas e miméticas e constituem-se de uma lirica
onomatopaica conjugada a gestos corporais, gritos, urros, variacoes silabicas e ativando poderes
animicos, magicos e estados de epifania. “A finalidade dessa magia ndo é assegurar uma
experiéncia estética, mas sim a de provocar uma circunstancia na qual o elemento estético possa
mimetizar algo, desempenhar um papel, sem assumir o valor de componente principal na
performance axial do evento magico” (Menezes, 1992, p. 105).

Podemos observar, nas experimentagdes da poesia sonora, como retomam esses
elementos onomatopaicos como expressdao de uma forma linguistica abstrata das forgas
naturais, como vento, chuva, palavra dos passaros, das flores e das plantas — mas diferindo,
fundamentalmente, quanto a fungéo. Para os poetas sonoros da fonética experimental, ndo era
0 som 0 ponto de interesse, e sim o ruido.

No artigo “Points Toward a Taxonomy of Sound Poetry”, Dick Higgins, analisando a
relacdo da poesia sonora com o passado, comenta:

Trés tipos bésicos de poesia sonora relativa ao passado vém a mente
imediatamente: variedades folcloricas, tipos onomatopoéticos ou miméticos e
poéticas nonsense. As raizes folcléricas da poesia sonora podem ser vistas nas
letras de certas cancdes folcléricas, como as Cancdes de Cavalo dos Navajos
ou nos materiais mongois coletados pela expedi¢cdo Sven Hedin. (Higgins,
1980, n.p.).
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No inicio do século XX, a voz passa a se destacar como ato performativo. Os
experimentos sonoros que surgem nas chamadas vanguardas, tais como 0 uso de recursos
verbais de vérias linguas, os poemas simultaneos produzidos pelos dadaistas no Cabaret
Voltaire, a busca por uma lingua do som, uma lingua interna a partir dos fonemas, ndo apenas
mudaram a forma de ver e perceber a arte, mas abalaram suas estruturas, desestabilizando 0s
modos hegemdAnicos com 0s quais a linguagem e a poesia se organizavam.

Da negacdo da oralidade que se contrapGe a hegemonia da escrita até a declamacéo
recitatdria, surge o teor de uma vocalidade instavel, ndo domada pela linguagem comunicativa
e letrada, de modo a libertar a expressividade da voz. Pode-se dizer que é uma exploracao da
voz, como um elemento puro e primordial em torno do qual o poema sonoro se constroi.

Segundo o poeta Enzo Minarelli:

Na poesia sonora, a voz imp@e sua primazia sobre a escrita, desconsiderando
0 uso do suporte tecnoldgico. A voz, entre outras linguagens da performance,
prima inter pares, assenta-se no centro da operagao, trata-se do eixo em torno
do qual tudo gira e tudo encontra a sua razdo de ser: motor basilar do qual tudo
depende (Minarelli, 2010, p. 13).

Como protagonista, a voz se projeta forcando o limite da palavra, escavando sobre a
palavra, privando-a de seu estatuto primario, a representacdo e o sentido. Em busca dessa
revitalizacdo sonora da palavra, o experimentalismo da poesia fonética instaurou todo um
campo de experimentacdo do aparelho fonador, dando lugar ao som como matéria-prima da
palavra no poema; no qual o elemento sintatico se desfaz, fazendo emergir o poder inexaurivel
de ruido fonético. Como exemplos dessas manifestacGes, encontramos: a onomalingua de
Fortunato Depero e o seu rumor da linguagem pelo uso inesperado de onomatopeias; ou 0s
ruidos da lingua de Luigi Russolo, o zaum ou a lingua transmental de Alexei Krutchenik, e
Vélin Khlebnikov, as experiéncias optofonéticas.de Raoul Hausmann chegando até os
Mesaosticos, de John Cage, e as possibilidade da utilizacdo das letras como partitura visual da
performance fonética (Menezes, 1992).

Nada é mais poderoso, na linguagem humana, que a voz; e, no entanto, nos escapa a
definicéo totalizante. A voz ¢é a presenca do espirito, é arquétipo, forca vital, veiculo animico
das emocdes, siléncio que mora no corpo, respiracao e sentido ritmico, € ontoldgica, dialética,
social, natural, artificial, sopro regenerador, fluxo fonético, voz régia, voz superior, voz singular
(Minarelli, 2010). Voz é o nada que € tudo. Mas, afinal, dentro de toda sua amplitude, podemos

delinear sua singularidade?
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2.1 A singularidade da voz

A voz ocupa um espaco determinante no campo da poesia sonora, sendo,
paradoxalmente, o ponto de partida e a fronteira da criacdo. Um dos seus esforcos esta em
recuperar as energias incorporadas da voz, uma voz primordial e original. Segundo Schaeffer
(1966, p. 490), “[a] voz é o unico instrumento comum a todas as civilizagbes”.

A voz pode ser descrita, a partir de sua estrutura fisiolégica, como a vibracgao das cordas
vocais produzidas na laringe ou nas ressonancias do aparelho fonador... moldada e alterada,
em volume, pela lingua (ou, ainda, pelos sons produzidos na cavidade da boca e da garganta),
ou em frequéncia vibratoria, pela extensdo de timbres, tempos, siléncios, pela articulacdo e
organizacao das vogais (ou, ainda, pela producdo de modos tonais)? Isso ja € uma voz? Ou
torna-se voz somente quando ecoa no ouvinte e, ai sim, é construida como voz? Quando
escutamos a voz, o fazemos seletivamente: medimos, acrescentamos e adulteramos o0 que
estamos ouvindo. Caso contrario, seria impossivel entender ou traduzir o que estamos ouvindo.
Outrossim, trazemos, para este processo, da fala e da escuta, o corpo, a linguagem e 0s suportes.
De tal sorte, a voz, quando enunciada, estabelece uma rede de relagdes com o corpo do
intérprete, do ouvinte e do meio (ou suporte) em que opera, além do espaco onde se projeta.

Nas palavras de Paul Zumthor:

Subitamente eu tinha entendido: tinha sentido uma presenca, sentido que um
artista, ali, ao pé do ouvido, estava a ponto de “colocar-se diante do mundo
para fazé-lo vibrar”, como escreve Henri Chopin. Ora, 0 som que isca essa
vibracdo é o da voz humana — seja desvinculada dos liames da linguagem,
seja das convencdes do canto (Menezes, 1992, p. 138).

A voz articula, em torno de si, um campo expressivo de comunicacao, sociabilidade e
vinculos. Instaura a presenca de um corpo e ecoa para além dele, em direcdo ao outro.
Estabelece a marca da expressdo de um sujeito e guarda, em si, uma dualidade ndo excludente
(como presenca e escuta, luz e sombra, som e siléncio). Por um lado, se estabelece como o lugar
gerador da fala, do discurso oral e, por outro, se apresenta como o lugar do deleite, do puro
prazer: “a voz se diz enquanto diz; em si; ela é pura exigéncia. Seu uso oferece um prazer,
alegria de emanacéo que, sem cessar, a voz aspira a reatualizar no fluxo linguistico que ela
manifesta e que, por sua vez, a parasita” (Zumthor, 1997, p. 13).

O ambiente contribui para a modula¢do da voz. O ruido exerce uma significativa
influéncia sobre a voz. Regulamos a altura e o volume, timbre, entonacgdo. Se vivemos a beira-
mar, nossa voz tem uma forma de expressdo; se estamos nas montanhas ou no centro de

uma grande cidade, nossa voz se adapta a esses ruidos.
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Ressalta-se, ainda, o aspecto da singularidade da voz: cada voz é Unica, singular, capaz
de desvelar o ser também Unico que a emite. Podemos distinguir, numa conversa, quem esta
falando, sem o recurso da visdo — apenas através da voz. Em uma familia de muitos filhos,
saber qual esta Ihe chamando, sem o ver. Diferenciar, enquanto ouvimos um programa de radio,
qual é o locutor ou locutora. Esta diferenciacdo sé é possivel pela singularidade da voz.
Adjetivamos uma pessoa pela sua voz: “esta pessoa tem personalidade na voz, tem firmeza na
voz, tem um colorido na voz” ou “é uma voz fria”. Ou podemos atribuir emocdes: “uma voz
sensual, uma voz aterrorizante, uma voz que passa confianca”. Aqui ndo estamos falando dos
contetidos enunciados, e sim da especificidade da voz. Mais do que comunicar, a voz revela,
precisamente, a unicidade vital e perceptivel de quem a emite.

A unicidade da voz, como assinala Adriana Cavarero, em sua obra Vozes plurais:
filosofia da expressdo vocal (2011, p. 19),

[é] o equivalente daquilo que a pessoa Unica possui de escondido e mais
verdadeiro. N&o se trata, porém, de um tesouro inatingivel, de uma esséncia
inefavel e, muito menos, de uma espécie de nucleo secreto do eu, mas sim de
uma vitalidade profunda do ser Gnico, que goza da sua autorrevelagdo por
meio da emissdo da voz.

E interessante notar que a critica que Cavarero faz contrapde-se a tradicdo metafisica
platdnica, mais interessada sobre o que € dito — e ndo sobre quem o diz. A ideia universalizante
e abstrata, encontrada na filosofia de Platéo, a fim de garantir a supremacia do logos fundado
na clareza do conceito, tratou, com desconfianga, a sonoridade, a singularidade e a unicidade
da voz.

Para a fildsofa, 0 ambito da voz seria constitutivamente mais amplo do que o da palavra,
na medida em que o excederia. Ou seja, Cavarero percebe que ha algo, na voz, que escapa a
ordem da lingua, o que foi denominado “unicidade”. Deve-se notar que, mesmo soando
(principalmente, na voz) o que ainda ndo é palavra, continuaria a ressoar na palavra a qual a
voz humana é constitutivamente destinada. De acordo com essa Vvisdo, o sentido transitaria da
esfera acustica a palavra; comunicar-se-iam, acima de tudo, além de conteldos especificos
comunicados pelas palavras, a poténcia acustica, empirica e material das vozes singulares.

Nesta mesma direcdo, Minarelli (2010, p. 14) assinala que a supremacia da voz esta
desvinculada do meio empregado. “O primeiro meio é a boca, fenda em intermitente abertura,
comandada pelas forgas cerebrais, pelas forgas da alma, que deixa escapar suas nuvens de
fumaca branca, intangivel, inapreensivel, somente audivel”.

Atente-se, também, para 0 aspecto da voz como espa¢o da comunicacdo com o outro,

lugar de alteridade do sujeito na enunciagdo da palavra, na sua vocalizagdo. Ao afirmar que a
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voz comporta valores de sociabilidade (pulsdes psiquicas, energias fisiologicas, modulacdes de
existéncia pessoal), Paul Zumthor chama a atencdo para a forma como a voz media 0 modo
como o homem se situa no mundo — e em relagédo ao outro: “A voz emana de um corpo, ndo
somente no sentido psicoldgico do termo, mas igualmente no sentido em que falamos de corpo
social” (Zumthor, 2005, p. 117). A voz no poema sonoro ndo se reduz a fala, mas ressoa como
fluxo fénico no jogo de amplificacOes, decomposicoes, dissolugdes e reaparigcoes.

2.2 Da oralidade a vocalidade

O termo “narrativa oral”, muitas vezes, é utilizado para identificar os contetdos que sao
trazidos pela voz de poetas, contadores de historias e grids. Refere-se a contetdos, dentro do
campo do folclore, transmitidos de boca em boca, sem uma identificacdo de origem e autoria;
distante, de certo modo, da escrita.

Ao longo das ultimas décadas, tem havido um esforco enorme de recuperacdo da
oralidade na historia da literatura, reivindicando a importancia da linguagem oral. Zumthor, em
Introducdo a Poesia Oral (1997), faz uma investigacdo das mais completas sobre a voz na
poesia oral. O autor elenca os estudos de etndlogos e folcloristas sobre a poesia popular, a
cancdo e o papel que a escrita e as midias exercem sobre a vocalidade. Segundo Zumthor (1997,
pp. 30-31), no estudo da poesia oral, haveria um jogo de aproximacao e abordagem do outro,
de transmissao e recepcdo. “A palavra oral tornaria clara a condi¢do dos sujeitos, conferiria o
estado de autoridade e de direito ao falante, raz&o pela qual o testemunho judicial, a absolvigéo
e a condenacdo sdo pronunciadas de viva voz”. Essa Ultima concepcdo, na verdade, ndo esta
muito distante do que Marcuschi pensa sobre a oralidade como uma pratica social comunicativa
que se apresenta sob variadas formas ou géneros textuais, desde os mais informais até os mais
formais, em variados contextos de uso (Marcuschi, 2010).

Dessa forma, a oralidade pode ser compreendida como necessidade de sobrevivéncia e
marca de uma presen¢a no mundo, ou seja, a oralidade se apresenta como sistema heterogéneo
de normas e condutas, de representacdes no contexto de uma comunidade.

Ao tratar dessas enunciagOes orais, 0 estudioso Walter Ong (2002) prop&e o termo texto
como o mais adequado para se referir a tais conteudos. Conforme afirma o autor, na raiz da
palavra texto, encontra-se “tecer”, que traz um sentido mais compativel com a a¢do do narrador,
ao enunciar histdrias que se originam no universo da oralidade. Acrescente-se, aqui, a ligagdo
de “tecer” com a acdo de recitar, do rapsodo — rhapsoidein —, que, em grego, quer dizer

“alinhavar rapsodias” ou “costurar cangdes”.
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No ensaio “Comunicacdo oral e poética da voz” (1992), Philadelpho Menezes,
analisando o percurso e a recuperacdo da experiéncia oral, observa:

As formas de comunicagdo oral e os modos de transmissdo de conhecimento
ndo-escritos romperiam com a compartimentagdo da vida do homem letrado
e, religando os seus niveis sensorios, apontaria para uma re-totalizagéo do ser
humano contemporaneo em busca de uma integralidade perdida durante a
evolucdo civilizatoria. Isto porque, enquanto a cultura letrada exigiria téo-
somente a atencdo do olhar, uma cultura oral, revivida nos meios de
comunicacao, pediria uma participacdo integral de todos os 6rgdos sensoriais,
exigindo enfim uma atividade do proprio corpo como meio de comunicacdo
(Menezes, 1991, p. 80).

Destaque-se, ainda, o fato de a oralidade pdr, em acdo, todo um processo
comunicacional que envolve o corpo do intérprete, de modo que a voz opera como uma
extensdo do organismo de onde brota. Assim, a comunicagédo oral (e, por derivagéo, a poesia
oral) seria uma poética corporea, na qual vém, embutidos, o carnal, o material, o presente,
contrariando um uso poético da linguagem no qual dominam as forcas do simbdlico, das
abstracdes e da expectativa de futuro (Menezes, 1992, p. 81).

Seguindo a acepgdo que Zumthor adota, na distingcdo entre oralidade e vocalidade,
diriamos que a poesia oral enfatiza o discurso falado, a seméantica das palavras; ja, a poesia
sonora, tem como foco a voz humana na sua carnadura concreta, Como puro som-ndo-som, na
sua singularidade de timbre, altura, modulacéo e intensidade, desprovida da semantica que a
palavra carrega. E interessante observar e considerar, nesta relacdo dinamica, a presenca do
corpo, de modo a projetar-se como linguagem sonora. N&o ha linguagem sem corpo (Fontana,
1992). A poesia sonora desloca o falar atravées da voz, para fazer falar a voz, em sua poténcia.

No livro Performance, recepcéo, leitura, Zumthor vislumbra a ideia de atravessamento
da voz em relagéo ao corpo. “A voz atravessa o limite do corpo sem rompé-lo. Nesse sentido,
avoz desaloja o homem do seu corpo” (Zumthor, 2014, p. 81). Isso significa que a voz extravasa
os limites do corpo do sujeito emissor e passa a habitar a linguagem, a ser sujeito, e ndo apenas
meio e instrumento de elocugdo de um discurso oral.

O desejo da voz viva, do qual fala Zumthor, habita toda a poesia sonora. A voz
comunicaria, entdo, em cada poema, a sua propria materialidade, segundo ele, chegando a
afirmar que “desde as origens mais remotas, a poesia aspira, como a um fim ideal, libertar-se
dos vinculos semanticos, sair da linguagem, ir ao encontro de uma totalidade, na qual seja
abolido tudo aquilo que nédo é simples presenca” (Zumthor, apud Menezes, 2001, p. 257).

Seguindo esse pensamento, a poesia sonora esculpe essa vocalidade, trabalhando com a
linguagem como som, tecendo uma praxis vocal experimental com a propria matéria linguistica

na qual o significado se forma. Surge, assim, o poema sonoro, do cruzamento dessas
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potencialidades sonoras, cuja base é constituida pela imensa gama de qualidades que a voz €
capaz de produzir, entre as quais estdo: som e sentido, significado sonoro, significado-
semantico, significado-musical, transposicdo de formas, formatos e codigos entre artes e, por
fim, de ressignificacdo.

O poeta Enzo Minarelli, falando sobre o papel da voz na experimentagdo da poesia
sonora, menciona o desafio que é experimentar a voz na sua dupla funcéo: oral e vocal. E
denomina essa fuséo de vocoralidade:

Assim se resume toda a investigacdo em torno da Poesia Sonora. Se trata de
um dialogismo que provoca outros, como significante significado; traduzindo,
a oralidade encabeca a cadeia morfossintatica enquanto a vocalidade reflete o
“rumorismo” fonético. [...] Uma palavra vocoral é capaz de liberar aquela
energia “polivalente” que se reprime na hora de escrever (Minarelli, 2004, pp.
278-279).

O som passa a valer por si, passa a ser pensado como nucleo singular, autossuficiente;
sem ser, a priori, aprisionado dentro de estruturas discursivas preexistentes. “Significa, antes de
tudo, ndo reconhecer a velha codificacdo, coloca-la no esquecimento e agir ex-novo, tratando o
som em si, e 0 rumor em si, 0 rumor como rumor” (Minarelli, apud Menezes, 2001, p. 260).

E por meio da atencdo sobre a composicdo, com a finalidade de explorar todas as
potencialidades expressivas da sonoridade, da vocalidade e das particularidades de cada novo

signo que os poetas sonoros vao experimentar e performar seus poemas.

2.3 A performance na poesia sonora

Performance ¢, antes de tudo, expressdo cénica®, ou seja, pressupde atuagdo. Algo que
se faz em e na presenca do outro. Seguindo Renato Cohen, podemos entender a performance
como uma funcdo do espaco e do tempo; algo precisa estar acontecendo naquele instante,
naquele local. Representa uma relacdo ternéria (atuantes, texto, publico), formulada como
constitutiva do ato performativo, cujas caracteristicas ddo especificidade a sua linguagem
(Cohen, 2002).

Performance ¢é a acdo complexa pela qual uma mensagem poetica &, simultaneamente,

aqui e agora, percebida e transmitida. Nas palavras de Zumthor (2014, p. 67):

5 Renato Cohen, em Performance como linguagem (2002), apropria-se de uma definicdo de Jacé Guinsburg, que
diz ser a expressdo cénica caracterizada por uma triade basica: atuante, texto e pablico. Atuante ndo precisa
necessariamente ser um humano (ator); texto precisa ser entendido no sentido semiético; publico pode ser
pensado na perspectiva estética, como espectador, ou na forma ritual, no qual pode ser participante, testemunha,
assistente (Cohen, 2002, pp. 28-29).
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A performance é ato de presenca no mundo e em si mesma. Nela o mundo esté
presente. Assim, ndo se pode falar de performance de maneira perfeitamente
univoca e ha lugar ai para definir em diferentes graus, ou modalidades: a
performance propriamente dita, gravada pelo etn6logo num contexto de
pura oralidade; depois, uma série de realizacdes mais ou menos claras, que
se afastam gradualmente desse primeiro modelo.

Assim é também que Fernando Aguiar, no ensaio de 1992 “Poesia: ou a intervencéo
viva”, contido em Poesia sonora —Poéticas experimentais da voz no sec. XX, citando Décio
Pignatari, considera a performance ou o happening como arte de a¢éo. Atente-se para o fato de
que tais definicdes da performance conjugam varios elementos, como: espaco, tempo, ritmo,
corpo, luz, som, objetos, suportes tecnologicos e acusticos. Pode, ainda, integrar outros
procedimentos de composi¢do como: colagem, cortes, sobreposicoes, supressao, ampliacéo de
volumes, velocidades, ruidos. As performances podem criar convengdes (palco/plateia,
ator/espectador) ou podem quebrar com elas, a exemplo do teatro invisivel de Augusto Boal®.
Outrossim, proporciona e também reivindica uma leitura simultanea de todos os aspectos que
a compdem, no momento em que acontece (Aguiar, 1992).

Como um ato comunicacional, assume um carater de integracdo e de sincronicidade
entre performer (com associac6es de elementos corporais, vocais e suportes/midias) e o publico.
Enzo Minarelli (2010, p.15) aponta que:

Uma boa performance € o fruto de um trabalho simbidtico entre o pablico e
performer, é uma resposta a um diélogo consentido. Uma inter-relagdo
dialogada. L& onde a voz do poeta escorre sem percal¢cos como um fluxo de
ar sobre a face do espectador, o corpo do performer e do publico entram em
hiperatividade, de modo a alcancarem de comum acordo o climax de uma
reciproca percepcao acustica e visual.

E assim que Frederico Fernandes também considera, no ensaio “Voz, Futuro da Arte”
(2014):

Todo o ato de comunicag&o é espacial, envolve lugar, objetos, codigos, canais
e pessoas. A poesia oral, pelo contato direto com seu receptor e pela
recorréncia direta a voz, € uma expressao cujo evento comunicacional, por
meio do qual se origina, assume demasiada importancia na sua urdidura e
manifestacdo. Por “evento comunicacional” entende-se o0 mesmo que
performance. A performance é, acima de tudo, a pura manifestagdo sincronica
da poesia oral. Ela se encontra no campo da virtualidade, préxima a se
manifestar, compreende transformacGes e associagdes, ordenamento e caos,
corpo e voz, continuidade e inacabamento (Fernandes, 2014, p. 2; destaque
N0ss0).

® O teatro invisivel acontece no espaco publico em frente de espectadores que ndo sabem que sdo espectadores.
O nome do teatrélogo brasileiro Augusto Boal (1931-2009), fundador do Teatro do Oprimido, esta ligado com
este dispositivo subversivo de intervencao politica.
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Como um evento na ordem do efémero, do aqui agora, o ponto central de todas as
definicbes de performance é a necessidade da presenca. E a presentificacio do ato que
estabelece o estatuto da performance. O ato performativo do poeta, com todos 0s seus gestos e
sua expressividade sonora e ritmica irradia uma sensorialidade, ao poema, tornando-o tatil. Essa
faceta tatil é observada por Aguiar, para quem a tridimensionalidade da poesia é dada pela
multiplicidade de objetos — e pela presenca, em movimento, do operador poético (Aguiar,
1992).

Ao performar, o poeta se coloca, no poema, como um agente detonador, criando uma
tenséo corporal entre 0 eu e 0 som, amplificando os limites da subjetividade. Uma performance
de poesia sonora adquire um carater de acontecimento singular, efémero e ndo reprodutivel.

O corpo do poema se reinventa no corpo do poeta.

Nas performances apresentadas ao vivo, em recitais, saraus, festivais, o poema
torna-se o centro da ag&o, cria-se uma faceta tatil e tridimensional expressa na
manipulacdo dos elementos que compdem a performance: o balango ritmico e
sonoro, a gestualidade do corpo, a luz e o som [...] (Aguiar, 1992, p.147).

Sobre a presenca da materialidade da sonoridade vocal, Philadelpho Menezes aponta
exemplos de como alguns poetas sonoros trabalham suas performances. E o caso de Giovanni
Fontana, um dos expoentes da poesia sonora italiana da atualidade, que situa seu trabalho com
a voz como “registro fonico de um gesto de escritura”, no qual “o corpo danga 0s mistérios da
prépria loucura” (Menezes, 1991, p. 87). Ou, ainda, Pierre Garnier, colocando a nova oralidade
contra a estrutura sujeito-verbo-predicado das linguas ocidentais, a partir de uma linguagem da
respiracdo, que almeja reinventar “um outro corpo, um outro espirito, uma outra lingua, um
outro pensamento” (Menezes, 2001, pp. 258-259).

Neste viés de compreensdo do corpo como processo, podemos considerar o conceito de
corporeidade, segundo a pesquisadora Cristine Greiner (2005, p. 22):

corporeidade seria como uma rede de anticorpos para romper com a nocao de
corpo monolitico. [...] A diferenga entre discutir “o corpo”, ou “as suas
corporeidades™, é a tentativa evidente de estudar “diferentes estados” de um
corpo vivo, em a¢do no mundo.

Nesta mesma direcdo, Paul Zumthor, no ensaio “Uma poesia do espaco”, aborda o
conceito do corpo total, a partir do qual a voz se eleva e emana — corpus et spiritus —, por
meio da respiracdo resultante do grito primordial e destinada a esgotar-se no ultimo suspiro,
como um gesto corporal dos mais simples e radicais: o de viver. “O corpo ndo é somente um
agregado de membros que gesticulam sob nossos olhos: €, mais profundamente, a intensidade
do gesto interior, repentinamente manifestado na plenitude da voz” (Zumthor, 1992, pp. 141-
142).
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Desse modo, a nogdo de corporeidade ndo seria apenas esse agregado de membros
gesticulando diante de nossos olhos, mas também possuiria um sentido duplo, designando, ao
mesmo tempo, a intensidade do gesto interior, subitamente manifestado na plenitude da voz, e
uma forma de existir no tempo e no espaco. Um corpo sintonizado aos modos de Antonin
Artaud, um corpo avesso a representacdo e liberto do automatismo.

O tragco comum de todos 0s poetas sonoros, qualquer que seja a concepgao que tenham,
de sua pratica e de suas exigéncias, € o de “colocar a voz” em primeiro lugar. E isso € mais do
que adotar um estilo (ou rejeita-lo). Trata-se, na verdade, de “fazer a voz falar” em si mesma,
como um corpo dotado de qualidades incomparaveis e singulares:

0 que no corpo humano representa a realidade deste sopro, desta respiracéo,
ndo é respiracdo pulmonar, mas um tipo de fome vital mutante, opaca, que
percorre 0s nervos e luta com os principios inteligentes da mente. Trata-se,
portanto, de uma rede movel e instavel de forcas e ndo de formas (Greiner,
2005, p. 25).

A voz, na performance sonora, ndo so preenche o espa¢o, mas o habita, veste-o, obriga-
0 a dizer a si mesmo, em sua prépria linguagem de espaco. No limite, a propria nogédo de autor
desaparece: a énfase se desloca para a propria performance, em sua singularidade, sua
individualidade acustico-visual, o que faz com que o receptor se desloque para a condicdo de
coprodutor de uma obra viva. Estabelece-se, desde logo, um estatuto de cumplicidade, retirando
o0 espectador de sua condicdo passiva e contemplativa, para convocé-lo a acdo, no espaco da
performance.

Ainda a guisa de exemplos dos elementos apontados, podemos citar as performances do
poeta Ricardo Aleixo’, nas quais entram, em jogo, o tecido expressivo do corpo, 0 som,
palavras, melodias, ruidos e grafismos, revelados como energia vital. Na performance Fruto
estranho, apresentada na Festa Literaria Internacional de Paraty (FLIP 2017)8, o poeta expande
a palavra e a letra, em favor de uma hiperexpressdo focada na respiracdo, na danca e na
musicalidade do texto. O artista expira e inspira em um microfone, até um ponto de abrasividade
tatil. A uUnica respiracdo revela o corpo individual, movendo-se para dentro e para fora de si
mesmo — um recipiente ofegante, cheio de energias animadas, que também exibe uma questao

poética primaria: a da respiracao presente em cada expressao.

" Ricardo Aleixo é poeta, mUsico, artista multimidia, performer, produtor cultural. Sua obra poética é
influenciada pela poesia concreta, experimentando a palavra em suas dimensdes de sonoridade e visualidade.
Seus poemas frequentemente transitam por varias linguagens, como a musica, a danga, o teatro e a arte digital.

8 Flip 2017 - Fruto estranho: Ricardo Aleixo (29 jul. 2017). Disponivel em:
https://youtu.be/We5PnolFhv4?si=hsgtiROdTYRfJPvO. Acesso em: 9 maio 2024.
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Enzo Minarelli, relata a experiencia de acompanhar algumas performances realizadas
por Philadelpho Menezes,

[...Jeu sempre gostei de sua atuacdo na qual ele lia trechos literarios de
classicos omitindo, as vezes, uma vogal. Isto costumava ter um efeito hilario
entre a plateia, e a hilaridade aumentava assim que ele comegava a mastigar
amendoim, continuando a ler e a mastigar ruidosamente, parando, por um
momento, para beber um pouco de Coca-Cola, e, entdo, lendo mais,
mastigando palavras, picando silabas, reprimindo fonemas — tendo como
objetivo distorcBes orais e fonicas, alterando significados. Arranhdes
inteligentes no classicismo literario: um sinal, mais uma vez, de pura e simples
experimentacdo. (Minarelli, apud Azevedo, 2009, p.135)

Neste sentido, a performatividade confere, ao texto, uma explosdo de sentidos, uma
expansao do territério da significacdo, como um jogo ludico que perturba o sujeito para mostrar
os arroubos do poético.

A poesia sonora revela, também, uma teatralidade/expressdo cénica, ao reivindicar o
corpo como realidade primeira e Gltima. O corpo ja ndo € somente o0 emissor de palavras
declamatdrias, mas pulsa, respira e soa. A voz, na poesia sonora, ndo so preenche o espaco, mas
0 habita, incorporando-o na propria linguagem da performance. Na performance ao vivo, por
mais que estejamos diante de uma convencao representacional, estamos diante do corpo do
poeta-intérprete, vendo seus movimentos, sua pulsacdo, seu suor, ouvindo a respiracao,
sentindo sua energia. Sem considerarmos, ainda, a possibilidade do acidente, do erro (0
esquecimento de uma fala, a troca do lugar de uma palavra, 0s ruidos do ambiente ou do
publico), situacbes que ampliam os “indices de vida” da performance, se comparada a execucao
do poema gravado.

A instancia do aqui-agora acolhe o risco, conferindo, a performance, um aspecto de
ritual, no qual interessa mais o0 processo, a interacdo, e menos o resultado estético final. Ao
transitar pelo caminho do risco, do experimental, a performance poética encontra familiaridade
com as ideias do teatro da crueldade, de Artaud, procurando despertar o publico para outras
realidades. Conforme Artaud:

No teatro auténtico uma peca perturba o repouso dos sentidos, liberta o
inconsciente recalcado, estimula uma espécie de revolta virtual e imp0e a
coletividade reunida uma atitude simultaneamente dificil e heroica. Tal como
a peste, o teatro € um terrivel apelo as forcas que impelem o espirito, pelo
exemplo, para a fonte originaria dos conflitos (Artaud, apud Cohen, 2002, p.
132).

Segundo Artaud, ao abandonar as convencgdes ocidentais da palavra, a voz faz

encantagdes das palavras. Ela impele a voz:
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Utiliza vibragbes e qualidades da voz. Faz ritmos baterem loucamente,
alucinados. Martela sons. Visa exaltar, exacerbar, encantar, deter a
sensibilidade. Destaca o sentido de um novo lirismo do gesto, que, por sua
precipitacdo ou sua amplitude no ar, acaba por superar o lirismo das palavras
(Artaud, 1999, p. 103).

Essa linguagem, assinala Artaud, consiste em todos 0s elementos que ocupam a cena,
de tudo aquilo que pode se manifestar e exprimir materialmente numa cena. Nesse sentido, é
necessaria a exploracdo de toda a plenitude e materializagdo fisica da voz, tendo, como
principio, as vibragdes, as modulagdes, as evolucdes e os diferentes registros vocais. Assim, as
palavras devem assumir, nas interpretacoes, diferentes significados, com base na sonoridade e
no ritmo da vocalizacao:

aquilo que se pode extrair da palavra sdo suas possibilidades de expanséo no
espaco, de acdo dissociadora e vibratoria sobre a sensibilidade. E aqui que
intervém as entonagdes, a prondncia particular de uma palavra. E aqui que
intervém, fora da linguagem auditiva dos sons, a linguagem visual dos objetos,
movimentos, atitudes, gestos, mas com a condi¢do que se prolonguem seu
sentido, sua fisionomia, sua reunido até chegar aos signos, fazendo destes
signos uma espécie de alfabeto (Artaud, 1999, pp. 101-102).

Nessa proposta de materializag&o dos elementos sonoros, Artaud considera acrescentar,
a linguagem falada, outra linguagem, tornando-a magica, recuperando das palavras sua
misteriosa poténcia, por tantas vezes esquecida (Artaud, 1999).

O poema sonoro articula um campo “energético”, projetando o texto por todo o
ambiente, fazendo com que o poema habite a cena. O corpo do poeta, como observa Minarelli,
assimila a performance, modula-se, com os ritmos da voz, tornando-se, ele proprio, a voz.
Conjuga o esforgo fisico com o jogo de respiracdo. “O poeta liberta o fantasma-xama de seu
corpo. Encantador incansavel, o corpo volteia como um dervixe e gira magicamente como um
pido por meio da voz” (Minarelli, 2010, p. 66).

Dick Higgins, no ensaio “O golem do texto” (presente na coletanea do livro Poesie
Sonore, de Vicent Barras e Nicholas Zurbrurgg), analisando esta ideia de “possessdo” ou
“encantamento-magico”, refere-se as performances do poeta Henri Chopin: quando eram
executadas ao vivo, 0 autor usava uma voz com muitos ruidos de microfone e, geralmente,
combinava, pelo menos, duas faixas de sons gravados. Na maioria das vezes, esses sons eram
manipulados eletronicamente e transmitidos em volume muito alto, nos quais o poeta intervinha
diretamente com a sua voz e o microfone. Para ajudar o publico a se concentrar, ele se
apresentava em uma semiescuriddo, colocando-se sob a luz de um projetor. Apesar de seu

pequeno tamanho, Henri Chopin exalava tal intensidade que parecia crescer cada vez mais, a
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ponto de se tornar um verdadeiro gigante, evocando toda a profundidade de sua performance
(Higgins, 1992, p. 25).

Outra questdo que se impde diz respeito a nocdo de autoria nas performances sonoras.
Em grande parte, 0s poemas sonoros sdo apresentados por seus proprios autores. Desde a
tradicdo dadaista, os proprios poetas apresentavam os poemas: Hugo Ball e seus poemas sobre
tosse, por exemplo. “O poeta sonoro sente prazer ao estar em cena” (Minarelli, 2001, p. 63).
Ele memoriza seu texto, trabalha nuances precisas de ritmo e movimenta o corpo, de modo a
integrar-se com o significado do poema. Um gesto acentua uma palavra; uma movimentacao
potencializa o ritmo. De fato, a apresentacdo de um poema sonoro leva em conta muitos novos

elementos e, dentre eles, a teatralidade como traco performatico é inegavel.

2.4 Experimentacdo e aparatos técnicos como territorios da poesia sonora

A poesia sonora transita por uma linha ténue, equilibrando-se ou oscilando entre dois
polos de criagdo: a recuperagdo de uma voz primordial e original, a partir da vocalidade, e, de
outro lado, a apropriacdo dos meios eletrénico-acusticos. Esta ultima dimensdo oferece uma
visdo sobre o entrelacamento de individuos e maquinas eletrénicas, revelando as tensdes e
consequéncias da sua integracéo.

Ao estabelecer uma relacéo de intermidias, a poesia sonora amplifica, literalmente, estas
tensdes por meio de uma rede intersignica. S&o diversos aparelhos tecnol6gicos que amplificam
e contagiam a performance da poesia sonora: microfones, gravadores e sintetizadores;
conferindo, a voz, modulacdes, reverberacdes, distor¢des, ruidos, ecos, enfim, dilatacdo e
expansdo no espaco. Minarelli (2010, p.71) comenta: “o microfone esta para o poeta sonoro
como a caneta ou o lapis esta para o poeta linear”.

Em que pesem a dimenséo e a importancia dos variados materiais tecnolégicos (embora,
atualmente, os meios digitais sejam 0s que estabelecem novos paradigmas para a criagdo
artistica, estabelecendo, ate mesmo, a definicdo estética de arte digital), a rigor, todo o
desenvolvimento da poesia sonora esta intrinsicamente relacionado com o surgimento do
gravador. O surgimento do gravador € apontado como o divisor de aguas do que se definiu
COMo poesia sonora.

Somente a partir da utilizago da fita magnética como um dispositivo capaz de introduzir
certa distancia entre o autor-intérprete e sua elocucgéo, de modo a perceber com maior clareza a
materialidade de sua prépria voz, é que foi possivel apreender o discurso preservado na fita, ao

mesmo tempo em que se abriam muitas possiblidades para manipula-lo em novas (re)criacGes.
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N&o obstante os dadaistas, futuristas e letristas terem liberado a palavra de sua funcéo
semantica, ainda persistia um padrdo morfoldgico que sugeria sua presenca. A exploracdo da
tecnologia e seus avancos, no campo da gravacao, permitiram a expansao dos limites do corpo
humano. As varias capacidades revolucionarias que a fita gravada permitia, como uma extenséao
da vocalidade humana, levaram os poetas para além da expressividade de suas proprias vozes.
O corpo deixa de ser o parametro Gltimo e a voz torna-se um ponto de partida — ao invés de
um ponto de chegada.

Somando-se a isso, a presenca da gravacao eletroacustica oferecia a possibilidade de um
sistema secundario de vocalidade baseado no grafismo. A fita, na verdade, inscreve outro
sistema de escrita, constituindo-se em um sistema semi6tico de armazenamento, estabelecendo
uma mediacdo entre o falante e o registro sonoro de sua fala (que pode, inclusive, ser
manipulado). O gravador possibilita, ainda, que a voz possa ouvir a si mesma.

O mesmo ocorre com o cinema, em relacdo a fotografia, base na qual os segmentos de
tempo podem ser organizados e reorganizados num momento diferente do tempo real em que a
gravacdo ocorreu. A gravacdo liberta a composicdo a partir da sequencialidade e versatilidade
do registro da voz humana: pecas podem ser editadas e cortadas; tornando-se, assim, o potencial
da composicdo. O gravador amplifica, também, as qualidades micro/macro/fénicas, permitindo
uma apreciacao mais detalhada da extensdo vocal humana.

Atente-se ainda para o fato de que os meios eletronicos dispdem de uma sensorialidade
particular, uma nova teia de relaces entre 0 homem e 0 espago onde sua existéncia se desenrola.
Como midia, assume uma caracteristica que a distingue de outros modos de representacéo,
diferente do codigo escrito, e possibilita uma atuacdo, no campo acustico, por meio de
modulacgéo, da variacdo de velocidades, da reverberacdo, da producdo de ecos e da utilizacéo
de multiplos sintetizadores.

Nesse sentido, o trabalho de Henri Chopin é exemplar, sendo precursor no
reconhecimento do potencial do gravador para promover uma verdadeira revolugdo na poesia
fonética, ainda presa ao letrismo. Ao violar a letra, através de sons fonéticos vocais manipulados
com efeitos de mudancas de velocidade e de overdubbling (também conhecido como
empilhamento de camadas sonoras), Henri Chopin consegue, como resultado, obras sonoras
abrasivas.

Tais experimentos sinalizam uma tentativa de perturbar e liberar o som e os sentidos do
poema, obtendo a maxima variedade de expressdes vocais, por meio de gestos de
descentralizacdo, replicacdo e dilatacdo para além dos limites da voz humana em seu estado

natural. Com a utilizacdo de microfone, aderido aos labios e aos musculos de emisséo da fala,
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ele conseguiu captar o que chama de microparticulas vocais, normalmente ndo percebidas no
uso corrente das palavras.

N&o é arriscado afirmar que a linha-mestra da producéo poética de Philadelpho Menezes
utiliza, em boa medida, as midias elétrico-acusticas como procedimento de criacéo.

Pode-se mesmo dizer que, a rigor, a experimentacao da poesia sonora é uma
experimentacdo essencialmente tecnol6gica, cujas possibilidades se abrem, na
modificacdo e transmissdo da voz por meios técnicos novos, possibilidades
essas que, em grande parte, se reduzem a uma serie de efeitos no tratamento
da voz humana (Menezes, 2001, p. 255).

Tendo a disposicdo 0 conhecimento e 0 acesso aos equipamentos tecnoldgicos do
estadio sonoro, como parte do Laboratorio de Linguagens Sonoras, Menezes pode experimentar
distintos elementos eletroacusticos em favor da philopoética sonora.

Nesse contagio, linguagem, corpo e tecnologia se entrelagam num processo sempre
intersignico complexo, formando uma constelacdo vertiginosa de elementos semidticos.
Philadelpho Menezes dedicou-se a investigar as possibilidades criativas do uso dessas novas
estruturas oferecidas pela tecnologia eletroacUstica, modificando as relagcBes entre som e
palavra, dentro das especificidades que sé os ambientes sonoros possibilitam. Nesse intento, o
computador e o gravador tém uma influéncia significativa em seus trabalhos poéticos. A
inscricdo do som num meio durdvel adequava-se a sua crenca de que o modo de relacionar som
e palavra da continuidade aos processos da poesia intersignos, fornecendo as bases para a
interpoesia.

Podemos encontrar tais processos no uso que Menezes fez na gravacdo dos seus poemas
sonoros, recortando obras literérias e outros textos, justapondo fragmentos sonoros, explorando
palavras, fonemas e linguas. No poema “Sentido”, por exemplo, explora as possibilidades
semanticas da palavra “sentido”, suas reverberagdes e ecos, criando um campo hipnético que
amplia o tempo e o espaco da palavra proferida, ao mescla-la com a voz do préprio poeta.
Menezes nos apresenta a palavra como uma matéria concreta, evidenciada no ato da repeticao,
no efeito da propria reverberacéo e do eco, de modo que a cadeia lexical €, frequentemente,
alterada; e as palavras sdo rasgadas por justaposi¢do e ruidos, alterando a propria sintaxe, com
0 deslizamento dos sentidos.

O trabalho de Philadelpho Menezes encena a insubordinacao do fonémico e a infiltracdo
de variados elementos sonoros e culturais. Dentro dessa expressividade digital, o som (como
matéria formal) e a voz (como significado cultural) estdo entrelacados numa relagéo vital, que
orienta a imaginagdo, a0 mesmo tempo em que expde a potencialidade expressiva da palavra.

Menezes ainda opera um entrelacamento de vozes, permitindo a reflexdo sobre como a
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significacdo exerce influéncia sobre a linguagem e sobre o processo de leitura, transformando
fonemas em um dos cddigos da poesia sonora. Ao fazé-lo, os seus projetos refletem uma
emancipacao da palavra.

Com o advento das tecnologias digitais e da voz sintética, ocorre uma enorme revolucao
na criacdo poética. A sintese da voz se amplia, desde o surgimento das “maquinas falantes”, e
ganha novo impulso com o advento das tecnologias digitais. Ao introduzir uma voz manipulada
eletronicamente, sem origem num determinado corpo, esvazia-se a propriedade da voz
vinculada a um Unico sujeito; de modo que, liberta da subjetividade agregada ao corpo do
intérprete, pode ser, agora, uma espécie de “lugar vazio e potencial” para que novas
subjetividades possam habité-la, em outros contextos.

Assim, a voz, nesse percurso de ruptura e expansao, para além da perda da subjetividade
agregada ao corpo de determinado intérprete, ganha a sua propria expressividade em termos de
materialidade e possibilidade de multiplicacdo (como presenca potencial em outros corpos).

Dentro desse contexto, cabe observar que, a partir do entrelacamento entre o
intérprete/performer e as maquinas eletrénicas e digitais, surgem novas configuraces de
corporificacdo, gerando uma nova dinamica e potencialidade da voz, permitindo, aos poetas, 0s
meios para manipular o fonema, como aponta Brandon LaBelle (2010, p. 148), no ensaio “Raw
Orality: Sound Poetry and Live Bodies”:

[0] advento das tecnologias digitais re-situa esta compreensdo da
corporeidade, fechando caminhos para a voz “original” através de
intensificagOes da presenca virtual simulada e da linguagem da codificacéo;
as condic¢des do digital substituem as fantasias dos comecos primarios por uma
dissolucéo do original — embora a fragmentacéo e a duplicacdo da tecnologia
analdgica possam referir-se a uma suposta nogdo de origem, a voz “real”, o
digital rompe esse vinculo. Ao fazé-lo, estimula ndo sé outras formas de
experimentacdo artistica [...], mas também modos de ouvir a voz. A voz
digital pode ser ouvida ndo apenas como uma revolucdo poética ligada a
subjetividade, mas mais como uma sinalizacdo da sua pluralizacdo atual e do
seu futuro pés-humano.

Se, por um lado, o surgimento do gravador na década de 1950 e a consequente
massificacdo dos aparatos tecnologicos na década de 1980 ocasiona uma reconfiguracéo da
poesia sonora; por outro, com o advento das midias digitais (as chamadas hipermidias), um
novo horizonte se anuncia para a arte e a poesia sonora.

Minarelli, em seu ensaio “A voz instrumento de criacdo: dos Futuristas a Poesia
Sonora”, problematiza essa questdo, chamando a atencéo para os desafios que enfrentamos face

ao uso da tecnologia as redes:
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O mundo tornou-se pequeno de repente, ou quem sabe se alargou
desmedidamente, até o ponto em gque ndo conseguimos mais distinguir o que
é real do que é virtual, e vice-versa. De fato, o local, que era nossa dimensao-
base da cotidianidade, tornou-se de repente global, gracas ao know-how
tecnolégico e a esse novo estado glocal que nos fascina, nos atrai
inevitavelmente, nos deixa sem folego (Minarelli, 2005, p. 199).

Em sistemas de midia caracterizados por sinais digitais, o processamento do som da voz
faz parte, cada vez mais, de uma matriz mais ampla de sons, todos afetados por uma miriade de
possibilidades sonoras. A tecnologia digital amplia a capacidade de manipular e transformar a
VOZz em seu percurso até o publico. E esse amplo espectro que a voz digital ocupa também inclui
a disponibilidade de materiais das redes sociais. Porém, diante de tanta disponibilidade, corre-
se o risco de desviar a potencialidade da voz do seu vinculo com o sagrado, ficando o artista
somente na superficie dos efeitos que as ferramentas digitais propiciam, sem a profundidade

que a corporeidade da voz possibilita.
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3 TRES FACES DA PHILOPOESIA
“O poema: uma hesitacdo prolongada entre o som e o sentido” (Paul Valéry).

O trabalho de Philadelpho a frente do grupo Poéticas da Voz, formado por alunos da Pés-
graduacdo em Comunicacédo e Semiotica da PUC-SP, resultou na gravacdo do CD Poesia Sonora:
do fonetismo as poéticas contemporaneas da voz (1996), do qual selecionamos trés poemas
para analise, tendo, por critério, testar a validade da hipdtese de pesquisa, ou seja, a de que a
philopoética sonora do autor responde a trés tendéncias da poesia sonora: o rumorismo fonético,
os efeitos eletroacusticos e a performance, presentes, respectivamente, em “Céu da boca”,

“Poema Né&o-Musica” e “Poema sonoro para sarau”.

3.1 “Céu da boca” e o rumorismo fonético

Esse € um poema sonoro que faz uso do fonetismo como estratégia béasica de
composicdo, embora o hibridize com outros efeitos ndo estritamente fonéticos. Nele, o préprio
Philadelpho Menezes produz sons pela friccdo da lingua contra o palato, estabelecendo um
vinculo significativo com o poeta sonoro e pesquisador Demétrio Stratos, razdo pela qual o
conceito de rumorismo conduzirg nossa analise.

Ao observar a vocalidade impressa no poema “Céu da boca™®, podemos localiza-lo
dentro da ideia de um rumorismo fonético. Para a composicdo deste poema, Philadelpho
Menezes mobiliza o conceito desenvolvido por Minarelli no Manifesto da Polipoesia: “A
elaboracéo do som ndo tem limite, deve ser conduzida até as fronteiras do puro ruido, um ruido
significante: a ambiguidade sonora, tanto linguistica como vocal, tem sentido, se explorar
plenamente o aparato instrumental da boca (Minarelli, 2010, p.168).

O elemento sonoro desse poema esta afeito a variagdes de consonantes, a partir das quais
se forma a matéria, a experimentacéao fonética do poema. A danca ritmica da lingua, a pulsagéo,
a musicalidade das consoantes, e a ressonancia no céu da boca (cavidade oral) permite uma
polissemia de sentidos.

Com isso, 0 poema encena um retorno a matéria primaria fonética e sonora inerente a
vocalizacdo. Dessa perspectiva, pode-se dizer que é o som “purificado”, como afirma Zumthor
(2001, p. 257). A oralidade esta, para a cadeia morfossintatica, assim como a vocalidade estd,

para o rumorismo fonético. A boca é palco onde o rumorismo acontece. “A lingua é ritmo, 0s

% Arquivos de audio compilados pelo autor “Poesia Sonora - Philadelpho Menezes”. Disponivel em:
https://drive.google.com/drive/folders/ImGBKwoaiagOZaaPhB74yctLOrNF-Dg_6. Acesso em: 13 maio 2024.
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valores tonais séo reais vetores de significado: antes vem o ato de racionalidade, depois o ato
de emotividade” (Minarelli, 2005, p. 208).

Sobre a estrutura: com um minuto e quarenta e dois segundos de duragéo, a lingua é o
elemento central do poema; é ela que, pela friccdo no palato, emite os sons, tendo, como palco,
a ressonancia na boca. No poema, sdo as consoantes (r), (t), (b) e (v) que dangam, ao longo da
composic¢do. Podemos dividi-lo em trés partes:

Na primeira, observamos a apresentacdo do tema, que abre com um som grave de
sintetizador, sinal do efeito eletroacustico cruzando o rumorismo fonético do poema, seguido
por um trinado da consoante (t) e a lingua tremendo na parte da frente do palato duro. Na
sequéncia, acrescenta-se um estalido sobreposto ao trinado. Os estalidos multiplicam-se, com
timbres variados, que se estendem até o segundo 38 da composicao.

A segunda parte tem uma variacdo: 0 ar marca uma cadéncia, uma variacdo dos
elementos apresentados e a insercdo da consoante (r), arranhando, na parte de trds do palato
mole, e produzindo mais duas varia¢fes. O tempo dessa segunda parte vai de 0:39” até 1°20”.

Na terceira parte, surge nova alteracdo dos elementos e uma risada se repete. A lingua
deixa de atuar, as consoantes deixam de friccionar. Ou seja, 0 conjunto dos atores desaparece.
Seria 0 prendincio muito opaco de uma vogal? A risada, porém, conjura novas configuracdes do
aparelho fonador, como veremos adiante.

Fisiologia do poema: dois elementos trabalham na base do poema: articulagéo e
ressonancia. Os 6rgdos da articulacdo sdo aqueles da mastigacdo e degluticdo, adaptados para
0s objetivos especiais da fala. Os labios, dentes, gengivas, maxilares, lingua e palato duro e
mole, todos se engajam na articulacdo de consoantes e vogais. As alteracdes dessas estruturas
na cavidade oral produzem sons que se apresentam como ondas sonoras, distinguiveis entre si,
compondo, assim, os fonemas, vogais e consoantes da fala.

A lingua é o 6rgdo mais importante da articulacio, assim como da degluticdo. E um
musculo movel e muito ativo. Capaz de uma variedade de movimentos e de alteracdes na forma,
a lingua estica, flexiona, arqueia-se, numa verdadeira danca que resulta na emisséo dos sons.
Ela é responsavel por alterar o tamanho e a forma da cavidade bucal e faringea, que atuam como
ressonadores acoplados para produzir a qualidade e a caracteristica das vogais e ditongos. A
maioria das consoantes é produzida por movimentos da lingua com os dentes, gengivas e 0s
palatos duro e mole. As Unicas consoantes nas quais a lingua tem participacédo passiva séo (p),
(b), (m), (), (v).

Os labios sdo estruturas também mdveis, que formam o orificio da boca e abrangem

fibras musculares. Os labios sdo utilizados na articulagdo de sons bilabiais, labiodentais e
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alteram a forma da cavidade bucal, por variarem os graus de arredondamento e expanséo,
contribuindo para a qualidade das vogais: (a), (i), (0) e (u). O palato € o que chamamos de céu
da boca, o teto que separa a cavidade bucal da cavidade nasal, sendo dividido em duas partes:
palato duro (que corresponde a parte 6ssea que pode ser sentida, ao passarmos a lingua no ceu
da boca) e o palato mole (que corresponde a parte de trés, onde se localiza a Gvula palatina). O
palato é de vital importancia na producéo da fala. E ele que regula a articulagio das consoantes.

No poema, observamos uma danca de consoantes articuladas, que ressoam pelo
movimento da lingua no céu da boca. Pode uma fala significar algo, sem suas vogais? A
consoante isolada, ensimesmada, pode significar algo? Ou isso seria uma recuperacdo radical
dos lagos primarios entre o ruido e o som, encontrados no cerne da fala?

Em Poesia Sonora: poéticas experimentais da voz no século XX, livro organizado por
Philadelpho Menezes, encontramos o ensaio “Consoantes: os ruidos da lingua”, de Luigi
Russolo, no qual o poeta do futurismo italiano elabora um pensamento em torno do ruido. Diz
ele que a escuta da natureza é percebida através dos ruidos. Deriva deste fato a influéncia de
ruidos naturais, tais como cachoeiras, ondas do mar, vento etc. sobre o timbre e a entonacao das
vozes daqueles que sdo expostos a tais ruidos (Russolo, 1992).

O ruido acompanha todas as manifestacdes da nossa vida. Ele tem o poder de nos
remeter a um sentimento ou imagem. Ou, ainda, pode tornar-se opaco e indecifravel. A partir
dessa nocédo de sons da natureza, expressos como ruidos, Russolo vai pensar na influéncia que
exercem na voz e, por consequéncia, na lingua. Dessa forma, as vogais constituem o som, na
lingua. E as consoantes, os ruidos. Russolo argumenta que:

E importante sob este aspecto que nenhum ruido existe na natureza e na vida
(por mais que tenha timbre estranho ou bizarro) que ndo possa ser
adequadamente, ou até exatamente, imitado através das consoantes. A Unica
dificuldade para esta imitacdo é a pequena duracdo da prdpria consoante, que
teria que ser repetida muitas vezes bem rapidamente (16 vezes por segundo)
para ser capaz de produzir um dado ruido por qualquer duragdo de tempo
(Russolo, 1992, p. 24).

No poema sonoro “Céu da boca”, Philadelpho Menezes, ao valer-se apenas da utilizacéo
de consoantes, estabelece um dialogo direto com os criadores da parole in liberta, do
Futurismo. Nas palavras de Russolo:

Nosso amor crescente por coisas materiais, 0 desejo de penetra-las e
reconhecer suas vibrages, a correspondéncia fisica que esta ligada a motores,
tudo leva para 0 uso na onomatopeia, se ruido é o resultado da friccéo e colisdo
de solidos, liquidos ou gasosos em movimento, a onomatopeia que produz
ruidos € um dos elementos mais dindmicos da poesia (Russolo, 1992, p. 26).
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Com efeito, é a tentativa consciente de devolver a linguagem ao seu fundamento
ndo racional que encontramos presente no poema “Céu da boca”. A linguagem passa a se
organizar em torno da sua propria substancia fonica, como uma materialidade autorreferente
ndo representacional e descritiva, com a expulsdo completa do tema.

Nessa mesma direcdo, o poema também dialoga com os futuristas russos Khlebnikov,
Krutchenik e lliazd e o seu laboratorio para libertacdo da lingua, que propde a erradicacdo de
todo conteddo semantico e semidtico e as palavras sdo trabalhadas de acordo com suas
caracteristicas graficas e “fonéticas”. Vogais sao espaco e tempo; consoantes sdo cores, sons,
cheiros (Hausmann, 1992).

Registros dos mais significativos deste movimento sdo 0s poemas escritos na lingua
zaum, uma linguagem sem sentido, criada por Krutchenik e por ele definida como protossom,
cujo significado baseia-se em uma forma popular surrealista, em uma mistura de tendéncias
folcléricas e magicas. Para Krutchenik,

[0] zaum acorda e libera a fantasia criativa, sem ofendé-la com referéncias
concretas. Com o significado, a palavra se contrai, se contorce, se cristaliza,
enguanto o zaum é selvagem, inflamado, explosivo (paraiso selvagem, lingua
de fogo, carvao ardente. Uma lingua dos passaros. (Krutchenik, 1992, p.30).

Essas microparticulas recuperadas, entregues a atencdo auditiva, restauram a verdade da
voz a um nivel mais profundo: percussdo da lingua, no palato; assobio do ar, ao longo dos
dentes; fluidez escorregadia da saliva; aspiracdo e respiracdo — e toda essa riqueza envolvente
da corporeidade dos 6rgaos fisicos responsaveis pela emissdo da voz. E o que vemos encenadas
no poema “Céu da boca”.

Outro elemento que reside no interior do poema é o sopro; ou, ainda, a poténcia daquilo
que podera (ou ndo) surgir. E do sopro que nasce a possibilidade de articulacio da lingua. O
poeta e critico Pierre Garnier chama de poesia o conhecimento do sopro: “Ei-lo agora, enorme,
um alarido de génese, galopes de planetas — meu corpo torna-se minasculo — ele se engole
neste sopro” (Garnier, 1992, p.55).

Essa ebulicdo causada pelo sopro gera a energia do poema:

Desembaracei a poesia das frases, palavras, articulagdes. Eu a ampliei ao nivel
do sopro. A partir deste sopro, posso reinventar uma lingua, nascerdao sons,
articulages, palavras, novos conjuntos que ndo mais serdo frases baseadas
sobre a trindade indo-europeia: sujeito-predicado-complemento. (Garnier,
1992, p.56).

E a partir desse sopro potencial que o poema se manifesta, criando, a partir dai, novas
redes de significacOes. Na parte final do poema, esboca-se um riso. Poderia ser um gozo, posto

que o riso nasce de um prazer encontrado na friccao da lingua. Por fim, temos o titulo do poema:
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“Ceu da boca”. Torna-se, entdo, incontorndvel a dimensdo de moldura simbolica que tal
nomeagao provoca.

E justamente no final do poema que aqueles balbucios se concentram em tentativas de
surgimento de palavras. Esse € o instante em que a poténcia de privacdo da fala (poténcia-de-
nédo passar a ato) nos coloca num estado contingente entre o poder — sim — e 0 poder — ndo —,
que o filésofo contemporaneo Giorgio Agamben nomeia de “infancia da lingua”, ou seja, o lugar
do infans, que, etimologicamente, significa “aquele que ndo fala”. Trata-se da lingua muda e
sem palavras da natureza do homem, que ndo nasce falante, mas precisa adquirir a capacidade
de fala articulada no contexto da cultura. (Agamben, 2008, pp.64-65).

Observamos, ai, também, a materializacdo do titulo, posto que, em grande parte do
poema, a articulacdo da lingua ocorre no palato (céu da boca). Podemos pensar a palavra céu
como indice de uma volta ao mais primitivo da linguagem, de tal sorte que seria como um local
primario de expressdo, ou seja, antes da fala, antes da significacdo? Segundo Oliveira (2020, p.
131). em Voz, poténcia, ressonancia e corpo na linguagem poética:

Diriamos que, aqui, neste “céu da boca”, materializa-se a cena da criagéo da
linguagem, em seu vortice de origem, sempre retomado a cada vez que
entramos na lingua, principio do que é poténcia de (ndo) privacdo de
semantica, de lingua articulada, daquilo que é puramente dizivel.

Na mesma direcdo, Agamben, em A linguagem e a morte (2006), considera que:

A Voz é de fato, na sua esséncia, vontade, puro querer-dizer. O querer-dizer
que estd em questdo na Voz ndo deve, porém, ser interpretado no sentido
psicologico, ndo é algo como um impulso nem indica a voligdo de um sujeito
gue vise um objeto determinado. A Voz, nés o sabemos, ndo diz nada, ndo
quer-dizer nenhuma proposicao significante: ela indica e quer-dizer o puro ter
lugar da linguagem, &, pois, uma dimensao puramente l6gica. [...] ela quer
gue a linguagem seja, quer o evento originario, que contém a possibilidade de
todo e qualquer evento (Agamben, 2006, pp. 118-119).

Em suma, o poema “Céu da boca” rompe com o dispositivo de linguagem/fala que é
imediatamente colocado sob o signo de “comunicacdo”, performando, por assim dizer, pela via
de uma negacdo, sua potencialidade poética e ressaltando o papel da linguagem pré-sintatica.
Desse modo, recupera a dimensdo organica, erotica e libertaria da voz; o uso da voz néao
somente na sua forma convencional de fala e canto, mas também como sopro, percusséo,
pulsacao.

Na sua forma simples, natural e primitiva, longe de qualquer ambig&o discursiva, ou de
qualquer significado, “Céu da boca” é uma exaltacdo da alegria, a expressdo do prazer e da

alegria de respirar.
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3.2 “Poema nao-musica” e os efeitos eletroacusticos

Este poema sonoro tem, como base, o primeiro movimento (Molto Allegro) da “Sinfonia
40”, de Mozart, mixada com um canto ritual dos pigmeus africanos, em duragdo de 155”2,

A chave semantica, colocada pelo titulo do poema, ja levanta uma questdo fundamental:
qual é a fronteira entre a poesia sonora e a masica experimental? Ou, ainda, por meio de um
sutil deslocamento sintatico: poesia, ndo masica. Poesia ndo, masica.

Podemos observar que a falta de pontuacéo aponta para uma questdo paradoxal e coloca
a enunciacdo na fronteira do “entre”. Ou podemos pensar que 0 “ndo” que separa estas duas
categorias talvez seja o territdrio da poténcia negativa ao qual se refere Agamben (2006, p. 56),
como estatuto do ndo-mais e de um ndo-ainda. O poema sonoro habita neste intersticio do ndo
potencial, constituindo-se como uma dimensédo negativa, nesse sentido.

Este sempre foi um dos dramas da poesia sonora — assim como toda poesia
experimental, cujas defini¢cdes quase sempre esbarram em indefini¢des. Portanto, definindo-se
mais pelo intervalo entre o “n&o-mais e 0 ndo-ainda”. Um dos parametros para se compreender
a arte experimental e pés-moderna, tanto em termos de criacdo como de teoria estética, € o
aspecto da recusa, que resulta em um gesto experimental de “(des)criacdo”, no sentido que lhe
da Agamben, isto &, o fato de que todo ato de criacdo implica aquilo que ndo pode ser expresso,
o0 in-criado, a impoténcia: “Ha em cada ato de criacdo, algo que resiste e se opde a expressdo”
(Agamben, 2018, p. 68). Poema ndo, musica ou Poema, ndo musica?

Desde seu inicio, das primeiras vanguardas russas e italianas, a poesia sonora tem sido
uma forma hibrida, embora ndo se constituindo como musica, mas como uma forma poética
que funciona entre meios. Tanto a musica experimental como a poesia sonora desenvolveram-se
a partir de impulsos de origens semelhantes, com pressupostos de expandir o escopo da
linguagem, rompendo com as distin¢Bes tradicionais entre som e fala, som e musica, som e
ruido, musica e ruido. Neste sentido, a poesia sonora coloca-se como a arte da correspondéncia.
Quando ocorre a fusdo de dois meios, nasce um outro, diverso dos dois primeiros.

Atentemos, ainda, para o fato de que Philadelpho Menezes tinha uma formacao musical,
assim como muitos poetas sonoros. Esse envolvimento com a musica é relevante e remete ao
entendimento da poesia, que evidencia suas origens na expressao musical.

A questdo provocadora que o poeta faz— néo é poesia, ndo € musica, entdo o que é? —

leva o receptor a um estado de guestionamento e estranheza, instigando-o a pensar, a inquirir

10 Arquivos de 4udio compilados pelo autor “Poesia Sonora - Philadelpho Menezes”. Disponivel em:
https://drive.google.com/drive/folders/ImGBKwoaiagOZaaPhB74yctLOrNF-Dg_6. Acesso em: 13 maio 2024.
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mais do que responder, tornando-o parte ativa no processo de fruicdo desse poema sonoro que
é, também, o ter-lugar de uma busca conceitual de si préprio, num gesto metapoético.

“Poema ndo-mdasica” apresenta dois temas — ou motivos — que colidem dentro de sua
estrutura: o primeiro é um trecho do primeiro movimento (Molto Allegro) da “Sinfonia No. 40,
em sol menor”, de Wolfgang Amadeus Mozart, composta em 1788 e que é uma das obras mais
reverenciadas do compositor. O segundo é um canto ritualistico de uma tribo de pigmeus
africanos.

Enquanto as sinfonias representam um expoente para a alta cultura e possuem um
complexo sistema de notacdo musical, o canto ritualistico da tribo de pigmeus africanos é
conhecido por sua tradi¢do vocal e polifonica, envolvendo varias vozes e harmonias complexas.
As vocalizagbes podem imitar sons da natureza, como passaros e animais, e sdo usadas em
rituais especificos, além de utilizarem, também, uma variedade de instrumentos musicais de
percussao, como tambores, cascas de arvores e 0 proprio corpo, na marca¢ao do ritmo, com
palmas e batidas de pés.

Tanto a musica como a danca desempenham um papel central para essas culturas, nas
cerimdnias, que marcam os ritos de passagem de um estagio da vida para outro — assim como
nos rituais de caca, celebracdo da colheita, ritos de guerra e sexuais. Essas celebracdes sdo uma
expressdo de integracdo com a natureza e com 0s espiritos que, de acordo com suas crengas,
desempenham um papel vital na garantia do bem-estar e da sobrevivéncia da comunidade.

Pode-se notar a distancia cultural entre os dois elementos que coabitam no corpo do
poema. E do confronto entre essas tradicdes, expressa na forma de duas estruturas musicais
complexas, que surge o estranhamento, como um ruido.

E interessante observar uma estreita afinidade com uma etnopoética, como assinalado
por McCaffery (1978), nos primordios da poesia arcaica, estruturada por meio das mais
primitivas memarias sonoras, como: mimetismos da natureza, sons onomatopaicos, expressoes
silabicas e distor¢bes. Seriam formas primitivas de poesia sonora.

O trabalho de Jerome Rothenberg (1931) sobre a pesquisa das manifestacdes de
etnopoesias aponta para a proximidade entre o chamado mundo primitivo e a arte moderna,
fazendo uma critica aos paradigmas margem versus centro, oral versus escrita, folclore versus
alta cultura. O autor propde uma nova forma de olhar para as artes nativas, estabelecendo
correspondéncia com as artes de vanguarda.

Sobre a estrutura: primeiramente, é preciso observar as duas pe¢as sonoras a partir de

seus universos culturais totalmente diferentes. A primeira peca, a sonata de Mozart, pertence a
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uma tradicdo musical erudita, e utiliza, em sua composi¢do, todos 0s recursos da gramatica e
retorica musical para a composicao do que chamamos de sinfonia, correspondendo ao canone.

A segunda peca, o0 canto dos pigmeus, € oriunda de uma tradicdo preservada e viva, em
funcdo da oralidade, valendo-se de uma linguagem visceral. Para essas culturas tradicionais, as
representacdes sonoras ndo possuem a mesma fungao que exerce a musica, na cultura ocidental.
O canto dos pigmeus se vale de uma fusdo ritualistica e mimética da natureza, evocando
energias magicas e encantadas.

O canto dos pigmeus, do ponto de vista de uma grafia musical, ou seja, traduzido para
os padrdes convencionais da escrita musical, possui uma estrutura proxima de uma escala
pentatdnica, uma espécie de escala elementar encontrada em distintas culturas tradicionais. O
tipo de harmonia desta escala depende da maneira como estas notas se dispdem na estrutura da
musica. Assim, uma escala pentatonica corresponde a parte mais elementar de todas as
combinagBes harmonicas dentro dessa estrutura. Ao escutar a musica das culturas ditas
“primitivas”, reconhecemos esta caracteristica comum e harménica (no sentido de agradavel)
da relacdo entre as notas. E importante observar, inclusive, que o canto dos pigmeus apresenta
algumas variacBes e microtonalismos, encontrados também nos cantos e solfejos de uma
crianca, e que manifestam as expressdes mais intuitivas da condi¢do humana.

A musica erudita, por sua vez, constréi o seu discurso a partir de modos, ou motivos,
sendo a frase a unidade béasica da expressao musical. Quando atentamos para os temas musicais
articulados nas duas pecas, percebemos um dialogo tensionado entre elas. Existe uma repeticdo
do tema, com pequenas varia¢des, chamadas de bordadura. Ou seja, o elemento da bordadura
aparece nas duas melodias, tanto variacdes de uma rapida alternancia entre duas notas
(geralmente, uma nota principal e uma nota adjacente superior ou inferior) como por um rapido
movimento que consiste em tocar a nota principal seguida, imediatamente, pela nota acima e,
entdo, retornando a nota principal.

Philadelpho Menezes, ao sobrepor essas duas pecas, atinge uma verdadeira relagcéo
dialdgica, no sentido bakhtiniano, entre elas. Ou seja, a diferenca € o que as mantém integradas,
sem que haja identificagdo de uma com a outra.

Os procedimentos de sobreposicdo, colagem e montagem sé&o utilizados desde o0s
movimentos futuristas, como na poesia de Marinetti, que sobrepunha palavras de diferentes
tipos gréaficos e tamanhos, unindo estruturas convencionais com materiais cotidianos
considerados inapropriados para o universo da arte, além do esvaziamento do aspecto semantico

do signo verbal — ao submeté-lo a uma dominante visual (Menezes, 1991). Os dadaistas Marcel
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Janco, Richard Huelsenbeck e Tristan Tzara também criaram o poema simultdneo, com som,
texto e ruidos que se entrelacavam numa colagem sonora.
Dick Higgins, no ensaio “As origens da Poesia Sonora”, aponta:

A poesia sonora € uma forma intermedial, “paralela a poesia visual” [...]
enquanto a poesia visual se coloca entre a poesia e a artes visuais, a poesia
sonora situa-se entre poesia e masica, e é exatamente o elemento acustico que
determinara seu valor estético e formal (Higgins, 1992, p. 103).

No livro The Sound of Poetry, Steve McCaffery descreve o procedimento de
combinagdes, no ensaio “Cacofonia, Abstracdo e Potencialidade”: materiais linguisticos de
distintos universos de discurso séo sobrepostos, num processo de extragao-justaposi¢édo, no qual
0 poeta destaca as partes que, usualmente, ndo séo afins (nem tampouco, comuns). Experiéncias
sonoras dessa natureza foram realizadas pelo dadaista Hugo Ball: “um recitativo
contrapontistico no qual trés ou mais vozes falam, cantam, assobiam etc., a0 mesmo tempo, de
tal forma que o contetdo elegiaco, humoristico ou bizarro da pega é trazido a tona por essas
combinagdes” (McCaffery, 2001, p. 119).

Philadelpho Menezes utiliza, como procedimento composicional, a sobreposi¢do, uma
técnica comum na composicdo musical, onde varias camadas de material sonoro sdo
combinadas para criar texturas complexas. Esse procedimento altera a funcdo de sucessdo
temporal de cada estrutura, sendo substituida pela simultaneidade dos motivos. A sonoridade
confusa, embaralhada, subverte a finalidade semantica, impedindo uma producéo de leitura de
significados diretos de cada estrutura, levando o ouvinte a uma apreensao sensorial, ainda que
0 poema esteja carregado de dois materiais distintos e sobrepostos (a sinfonia de Mozart e 0
canto dos pigmeus).

Desta forma, o contraste ente a composicdo musical classica de Mozart, junto a de
natureza de canto performatico e ritualistico, de autoria comunitaria, de um povo tdo pouco
conhecido como os pigmeus, evidencia que ambas sdo, agora, objetos de efeitos eletroacusticos
e colocando em questéo aquilo que as mantém unidas (e, a0 mesmo tempo, separadas). N&o séo
mais nem mausica classica, nem poesia vocal, na medida em que sdo manipuladas numa nova
composic¢do, que usa de dispositivos técnicos capazes de reproducgdo, gravacdo e manipulacao
do som.

Observa-se, ainda, na audicdo desse poema sonoro, as variadas alturas e intensidades
entre ambos 0s motivos, que se entrelacam como numa danca entre som-sentido. Além disso,
percebe-se uma cena sonora na qual a ressonancia configura um espaco entre figura-fundo que

se alternam: ora a orquestra sinfnica esta em primeiro plano, ora passa a fundo, quando a figura
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é a voz (ou vozes) do canto dos pigmeus. Menezes sobrepBe, mixa e remasteriza os dois
ambientes sonoros, dando lugar ao surgimento de novas possibilidades de sentidos.

Outro conceito que podemos aportar para a leitura do poema é o conceito de
“agenciamento”, de Deleuze e Guattari. Na sobreposicdo dos distintos motivos, ndo so se
articulam diferentes enunciados, como se apresentam variacdes continuas entre eles, na
estrutura do poema. Segundo a pesquisadora sonora Flora Ferreira Holderbaum (2014, p. 96):

seriam os mdltiplos niveis, ou maltiplas vozes do discurso poético-sonoro:
teriamos, por um lado, no eixo horizontal, constituindo um agenciamento
maquinico de desejo, o corpo-linguagem na poesia, as matérias sensiveis do
som, 0 corpo-escrita do poema, 0 corpo sonoro, 0 corpo da escuta, o0 corpo da
voz, 0 material vocalico. De outro, o0 agenciamento coletivo de enunciagdo: o
sentido possivel, a polissemia, as vozes internas do texto poético, a prdpria
poesia, a circunstancia e o contexto das expressdes indicando articulagdes, a
performance e sua situacdo, o prosédico. Pelo eixo vertical, isso tudo se
territorializa ou desterritorializa na composicdo sonora e performatica, na
escuta e na escrita deste processo. Ou seja: temos ai variadas dimensdes da
enunciacdo poética dentro de uma pragmatica, transposta junto e além do
caréater acustico-semantico-performatico das palavras.

H& o primado de um agenciamento maquinico sobre cada uma das estruturas que
compdem o poema e a articulagdo dos dois aspectos do agenciamento se faz pelos movimentos
de desterritorializacdo entre suas distintas formas. Um agenciamento ndo comporta nem
infraestrutura e superestrutura, nem estrutura profunda e estrutura superficial, mas nivela todas
as suas dimensbes em um mesmo plano de consisténcia em que atuam as sobreposices
reciprocas e inser¢des mutuas (Deleuze; Guattari, 2005).

Segundo os autores, este conceito pode ser compreendido a partir de dois eixos:

Segundo o primeiro eixo, horizontal, um agenciamento comporta dois
segmentos: um de conteldo, outro de expressdo. Por um lado, ele é
agenciamento maquinico de corpos; de acdo e de paixdo, mistura de corpos
reagindo uns sobre os outros; por outro lado, agenciamento coletivo de
enunciacdo, de atos e de enunciados, transformacGes incorporeas sendo
atribuidas ao corpo. Mas no segundo eixo vertical orientado, 0 agenciamento
tem, de uma parte, lados territoriais, ou reterritorializacdo que o estabilizam
e, de outra parte, picos de desterritorializacdo. (Deleuze; Guattari, 2005,
p. 29).

Neste sentido, o agenciamento substituiu as formas centrais do enunciado pelo
desenvolvimento continuo de uma nova forma, que ndo para de se dissolver (ou de se
transformar), afetando ndo somente o motivo, mas todos os componentes do som (duragéo,
intensidade, timbres, ataques, ruidos). Assim, ndo se pode mais falar de uma estrutura sonora,
organizada, no poema, nem mesmo de um desenvolvimento linear. Trata-se, antes, de um

processo intersignico complexo.
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“Poema ndo-musica” é resultado desse agenciamento eletroacustico, possibilitando
variagBes multiplas, tornando o poema um sistema sobrelinear, um rizoma efervescente. Essa
efervescéncia passa para o primeiro plano e se faz ouvir a si mesma. Os componentes do som
passam a ser lingua e se estabelece uma nova relacdo, heterogénea a si mesma, voz-mausica,
onde o gravador (ou sintetizador) fala tanto quanto a voz.

N&o-musica, mas, antes, agenciamento sonoro.

3.3 “Poema sonoro para sarau” e a performance com gosto de amendoim

“Nos fazemos propriamente a experiéncia da linguagem solitaria 14 onde os nomes

faltam, onde as palavras se quebram sobre nossos l&bios” (Heidegger).

O ultimo poema a ser analisado é “Poema sonoro para sarau™!, que se encontra na
décima sexta faixa do CD Poesia Sonora: do fonetismo as poéticas contemporéneas da voz
(1996). Ha, também, o registro de um trecho do mesmo poema, performado por Philadelpho
Menezes, no programa de TV “Vereda Literaria”.'? Partiremos do elemento performatico para
a analise desse poema.

Sobre a estrutura: 0 poema sonoro € uma declamacdo “as avessas”, assim comentado
por Menezes, na entrevista referida. Valendo-se da leitura do poema de Drummond, insere um
elemento novo: o ato performatico de comer amendoins enquanto segue com a leitura,
demarcando, a partir de um jogo parédico, a critica a tradicdo da poesia declamatéria como uma
expressao da poesia sonora. Segue o poema de Drummond (2019, p. 77), que se encontra em

sua antologia poética.

1 Arquivos de 4dudio compilados pelo autor “Poesia Sonora - Philadelpho Menezes”. Disponivel em:
https://drive.google.com/drive/folders/ImGBKwoaiagOZaaPhB74yctLOrNF-Dg_6. Acesso em: 13 maio 2024.

12 programa apresentado por Melquiades Lima e gravado no dia 14 dez. 1999. A performance completa
encontra-se disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=bpkCBS2dtJw. Acesso em: 9 maio 2024.
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Necrologio dos desiludidos do amor

Os desiludidos do amor

estdo desfechando tiros no peito.
Do meu quarto ouco a fuzilaria.
As amadas torcem-se de gozo.

Oh quanta matéria para os jornais.

Desiludidos mas fotografados,
escreveram cartas explicativas,
tomaram todas as providéncias
para o remorso das amadas.

Pum pum pum adeus, enjoada.

Eu vou, tu ficas, mas nos veremos
seja no claro céu ou turvo inferno.

Os médicos estdo fazendo a autopsia
dos desiludidos que se mataram.

Que grandes coracbes eles possuiam.
Visceras imensas, tripas sentimentais
e um estdmago cheio de poesia...

Agora vamos para o cemitério

levar os corpos dos desiludidos
encaixotados competentemente
(paixdes de primeira e segunda classe).

Os desiludidos seguem iludidos,

sem coragdo, sem tripas, sem amor.
Unica fortuna, os seus dentes de ouro
nao servirdo de lastro financeiro

e cobertos de terra perderdo o brilho
enquanto as amadas dangardo um samba
bravo, violento, sobre a tumba deles.

Semelhante a postura critica analisada no poema anterior (ali, na discussao entre poesia
e mausica), aqui a discussao recai sobre o estatuto da poesia como arte do texto que serve a
declamacéo. O titulo do poema ja marca toda a ironia apresentada no poema, ao se deter na arte
declamatoria; que coroava, por assim dizer, pela execucdo vocal, a beleza do poema escrito.

No caso de “Poema sonoro para sarau”, a investida contra a arte da declamacao (que
tem, por principio, a fluidez, a boa articulacéo e a entonacédo eloquente do texto) se faz por meio
do ato profanatorio do autor-performer: o de mastigar amendoins durante a execugéo vocal do
poema, provocando ruidos e interrupgdes na declamacéo, além do efeito de riso, mesclado ao
humor acido e provocativo.

Ao inserir um dispositivo que interfere nestas qualidades declamatdrias, criam-se
fissuras no discurso, que comeca a falhar, estabelecendo novos agenciamentos de leitura.

Comer algo enquanto se fala também denota algo inapropriado, pois foge a regra da boa
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educacao que diz que “ndo se pode falar com a boca cheia”. Ler um poema, entdo, é um acinte.
E, se ainda for um poema de Drummond... é ultrajante!

Este conjunto de rupturas e ruidos — e, isso, ja no poema-fonte — possui forte carga
parodica®® e critica, ou seja, parte-se de um texto, um modelo ou referéncia anterior, para revira-
lo pelo avesso, alterando suas func¢des. Porém, sem destrui-lo, deixando-o como residuo, o que
provoca o efeito de duplicidade da mensagem: o dito e o ndo dito, simultaneamente. A parddia
também pode remeter a ideia do burlesco ou, ainda, de pastiche. Affonso Romano de Sant’anna,
na obra Parddia, Paréafrase e Cia (2004), aproxima a parodia do conceito de estilizacao, a luz
de Tynianov (1919) e Bakhtin (1928). Para Tynianov, a estilizacdo estd proxima da parodia
porque:

uma e outra vive de uma vida dupla: além da obra ha um segundo plano
estilizado ou parodiado. Mas na parddia, os dois planos devem ser
necessariamente discordantes, deslocados: a parddia de uma tragédia sera uma
comédia (ndo importa se exagerando o tragico ou substituindo um de seus
elementos). Mas, quando ha a estilizagdo, ndo ha mais discordancia (Tynianov
apud Sant’anna, 2004, p. 13).

Ja Bakhtin aponta algumas divergéncias ao pensamento anterior, pois

[0o] autor emprega a fala de um outro; mas, em oposicao a estilizacao, se
introduz naquela outra fala uma intengdo que se opGe diretamente a original.
A segunda voz depois de se ter alojado na outra fala, entra em antagonismo
com a voz original que a recebeu (Bakhtin, apud Sant’anna, 2004, p. 14).

No caso de “Poema sonoro para sarau”, configura-se dupla inversao parddica: no poema
de Drummond, do mito do lirismo e do amor romantico e, no poema sonoro, do mito da
declamacdo num contexto de sarau, subvertendo a expectativa do publico presente (que seria a
de ouvir o intérprete ler, em voz alta, um poema escrito, reproduzindo o cliché de um tom
elevado e artificial, em uma voz impostada, a fim de distinguir-se da fala cotidiana).

Por outro lado, no poema sonoro, com seu gesto performativo, o autor-performer se
introduz no texto drummondiano para tensiona-lo, num outro grau. A esse senso comum sobre
0 que seria uma poesia declamada é que o poema opGe resisténcia.

Observa-se, ainda, 0 aspecto teatral, com o elemento da parddia. Estabelece-se uma

relacdo entre a parodia, comédia e liberacdo das tensdes. Ou seja, 0 humor parodico funciona

13 Parédia, etimologicamente, vem do grego e significa “canto paralelo” (para = ao lado de /ode = canto), o que
significa que ha sempre um outro, tomado como referéncia para ser (re)funcionalizado em nova chave, com
objetivo critico, e cujo efeito ndo é apenas o de produzir inversdes e riso, mas também intensificar ou deformar
algum aspecto do original. A ideia de “canto paralelo”, enfatizada pelo poeta e ensaista Haroldo de Campos, ¢
muito significativa para traduzir, com eficacia, o conceito.
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como contraponto a seriedade e eloquéncia do texto. Um efeito teatral, ou performaético, de
representagdo — ou, mais precisamente, de (re)apresentacéo.

A performance parodistica é “uma (re)apresentacdo daquilo que havia sido recalcado.
Uma nova e diferente maneira de ler o convencional. E um processo de liberacéo do discurso.
E uma tomada de consciéncia critica” (Sant’anna, 2004, p.31).

Na mesma direcdo, Fortunato Depero investiga a caracteristica parodistica, sobretudo
na sonoridade, em uma nova forma de utilizacdo das palavras, com tipos de exercicios e de
expressdes rudimentares da lingua. Assim ele descreve:

E uma linguagem emotiva e sensitiva, cuja raiz se poderia confrontar com
aquela das criancas, dos selvagens, com expressdes parodisticas e exageros
verbais dos comicos de variedade e em geral com as improvisacGes e
transcendentes expressGes sugeridas instantaneamente por imprevistos e
excepcionais estados de alma (Depero, 1992, p. 19).

Para executar a peca, Philadelpho Menezes enche a boca de amendoins e passa a ler o
texto de Drummond com notaveis irregularidades: sua voz é, entdo, alterada com cacofonias,
ruidos dos dentes triturando os carocos de amendoins, e falhas de diccdo proprias da
espontaneidade e do improviso que uma situagdo presencial permite; trazendo, para perto do
receptor, a corporalidade do intérprete, embora mediada pela gravacdo. Ao mesmo tempo, 0
procedimento suscita a critica parodica e humoristica de uma declamacéo de poesia num sarau,
que pressupde seriedade e prepara¢do prévia.

Philadelpho Menezes, ao abordar essa questdo do jogo e do humor, na obra A Crise do
Passado (2001) apresenta essas questfes no sentido defendido por Johan Huizinga, em seu
classico Homo Ludens (1982):

Se o desenvolvimento social é marcado pela perda gradativa desse senso
(ludico) que era intrinseco as manifestagdes culturais, fazendo com que
“cultura como um todo se tornasse mais séria” e “arte e ciéncia parecessem
pouco a pouco perder completamente o seu contato com 0 jogo™, é na negacao
dessa tradicdo que se abrem as perspectivas para a reincorporacdo de
elementos como dado da estética (Huizinga, apud Menezes, 2001, p. 153).

Conclui neste sentido:

Cada vez que uma palavra em ismo determina um endereco para a arte, esta
quase subtendida a qualifica¢do do ludico (Huizinga, apud Menezes, 2001, p.
153).

Neste sentido, o ludico permite uma revitalizacdo desse carater da arte, no ambito de
uma seriedade marcada pela fixa¢do das normas escriturais e retoricas, vinculadas as tradicGes

classicas.
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O continuo mastigar sugere um ato antropofagico, de linhagem oswaldiana, de
devoracdo critica de um cléssico (0o poema drummondiano), para desvesti-lo de sua aura
candnica, a fim de que renas¢a em novo contexto, com novas possibilidades de sentido.

Na dinamica da leitura do poema, a beleza ndo vem do ritmo e da expressividade da
declamacédo, mas sim do triturar, responsavel pela criacdo de afonias, disfonias, quebra de
palavras, vogais, e silabas engolidas (literalmente) no ato elocutério, como se o poeta
encenasse, na performance poética, a “cena da linguagem”, em sua materialidade de signo, sem
gue a semantica prevaleca, para dar lugar a exploracdo do significante, que é uma das maximas
da poesia sonora:

O poema sonoro, seja ele de qualquer vertente das vanguardas ou
pés-vanguardas, define-se, porém, em oposicao a recuperacao padronizada
da oralidade, que se processa no mundo contemporaneo e que, em boa medida,
também se situa como elemento de conforto com a civilizagdo letrada da
escrita. A oralidade conversacional das midias impregna-se de uma
normalizacdo e uma normatizagdo dos coOdigos comunicacionais que
instauraria na fala aquilo que é proprio da lingua — a feigdo fascista, como
diria Barthes, que obriga a dizer ao invés de liberar a expressividade do falar.
A Poesia Sonora ao contrario, procura se fixar num campo da oralidade
instavel, experimental porque distinta da folclérica (ainda que nas suas origens
tenha se valido desta para se contrapor a declamacdo de saldo), daquela
conversacional e da prosodia recitatéria que informa a musica popular das
midias eletrénicas (Menezes, 1992, p. 10).

Fluéncia e rupturas da fala, o poema declamado e 0 sonoro: oposic¢des e tensdes que a
performance poética de “Poema sonoro para sarau” corporifica. O rumorismo do mastigar
inventa um novo significado para o “Necrolégio dos desiludidos do amor”, de Drummond, e 0
ato declamatoério liberta-se do bem falar, da normalidade da fluéncia e transparéncia
comunicativa, operando num contradiscurso provocativo e iconoclasta: poesia sonora ndo é a
declamacdo de um poema.

E qual o papel do ato performéatico? Na performance, o corpo reclama presenca,
autenticidade, voz e profundidade; encontra um prazer irremediavel, um gozo tangivel. Existe
sempre uma questdo afetiva na performance: o corpo € afetado e afeta. O ato performatico
pressupOe esta corporalidade; o corpo torna-se prolongamento da voz e de toda sua
potencialidade fonica, ao mesmo tempo que é receptaculo de estimulos de fora (materiais, texto,
publico) e € ressonancia de impulsos e energias internas. Estabelece-se a transmissao e a
recep¢do em jogo mutuo, movente e circular.

A performance também se traduz entre o corpo do intérprete e o texto, posto que é o
gesto do corpo agindo sobre o sentido do texto. Isso estabelece, novamente, a dominancia do

corpo como presenca; sobretudo porque carrega a voz, como afirma Zumthor:
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[O] que entender aqui pela palavra “corpo™? Despojado como ele esta em
minha frase, parece escapar, por demasiado puro e abstrato, ideal, como o0 ego
transcendental de Husserl! No entanto, € ele que eu sinto reagir, ao contato
saboroso dos textos que amo; ele que vibra em mim, uma presenca que chega
a opressdo. O corpo é o peso sentido na experiéncia que faco dos textos. Meu
corpo é a materializacdo daquilo que me é préprio, realidade vivida e que
determina minha relagdo com o0 mundo (Zumthor, 2014, p. 23).

O ato performativo age sobre o corpo do performer, mas também sobre o corpo do
poema, por meio do gesto significante do mastigar.

Enzo Minarelli descreve uma outra performance, na qual Menezes, utilizando-se do
mesmo procedimento, altera o sentido do texto lido — um trecho da Divina Comédia, de Dante
Alighieri, naquele caso especifico —, na mesma linhagem da devoracédo critica de um texto
canonico.

eu sempre gostei de sua atuacdo na qual ele lia trechos literarios de classicos
omitindo, as vezes, uma vogal. Isto costumava ter um efeito hilario entre a
plateia, e a hilaridade aumentava assim que ele comecava a mastigar
amendoim, continuando a ler e a mastigar ruidosamente, parando, por um
momento, para beber um pouco de Coca-Cola, e, entdo, lendo mais,
mastigando palavras, picando silabas, reprimindo fonemas — tendo como
objetivo distor¢des orais e fonicas, alterando significados. ArranhGes
inteligentes no classicismo literario: um sinal, mais uma vez, de pura e simples
experimentagdo (Minarelli apud Azevedo, 2009, p.135).

A reacdo da plateia no exemplo citado é o éxtase da performance, cuja principal
finalidade é obter uma reacdo — ndo importando se de riso ou de emocdo; ou, ainda, de
constrangimento. Mas o essencial é afetar e convocar a participacéo.

Philadelpho Menezes, com o “Poema sonoro para sarau”, provoca um didlogo criativo,
mediado pelo desenrolar da mastigacdo do poema de Drummond. “Goza” da seriedade das
convencoes, “goza” diante do malogro da declamacdo e cria, com 0 gesto da mastigagdo, um

poema-agdo com gosto de amendoim.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Poesia ndo quer contar o mundo, mas ser contada, ndo falar sobre uma experiéncia,

mas construi-la, fazer existir o que antes nao existia” (Paul Zumthor).

Pioneiro em trazer a reflexdo e producéo da poesia sonora, no Brasil, quando esta ja
ocupava um significativo espaco no ambito internacional, a poética sonora de Philadelpho
Menezes se constituiu como objeto de nossa pesquisa, tendo, por seu maior desafio, explorar
as singularidades dessa “philopoética” — como denominamos.

No decorrer da analise, percebemos que a hipétese de partida sofreria alguns ajustes, na
medida em que as matrizes de fonetismo, efeitos eletroacusticos e performance, legadas pela
poesia sonora internacional, foram apropriadas pela philopoética do autor; porém,
comportaram-se de outo modo, ao serem matizadas pela qualidade intersignica de sua producéo
visual, que antecede seus experimentos sonoros.

Aliada a consciéncia teorica e ao valor experimental da poesia sonora, Philadelpho
Menezes, segundo 0 amigo Enzo Minarelli:

foi habil em estabelecer estreitos vinculos entre o poder das palavras e o poder
das imagens, impondo também o valor do corpo, bem ajustado a rarefacdo
linguistica que, para ele, desenvolve-se eletronicamente. Inicia, por vias
existencialistas, a comunicar as sensac¢fes profundas do viver. Por exemplo,
em sua pec¢a executada no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, ha alguns
anos, escolheu o respiro como elemento primordial para se relacionar com o
som cativante do mar, do vento em um instante precioso. O poeta é 0 homem
que respira os sabores do mundo (Minarelli, 2010, p. 131).

Vale destacar que Philadelpho sempre trabalhou no campo do experimentalismo, numa
dimensdo laboratorial de oficina, atelié e laboratério sonoro, que estiveram presentes,
continuamente, em seu fazer poético. Isso indica mais do que um lécus de criagdo, mas uma
concepcao de expansdo do territorio poético para outros espacos e midias. Destaque-se que
“laboratorio” deve ser entendido, aqui, como um territorio coletivo de compartilhamento de
saberes, no qual é possivel experimentar diferentes sistemas de codigos e de linguagens, com o
objetivo de aperfeicoamento e inovagao.

Se, por um lado, as tecnologias digitais, a computacéo grafica e a holografia sugerem
novas maneiras de organizar esses signos em estruturas espaciais e temporais diferentes do
papel impresso, por outro lado, isso ndo quer dizer que o poema se aproveite dessas novas
estruturas, automaticamente, exigindo, do poeta, um diélogo criativo com tais tecnologias. Pois

“a tecnologia sugere, mas ndo impde” (Menezes, 2009, p.130).
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Nesse momento, Philadelpho Menezes atinge um novo patamar em sua producdo de
poesia sonora: o da interpoesia:

A interpoesia propde, com consciéncia, a ocupacao dessas novas estruturas
oferecidas pela hipermidia, modificando as relacbes entre imagem, som e
palavra dentro das especificidades que s6 os ambientes hipermidios
possibilitam. Com isso, ha dois niveis de estrutura que devem ser observadas
como tipicas da interpoesia: Primeiro o modo de relacionar imagem, som e
palavra, que da continuidade aos processos da poesia intersignos visual e
sonora, fornecendo as bases para a poesia intersignos em hipermidia,
obedecendo a um desenvolvimento especifico do poema no espago e no tempo
da hipermidia. Segundo, as formas de relacdo com o leitor e a questdo da
interatividade. A intervencdo do leitor/usuario amplia as formas de
participacdo que as vanguardas haviam introduzido na arte, rompendo com a
contemplagdo cléssica do leitor/observador (Menezes, apud Azevedo, 2009,
p. 130).

O resultado desse experimentalismo laboratorial ¢ uma producdo poética sempre em
busca de outra sintaxe, em que a poesia, liberta do papel, associa-se com o meio eletronico-
digital, incorporando hiperlinks em graus crescentes de interconectividade.

E importante destacar, ainda, a dimenséo tedrico-critica da philopoética do autor, mais
especificamente de seus estudos sobre as vanguardas e a contemporaneidade da poesia
experimental. Assim, € impossivel dissociar sua producdo tedrica e critica dos experimentos de
poesia sonora que realiza, na medida em que o fazer poético se nutre do aparato tedrico, ao
mesmo tempo em que alarga e questiona 0S mesmos conceitos e teorias.

Acreditamos que o corpus — “Céu da boca”, “Poema ndo-mdusica” e “Poema sonoro
para sarau” — foi capaz de oferecer uma dimensdo adequada sobre a dinamica singular da
poesia sonora de Philadelpho Menezes. Por meio deste recorte, o intento da andlise critica foi
o de revelar a marca do artista-critico, que elabora, nos meandros de sua cria¢do, construtos
conceituais que desafiam a percepcao e reforcam o que diz Pignatari (2004, p.12) sobre a fungéo
da poesia: criar “novos modelos de sensibilidade”.

Em suma, Philadelpho Menezes deixou uma producdo intensa, cuja variedade de
estudos e trabalhos é incontornavel para quem busca pesquisar e criar arte experimental. Toda
a sua trajetoria, como critico e poeta, é da ordem do experimentalismo levado ao extremo. Tanto
¢ assim que pode suscitar questionamentos sobre a possibilidade de denominarmos esses
experimentos poéticos como poesia. Mas responder esta questdo ndo foi uma preocupacéo do
poeta; 0 que o absorve sdo as demolicOes, palavra que da titulo a um de seus livros de poemas
visuais. Que a recepcdo de seus poemas seja incompreensivel, para alguns, ndo desnatura o
valor de seus experimentos. O futuro da arte, da literatura e da poesia estd visceralmente

atrelado a ousadia, que toda invencédo almeja.
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APENDICE A - ENTREVISTA DE ENZO MINARELLI A PAULO WILLIAMS

[Entrevista realizada num domingo, dia 21 de janeiro de 2024, as 17 horas.
Sao Paulo/Brasil — Bolonha/ltalia]

PW: Gostaria de saber como vocé enxerga a importancia da obra tedrica de Philadelpho
Menezes, e em que medida esse aporte teorico influencia o seu processo criativo sonoro e,
por consequéncia, sua poesia?

ENZO MINARELLI: A primeira coisa que é preciso esclarecer € que sempre é necessaria
uma teoria. Se olharmos para 0s movimentos histéricos, como futurismo, dadaismo, ou o
movimento da poesia concretista de Haroldo, Augusto de Campos, de Décio Pignatari, ha
sempre uma teoria antes. 1sso é um ponto muito importante. Sobre isso, falavamos, Phila e eu,
quando ele vivia aqui, perto de minha casa uns 50 metros. Quando eu o conheci ele ndo conhecia
muito da poesia sonora, nem conhecia bem o universo das performances e experimentagdes
sonoras.

Assim, creio que a ideia, ou a necessidade de uma teoria, € uma coisa que provavelmente
tenha surgido nele, vendo as performances aqui na Italia, sobretudo fazendo algumas
experiéncias nos festivais aqui na Italia. Por exemplo, quando nos conhecemos, creio que isso
foi em 1989, ele havia organizado uma mostra internacional de poesia visual, no Centro Cultural
Sdo Paulo, e me convidou para mostrar meus trabalhos neste festival. Entéo, ali, comecamos a
manter contato. Logo depois, ele me mandou uma carta dizendo que no préximo ano chegava
na Italia, e assim se passou. Eu procurei uma casa para ele, perto da minha. Nos tornamos
vizinhos. Entdo, praticamente, as experiéncias que eu fazia aqui... comegamos a desenvolvé-
las juntos. Bem, este € um aspecto de vida pessoal; porém, creio que € muito importante, porque
diz sobre nossa amizade.

Falando sobre a teoria, eu ja havia escrito, por aqueles anos, o Manifesto da Polipoesia,
gue é um documento tedrico que surgiu, pela primeira vez, em 1987, num catalogo do Festival
de Valéncia. E, também, ja havia escrito alguns ensaios sobre este tema, porque, em poesia
sonora, ndo havia uma teoria — ou, melhor, os dois que inventaram a poesia sonora, Bernard
Heidsieck e Henri Chopin, em Paris, na metade dos anos 1950, nunca escreveram uma teoria
sobre a poesia sonora. Vocé vé os seus trabalhos, escuta seus poemas, porém nao ha um texto
tedrico que diga “o que é a poesia sonora” ou “o que é uma performance sonora”. Esta é a razdo
pela qual, tendo iniciado o meu trabalho como poeta sonoro na metade dos anos 1970, tinha
clara essa necessidade [...] ndo havia uma teoria, por isso decidi fazer este manifesto, e

podemos falar sobre isso logo mais.
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Phila visualizou também essa necessidade, por ter vivido comigo essa experiéncia de
elaborar uma teoria e de fazer uma performance. Por exemplo, Phila, quando chegou aqui, ndo
fazia performance. Porém, acompanhando meu trabalho, vivendo na Italia, comecou também a
performar seus poemas. Eu mesmo o estimulei muito neste sentido. Me recordo que ele fez uma
performance aqui na Italia, eu o havia convidado para participar de um dos meus festivais, que
eu organizava, aqui, em colaboracdo com a Universidade de Bolonha, dirigida por Umberto
Eco, onde ele vivia naquele tempo, e Phila fez uma performance neste festival. No Brasil, pelo
gue eu sabia, ele ndo estava performando, ele o fez primeiramente aqui, comigo, na Italia.
Depois, a Gltima vez que eu o vi... isso foi em 1999, na cidade de Guarda, no norte de Portugal,
num festival. Nés dois éramos convidados desse festival e ele também, naquele contexto,
realizou uma performance.

Bom, saindo desse aspecto das performances, quando ele estava aqui, elaboramos um
texto que foi publicado em um livro que se chama Poesia Sonora, creio que conhece. Parece
que agora encontra-se esgotado, e seria uma grande ideia reedita-lo, porque, nesse livro, tem
muitos ensaios importantes sobre 0 que é a poesia sonora. E penso que Philadelpho, é preciso
dizer, tenha sido quem introduziu, pela primeira vez, a poesia sonora no Brasil. Porque a poesia
concreta, do plano piloto, que é fundamentalmente importantissima, com muitas contribuicdes
para a poesia experimental, ndo tem, porém, o conceito do som, da sonoridade. E ndo tem a
ideia da performance. E verdade que Augusto de Campos tenha feito performance, claramente,
mas ndo se pode dizer que é poesia sonora. Quem introduziu poesia sonora foi o Philadelpho.

Voltando a pergunta que vocé havia feito (a importancia da teoria de Philadelpho): tudo
IS0 como uma introducéo, para dizer-te que Phila havia entendido que, sem uma teoria, ndo se
caminha para nenhuma parte. Uma teoria é necessaria. Ele havia tomado, como ponto de
partida, a poesia sonora para avangar mais além. Ele falava, antes de morrer tragicamente, sobre
a interpoesia, que era a teoria que ele estava elaborando, onde ele dava passos importantissimos
com o uso da tecnologia. Ele trabalhava com o Wilton Azevedo, que, também,
desgracadamente, ja morreu; porém, a ideia era a de ir mais além dos meios tecnologicos.

Para entender bem o trabalho de Phila é necessario, antes, dizer que, primeiro, tenha
trabalhado sobre a pagina — entenda-se, sobre o papel, trabalhando sobre a imagem e que é
fruto da Mostra Poesia Intersigno que ele organizou, como eu ja mencionei. Ele comegou como
poeta visual e, depois que chegou aqui na Italia, através de meu trabalho e de meus contatos.
Por exemplo, ele me acompanhava nos festivais. Eu ia ao festival de Florenga, ele me
acompanhava com sua esposa, suas filhas. Vivemos praticamente juntos por um ano. Ele tomou

todos os estimulos da performance da poesia sonora, dentro de si mesmo, ao ponto de ele, que
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nédo era um performer, tenha comecado a experimentar a performance. Primeiro vem a poesia
visual, depois vem o performer de poesia sonora. E, também, claramente, sem esquecer 0
teorico, pois este € um dos aspectos importantes de seu trabalho. Ele ja havia publicado, nesta
época, um grande livro sobre a poesia visual.

Era um grande pesquisador, penso que esta é a primeira caracteristica de Phila. Entéo,
para chegar ao terceiro ponto, a interpoesia, que era o Ultimo estagio do seu trabalho (e que
estava desenvolvendo, quando, desgragadamente, veio a falecer): Phila, de alguma maneira,
estava com o impeto de ir mais além, com o uso da tecnologia. Eu ndo sei se o trabalho de
hipermidia estava correto ou ndo. Eu e Philadelpho discutiamos muito sobre isso. Pois, para
mim, algo que é muito importante é o ato ao vivo e o corpo do poeta que performa seu trabalho
na frente de um publico, que é a esséncia da minha teoria da polipoesia. Na poesia intermidia,
Phila estava mais proximo da tecnologia. Se vocé conhece os seus ultimos trabalhos, reconhece
um experimento muito interessante, porém dentro de uma perspectiva tecnoldgica, juntamente
com os conceitos da poesia intersigno. E faltava. E esse era o ponto que discutiamos muito: que
faltava a presenca do corpo, de um performer.

Certamente, ele ndo esta aqui; e, portanto, ndo sabemos que impulsos e caminhos esse

projeto iria desenvolver no futuro.

PW: Vocé considera que o caminho apontado pela tecnologia, no sentido de interagdo com
0 publico, ou seja, criando a possibilidade de uma participacdo, e até mesmo uma
coautoria entre publico/usuério e o0 poema, pode-se considerar ainda dentro do territdrio
da poesia sonora?

EM: Penso que a poesia sonora pressupde sempre a presenga ao vivo, Com 0 COrpo e a voz, que
sdo dois elementos tipicos da polipoesia. Porém, se vocé anula o corpo e se vale somente do
elemento do trabalho digital, o que se passa agora com muitos trabalhos que eu recebo e que
vejo, ndo ha o corpo, ndo ha a performance; sdo quase uma evolucdo de videogame, entende o
que digo? Claro, ha um nivel mais intelectual e mais trabalhado; porém, nédo se realiza uma
performance. Este era o ponto no qual Phila trabalhava, quando ocorreu sua partida.

Pode ser que eu pudesse convencé-lo a tomar uma direcdo diferente, como, por diversas
vezes, ocorreu; porque, para mim, Phila era mais que um amigo, era um irm&o. Nos dois nunca
tivemos nenhum dissidio, estivemos sempre marchando juntos, com uma sensacao de fazer algo
importante. Certamente, tinhamos muitos projetos juntos que se interromperam. Um pouco
antes de morrer, Phila havia organizado uma itinerancia de performance de poesia sonora, da

qual eu participaria, juntamente com mais dois artistas espanhois e um poeta sonoro portugués.
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Este evento ocorreria em Sdo Paulo, Belo Horizonte, Rio de Janeiro e Maceid. Pois bem,
simplesmente ele morreu dois dias antes de comecar esse festival. Eu recebi a noticia quando
estava na regido das Canarias, na Espanha; a embaixada italiana de Sdo Paulo me comunicou,
perguntando o que iriamos fazer. Eu prontamente respondi “precisamos fazer o festival, porque
esse foi o Ultimo ato que Phila se esforgou para organizar”. Como ele ja ndo estava, decidimos,
entdo, apresentar, em cada noite, como abertura do evento, um video onde o Phila performava

um dos seus poemas sonoros. Foi muito emocionante.

PW: Gostaria que nos contasse alguma performance que tenha presenciado (do
Philadelpho Menezes) e que tenha chamado sua atencéo.

EM: Me recordo de uma performance com o poema Luz; este trabalho gerou boas discussoes
entre n6s. Vou te dizer como ele chegou a fazer este poema e vocé vai entender a afinidade que
havia em nosso trabalho e como haviamos falado e discutido muito. Bem, creio que conhece o
manifesto dos futuristas italianos, quando apresentam a teoria de superformas. Marinetti,’* em
particular, dizia que o artista, quando estivesse em frente ao publico, ao fazer sua performance,
teria também que se mover, mover as maos, 0s bracos, correr, escrever, ter uma relacdo com o
corpo. Ndo podia pér-se fixo, de frente para a plateia, como 0s poetas tradicionais que se
posicionavam sempre imdveis, valendo-se somente da leitura de um texto.

No Manifesto da Polipoesia, eu propus que o corpo, no palco, tinha que fazer coisas,
agir de acordo ao que esta sendo dito. Significa que, em performance, cada movimento criado
pelo performer estabelece uma correspondéncia com o som e a sonoridade que estéa sendo criada
naquele momento. N&o é casual, ndo é aleatdrio, nem instintivo. H4 uma intencionalidade, uma
estrutura elaborada. Como em uma de minhas performances, onde eu executo um movimento
com as maos cuja imagem sugere uma arma disparando enquanto o som sugere o barulho do
disparo (p6-po-po-pd-po).

Voltando a pergunta: Phila me havia dito, em uma noite, “tenho um poema, onde quero
usar a voz e utilizar a médo para escrever no espaco vazio”. Entdo eu perguntei como faria para
criar a visualidade do que estaria escrevendo. A solucdo que ele pensou foi a de nenhuma luz,
tudo muito escuro e uma lanterna, ou um poligrafo com uma luz, de modo que posso mové-la

no espaco criando a visualidade da palavra. VVocé visualizava a escritura da palavra com o uso

4 Filippo Tommaso Marinetti foi um dos criadores do Manifesto Futurista, onde desenvolveu a chamada parole
in liberta, reunindo pintores, poetas, musicos e artistas das mais diversas areas, com um projeto de criagdo de
obras enaltecedoras do presente, na perspectiva de fazer nascer o “homem novo”. O poeta sai de uma condicao
idealizada e romantica, para uma atitude ativa, criando um espetéaculo visual e fonético, um campo dinamico de
forcas.
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de uma lanterna vermelha; entéo, dali, nasceu essa performance “Luz”, que tinha uma relagéo
com os futuristas, com a minha teoria da polipoesia e com a inventividade de Phila. Esse é
exatamente um poema sonoro, onde podemos encontrar a voz, 0 COrpo, 0 movimento e a
imagem (que era algo muito importante ao Phila). Ali, nesse poema, vocé vé todos os elementos

de uma performance de poesia sonora.

PW: No poema sonoro “Poema nao-musica”, Philadelpho Menezes apresenta um
questionamento sobre a fronteira que separa a poesia sonora, da musica experimental,
posto que ambas trabalham com a dimensao do som. A pergunta que lhe faco é se podemos
pensar em uma especificidade da poesia sonora — ou uma fronteira, neste territorio que
chamamos de Poesia Sonora.

EM: Podemos partir do seguinte ponto: Phila foi sempre muito inteligente. Em seu trabalho,
havia sempre uma instancia conceitual. Como no poema mencionado, ele sempre pensava na
estrutura mental dentro do poema; € uma marca de sua producdo poética. No poema que
referiste, ele simplesmente quer provocar a reflexdo de que a poesia ndo € mdsica, ou, pelo
menos, ndo é a masica que convencionalmente se concebe hoje, a musica popular, instrumental,
samba, ou 0 que se entende por ai.

Na poesia, existe outro modo de sonoridade. Estou agora me referindo a poesia escrita,
gue tem o seu aparato, seu método estrutural, que contém o som, com todas as técnicas da
retorica que conheces muito bem. Quando lemos Dante Alighieri, ou 0s poetas classicos, ou 0s
poetas brasileiros, existe toda uma sonoridade do verso escrito, uma melopeia — e iSso € preciso
considerar também.

Agora, voltando a pergunta: a poesia sonora ndo € musica; isso é um ponto essencial. O
primeiro ponto de sua especificidade é este: poesia sonora ndo € musica. Se pensarmos em
termos de musica, a nota do é a mesma, aqui na Italia, assim como ai em Séo Paulo, porque
temos um cddigo comum; porem, a poesia sonora ndo tem este codigo musical. Ela emprega a
v0z, porém ndo como canto.

Paul Zumthor escreveu, muitas vezes, sobre meu trabalho, e posso dizer que ele
encontrou uma definicdo importante sobre essa questdo: a distingdo entre oralidade e
vocalidade. Na poesia sonora, vocé tem a voz que desenvolve a vocalidade na oralidade. O que
isso significa? Que desenvolve algo sobre a linguagem. Eu utilizo a voz, onde posso controlar
a altura, a tonalidade, o tempo, o timbre, posso fazer muitas coisas, sem ser um canto. Eu tenho
a voz e trabalho sobre a linguagem. Isso se da, como dizia Paul Zumthor, “na oralidade e na
vocalidade”. E oralidade, quando emprego as palavras com a intencdo de comunicar algo

compreensivel, cujo conteldo esta ligado ao significado das palavras. Por outro lado, quando a
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palavra esta desconstruida, quando vocé a escuta quase como um rumorismo, isto é a
vocalidade, porque ndo é possivel reconhecé-la dentro de um cddigo comum. Isso é uma
distingdo que fazia Paul Zumthor sobre a linguagem.

Entdo, poesia sonora nao é masica, isso € um conceito claro. Porém, vejamos: em alguns
de meus poemas, eu utilizei a masica, a guitarra e outros sons como acompanhamento. Sempre
que se utiliza a masica, em um poema sonoro, € necessario colocar a voz como o elemento
principal e a musica como elemento secundario (hum segundo plano, como tessitura,
atmosfera). Ou seja, a voz € protagonista, € a prima dona, e, a musica, coadjuvante. Isto € muito
importante. Em uma cangdo, ocorre exatamente o contrério: a musica € muito mais importante.
Quando vocé ouve Caetano Veloso cantar “dias dias dias”, que € um poema de Augusto de
Campos, a musicalidade ali € muito importante. Claro, o texto €, sim, literario, mas a
musicalidade é muito mais. Esta obra é uma can¢édo, ndo podemos dizer que € um poema sonoro.
O poema sonoro, isso é muito importante, tem a especificidade da voz que trabalha a oralidade
e a vocalidade a partir da linguagem. E a palavra poesia? Por que poesia? Porque poderia
também borrar, mudar de definicdo, chamar de outra coisa! Porém, chamamos de poesia porque
n6s partimos da linguagem. A linguagem é o ponto de partida. E a partir da linguagem que

trabalhamos.

PW: Na ultima parte de sua resposta, vocé coloca uma énfase na poesia. Isto me leva a
refletir: como a poesia sonora ocupa um lugar no territdrio da Poesia e, por consequéncia,
da Literatura?

EM: A palavra poesia € uma palavra inflacionada, empregada, durante muitos séculos, e
vinculada restritamente a escrita. Muitas vezes, quando eu apresentava a poesia sonora, me
diziam: “mas isso € poesia?”. Sim, é poesia, porque utilizamos, como havia mencionado, a
linguagem de uma maneira distinta. Eu penso que a utilizacdo da palavra poesia para denominar
0 que fazemos seja correta. Existe a poesia escrita, que é a poesia linear, ndo feita para
necessariamente ser declamada. Quando escrevo uma poesia e a leio, ela j& se faz, se realiza no
ato da leitura, ndo carece da necessidade da declamacdo. Claro que ha muitos poetas que
declamam seus poemas; todavia, este ato ndo € intrinsecamente necessario.Ou seja, a poesia
escrita prescinde de sua declamacéo.

Por outro lado, na poesia sonora, ndo ha escritura; € somente oralidade e vocalidade. Se
quero escutar poesia sonora, tenho que ouvi-la ao vivo, ou no disco, ou cd. Ou, agora, assisti-

la nas redes sociais. Eu ndo posso entregar um papel e “ali estara contida a poesia sonora”. Nao
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é possivel. A poesia sonora se relaciona com os ouvidos do espectador. Da boca ao ouvido, da
VO0Z & escuta.

Ha outra razdo pela qual a palavra poesia se justifica: toda a tradicdo da literatura nasce
da oralidade, todos os poemas épicos, A lliada, e A Odisseia, de Homero, eram poemas
cantados. Os aedos eram poetas orais. Toda a tradicdo antiga era oral. Isso ndo quer dizer que
ndo seja literatura! Ou seja: a literatura ndo se restringe a escrita. A literatura transcende a
escrita. Podemos pensar 0 mesmo da poesia sonora: através de um poema sonoro, podemos
transmitir as grandes ideias, os grandes temas da literatura, da existéncia, da vida. Eu tenho um
poema que se chama “poema de cinco minutos”, que € um hino a vida, onde eu apresento tudo
0 que se passa em uma vida. Faco através da oralidade, entende?

Ainda algo mais sobre a escritura: na poesia sonora nao hé escrita; porém, existe o que
eu chamo de “esquemas de execucdo”. Nesse material encontram-se desenhos, notacdes,
signos, elementos de escritura, que ajudam ao performer na execugdo de seu poema. Tenho
trabalhado com Frederico Fernandes e vamos publicar esses esquemas de execugéo de todos 0s
meus trabalhos, desde a metade dos anos setenta até alguns anos atras. Neste material, ndo ha
poesia escrita, sdo procedimentos que auxiliam a performance.

Agora, temos falado sobre a performance. A palavra “performa” é também um termo
muito geral, derivado do latim per forma, “ver através da forma”. Fala-se da performance de
um cozinheiro, de um jogador de futebol, ou seja, € uma palavra muito genérica, e utiliza-se

também para se referir a poesia sonora. Por isso, eu prefiro dizer “ato de polipoesia™.

PW: Ha uma performance sonora, de Philadelpho, na qual ele |6 um poema enquanto
mastiga amendoins. Nessa acdo de mastigar algo, enquanto declama, cria-se um ruido,
uma fissura no que seria um gesto puramente declamatério. Essa performance ¢ um dos
poucos registros em que vemos Philadelpho performando.

EM: O poema de Philadelpho que mencionaste é um exemplo claro da passagem da oralidade
para vocalidade. Quando ele comeca a ler o texto classico, ao ser lido, é da ordem da oralidade.
Entretanto, quando sua boca esta cheia de amendoins, passa a ser vocalidade. O ato de mastigar
enquanto Ié interrompe o fluxo do discurso verbal. Claro que Phila, dotado de inteligéncia e
ironia, faz também uma provocacgéo contra uma forma classica de declamacao. Na performance
que eu assisti aqui na Italia, ele utilizava-se de um texto de Dante Alighieri enquanto mastigava.

O texto de Dante representa uma critica a todos 0s textos escritos, ou seja, ao estatuto
da escrita. Como eu dizia ainda ha pouco, 0s textos escritos ja estdo carregados de sentido; seu

conteddo ndo se altera ao serem lidos. O autor italiano Boccaccio declamava os textos de Dante,
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na igreja de Santa Cruz, em Florencia, e ele lia de uma maneira. Porém, se eu leio o texto de
Dante, leio de outra maneira, mas o texto continua 0 mesmo. Além do mais, ele ndo te oferece
uma indicacdo para a declamacéo, porque o texto foi escrito, como dizia o filésofo alemao
Heidegger, para ser lido no siléncio da mente. Eu, quando fagco um poema sonoro, crio uma
estrutura, um esquema de execucdo que determina como fazer. Este esquema de execucgdo
forma parte da estrutura do poema, € invariavel. Sem os dispositivos ali apresentados néo existe
0 poema sonoro. Se fiz isso ha 30 anos e o apresento agora, ele € o0 mesmo, porque ali estdo as
indicacdes da performance.

O texto linear ndo te da nenhuma indicacdo para ser performado, vocé faz uma
interpretacdo pessoal. A poesia sonora pressupfe um procedimento, que atua sobre a
linguagem. O poema do Phila é perfeito para exemplificar este questionamento: vocé I&, mas
ndo sabe como ler; e é quase indtil ler daquela maneira, ao ponto que, ao colocar um monte de
amendoins na boca, ele corporifica, num gesto, este “ndo entender nada”. Isso significa
vocalidade; quando a palavra € destruida, quando passa a utilizar a linguagem de outra maneira,
ndo mais como um cddigo de comunicagdo convencional, e sim como um ato de recusa. Mas,
atencdo: é um ato aparentemente de destruicdo porque, a0 mesmo tempo, € um ato de
construcéo, de ressignificacio através da linguagem. E um gesto de restituir a forca da palavra,
tdo desgastada pelo uso comum. Quando eu digo a palavra amor, vocé entende de pronto os
referentes comuns associados a essa palavra. Porém, quando eu distor¢o esta palavra, eu alargo
o sentido, eu amplio as possibilidades de sensacfes. Desta maneira, a vocalidade ndo é
simplesmente negativa; € destruicdo e reconstrucdo, ao mesmo tempo.

No Manifesto de Polipoesia eu digo que se deve matar a palavra, destrui-la, para
reconstrui-la nova. A palavra deve ser penetrada desde seu interior, para ser recriada no exterior.
S6 assim pode-se liberar toda a potencialidade de sonoridades que habitam dentro de cada
palavra. Eu havia feito uma performance nos anos oitenta que se chamava “diario come”, onde,
ao vivo, utilizava uma peca de megafone, num formato de trombeta, para modificar a voz.
Naquela época, trabalhavamos com sistemas analdgicos, e nao digitais, como se utiliza hoje; e
ai tudo € muito mais sensivel. Com essa tecnologia digital se pode fazer qualquer coisa, mas,
naquele tempo, quando eu fazia minhas primeiras performances (como esta que eu mencionei),
para se ter um efeito especifico, havia que se trabalhar o dia inteiro. Entdo, eu tinha este
instrumento para criar um efeito de vocalidade. Esse poema, agora, esta selecionado para fazer

parte de uma galeria.
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PW: Creio que esse trabalho, que esta preparando juntamente com Frederico Fernandes,
deve trazer muitas contribuicdes para os estudos dos processos criativos da poesia sonora,
uma espécie de estudo genético da poesia sonora.

EM: Penso também desta maneira. Muitas vezes, quando faco laboratorio ou conferéncia, me
perguntam se a poesia sonora ¢ algo facil. Sim, quando olhamos de fora parece muito facil,;
quando escuto um poema, parece simples; quando ouco os poemas do Phila parecem simples.
Sim, porém, muito complexos; é muito dificil em seu processo de criacdo. Parecem simples;
porém, antes, existe um longo e grande trabalho. O que vocé chama de genética de um poema
eu chamo de “esquema de execucdo”; mas 0 que eu posso te dizer é que € muito dificil fazer
um poema sonoro. Exige muito tempo de elaboragdo para sair da ideia até chegar a criacao de
um poema. E, as vezes, eu levo meses na criagdo, porque ela envolve muitos processos, como
a voz, e, as vezes, gravacdo. O tempo é uma questdo fundamental na poesia sonora. Todo o
trabalho com a linguagem exige muito processo. Entdo, desta forma, a intencao de publicar os
esquemas de execugédo de meus trabalhos vai nessa diregdo de compreensdo da complexidade
e da profundidade envolvidas nessa pesquisa de criacdo com a poesia sonora.

PW: Tendo em vista a vocacdo de ruptura, de expansao dos limites e fronteiras, tdo
caracteristicos, gostaria de te ouvir sobre como tem observado o movimento da poesia
sonora na atualidade? Quais os caminhos e as tendéncias que tém lhe chamado atencédo?
Ou, até mesmo, questionamentos sobre essa forma de criacdo tdo potente que é a poesia
sonora.

EM: Respondendo essa questdo do que, hoje, € a poesia sonora — ou as inimeras producdes
que se intitulam poesia sonora —, eu penso que [ela] tem uma enorme possibilidade de ser
expandida. Claro, entendo como poesia sonora este trabalho da voz, relacionado aos seus
elementos de midias e em ato performativo; eu ndo falo de musica ou de arte performatica.
Tenho acompanhado, nesses anos todos, muitos festivais, e tenho visto a poesia sonora em
pleno desenvolvimento. E claro que muitos jovens me procuram, me pedem conselhos, me
mandam seus materiais... eu recebo materiais de toda parte do mundo. Mas 0 que se passa é
gue, muitas vezes, esses jovens ndo tém a paciéncia de escutar o que ja foi produzido antes;
escutar, estudar os grandes poetas sonoros. Eu, por exemplo, quando comecei a produzir poesia
sonora nos anos setenta, eu conhecia todos os poetas. Eu passava um tempo estudando,
conhecendo tudo o que havia sido produzido antes de mim — como criavam seus poemas, Como
apresentavam suas teorias; estudava sobre as vanguardas, os seus manifestos, tudo, tudo. Por

qué?
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Eu desejava criar algo especial, original, algo com o qual eu me identificasse e, de certa
forma, me definisse. Queria criar uma poesia que fosse minha e ndo, simplesmente, uma copia,
a-maneira-de. Eu escuto atentamente os trabalhos desses jovens que me solicitam ajuda ou
conselhos, porém poucos desses trabalhos sdo originais, com elementos novos. Se ocupam de
copiar o que eu, ou outros tenham feito. Isso € um problema. E preciso ir além, inventar algo
novo. Se olharmos essa enorme capacidade da tecnologia, é possivel ficar até perdido. Quantas
possibilidades!

Quando eu comecei, gravavamos em fita magnética, tinhamos que cortar para fazer uma
montagem... pensa que loucura que era, em comparacao ao que dispomos hoje! Até o inicio
dos anos noventa estava assim; todo o sistema era analégico. Hoje, quando trabalho com um
poema sonoro, é uma maravilha, porque tenho tudo, consigo gravar tudo, armazenar, mexer,
alterar o quanto quero; existe uma possibilidade infinitamente maior do que dispinhamos.
Porém, apesar disso, como existe muita tecnologia, parece que, em dire¢do oposta, ha uma
abstinéncia de ideia; ou, pelo menos, cria-se muitas coisas que eu ja conheco. De todo modo,
sou um otimista, vejo que a poesia sonora tem um grande caminho pela frente. Existe muito

espaco para expandir e fazer melhor do que minha geracdo conseguiu produzir.

PW: Uma ultima questdo: a tecnologia possibilita muitas coisas, como também pode nos
afastar e bloquear a criatividade. Como, no meio de tanto acesso as informaces e
tecnologias, podemos cavar um espaco para a poténcia da voz na poesia sonora?

EM: E possivel encontrar, na voz um grande amor, uma grande energia. Ha que buscar. A
tecnologia esta ai para nos servir — e ndo para nés estarmos a servico dela. Para isso, € preciso
dominé-la. Se ndo fazemos isso, a tecnologia te mata. Eu percebo muito isso: uma utilizagédo
excessiva da tecnologia, porem sem alma.

Antes de fazer um poema, vocé tem que conhecer perfeitamente as ferramentas de que
dispde, as tecnologias que podem estar a servico do seu poema. E preciso dominar essas
ferramentas. E a tecnologia é tdo somente uma ferramenta. Ha que domina-la, para que ela néo

destrua a alma do seu poema.
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APENDICE B - ENTREVISTA DE ANA ALY A PAULO WILLIAMS

[Realizada nos dias 22 e 28 de fevereiro de 2024, em S&o Paulo]

PW: Vocé partilhou a vida com Philadelpho e participou ativamente da producéo de sua
obra. Poderia nos contar um pouco sobre essa experiéncia e como enxerga a singularidade
do trabalho do Philadelpho com a poesia sonora, como poeta e tedrico?

ANA ALY : Para responder essa pergunta me vém algumas lembrancas dessa convivéncia com
o Phila, como poeta, artista, intelectual, amigo, companheiro. Especificamente sobre a poesia
sonora, acho que a relagdo com a sonoridade se origina do proprio corpo dele. O Phila era
pianista, era um excelente intérprete de Bach, tocava um piano classico maravilhosamente, e
com essa préatica do piano ele desenvolveu uma caracteristica muito interessante: ele utilizava
muito as maos e o0s dedos para treinos com o piano, exercitava os dedos para que adquirissem
forca, agilidade... este mesmo método ele utilizava para estudar a métrica dos poemas, poemas
classicos, poemas em verso. Toda a formac&o dele era uma formacgdo muito erudita. Entdo, para
fazer essa contagem métrica, ele trabalhava com os dedos, batendo com os dedos, encontrando
0 ritmo da métrica do poema e criando uma sonoridade no tamborilar dos dedos. Dai, talvez,
esteja essa raiz mais profunda com a sonoridade da poesia, a sua rela¢cdo com a masica e com
0 corpo pulsando o ritmo do poema.

Quando o Phila comeca a trabalhar com a poesia sonora, ele sente a necessidade de criar
uma teoria sobre a poesia sonora no Brasil, que até entdo ndo havia nada; entdo, ele publica o
livro Poesia Sonora e, nele, apresenta as maiores ideias e vertentes sobre a poesia sonora que
havia até entdo. Ou seja, ele sempre teve essa preocupacao teérica, de fundamentar seu trabalho
em torno de uma teoria sélida. Simultaneamente, ele comeca a desenvolver seus experimentos
sonoros juntamente com os alunos no laboratério da PUC. Ele sempre se empenhava; isso era
algo muito forte nele, de criar um trabalho original, que, de alguma forma, se relacionava com
as tradi¢bes da poesia sonora (apresentada, por ele, no livro), mas, ao mesmo tempo, que
rompesse, em alguma medida, com essas tradigdes. Ele pensava em criar uma poesia sonora
totalmente prépria, a partir da poesia “Intersigno”. E que tivesse uma marca brasileira, assim
COmMo 0S poetas concretos construiram uma teoria poética que influenciou toda uma geragéo e
toda uma producéo poética. Este trabalho foi interrompido com sua morte.

Uma outra caracteristica marcante que enxergo na obra dele € o humor, com um certo
carater irdnico; as vezes, até, jocoso. Em muitos dos seus trabalhos, vocé enxerga este traco,

tanto nos poemas visuais como Nnos poemas sonoros. Mas o que eu reconhego como
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singularidade de sua poesia sonora — e que abrange toda a sua produ¢do como poeta — é a
poesia “Intersigno”. De certa forma, toda a sua producédo esta atravessada por esse conceito,
que ¢ a ideia de uma poesia feita a partir da fusdo de signos verbais, visuais e sonoros, que
trabalha com a interacdo das linguagens. Philadelpho teve a preocupacdo de mostrar o percurso
evolutivo da poesia experimentalista brasileira. E o que ele faz no livro Poética e Visualidade,
onde discutia os caminhos tracados desde a poesia concreta até chegar nos seus limites, para
poder avancar para outros caminhos. Tem uma for¢ca muito grande da presenca dos concretistas,
como tinham sido desde entdo as maiores inovagdes da poesia experimental. E, dali, tudo nasce;
e, de certa forma, o que Philadelpho estava querendo mostrar era, por um lado, a imensa
importancia dos poetas concretos, o que eles trouxeram e a influéncia deles, mas que o caminho
ndo era mais aquele. Os poetas concretos abriram portas; mas, depois que estas portas se
abriram, fica dificil controlar o que vai acontecer. E Philadelpho trazia essa provocacéo: “qual
era o rumo? Para onde estava apontando a poesia experimental, quais 0s novos paradigmas para
uma nova forma de criar e pensar a poesia experimental brasileira?”. Ele definiu esse novo
paradigma como “Poesia Intersigno”. Esse foi o grande pensamento estético e a contribuicao

tedrica dele.

PW: Como parte dessa pesquisa, eu faco a analise de trés poemas sonoros do Philadelpho:
“Céu da boca”, “Poema ndo-musica” e “Poema sonoro para sarau”. Gostaria de saber se
vocé acompanhou o processo da criagdo desses poemas, conversavam, discutiam sobre o
processo criativo... Pode nos dizer algo nesse sentido?

AA: Falar um pouco sobre 0s poemas sonoros é apresentar um pouco da minha percepcao e 0
que Phila e eu discutiamos sobre o seu trabalho, os seus poemas. NOs trabalhdvamos muito
juntos, principalmente com a poesia visual, da qual eu estava muito proxima. Ja, na criacao
desses poemas, eu ndo trabalhei diretamente; eles foram desenvolvidos dentro do laboratério
da PUC-SP. Ele criou esse laboratorio com essa forca, esse impulso que ele tinha de criar, de
inventar; dai, surgiu esse laboratério de sonoridade e experimentacGes, com 0s alunos
pesquisadores do Programa de Comunicacao e Semiotica, da PUC-SP.

Sobre o poema “céu da boca”, acho que existem duas possibilidades de leitura. A
primeira leitura € o carater de eroticidade que o poema traz, os estalos da lingua batendo no céu
da boca, como se fossem estrelas salpicando no céu. A forga que tem a respiragdo, no poema,
cria uma sensacao de prazer, uma respiracdo que é quase COmMo um orgasmo, COmMo Se a pessoa
gue esta performando o poema estivesse nas nuvens, nesse céu. Claro que essa é uma

interpretacdo de conteldo, de sentidos que 0 poema desperta; de como 0 som do poema poderia
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ser traduzido, criando uma situacéo sinestésica. A segunda leitura é a experimentacdo da voz
em seu aspecto de espacialidade, que gera uma partitura de nuances vocais: tem som, tem
lingua, tem respiracdo, tem quase palavra, tem risos — traduzindo essa comunicacao sonora
para um imaginario visual.

Sobre 0 “Poema ndo-mdasica”, o que tenho para dizer € que esse poema encontra muita
correspondéncia na prépria formacdo do Phila como musico, e no seu trabalho como poeta.
Talvez, ai, ele tenha provocado esse questionamento do que € ou do que ndo €, nessa
sobreposicao de temas musicais: uma musica classica e o canto dos pigmeus. Lembro do Phila
falar como percebia uma correlagdo entre o canto dos pigmeus, que tem essa comunicagdo
fonética e, quando sobreposta a sinfonia de Mozart, se associam. Ele ouvia assim, entdo: a partir
da sobreposicao, ele identificava pontos de convergéncia de harmonia entre as duas pecas.

Ja sobre 0 “Poema sonoro para sarau” o que acho interessante a destacar é o lugar do
humor irénico que o poema traz. O Phila falava do Drummond como um poeta maior e, ali, néo
h& uma critica ao Drummond, mas ao lugar sacralizado da poesia. Ele mastiga essa sacralidade.
Ele mastigava aquele amendoim japonés que € muito crocante e, quando vocé o mastiga, ele
faz bastante barulho. Essa é uma performance muito fisica; vocé sente o mastigar de forma
fisica; tem até cheiro. Quando ele faz isso para fazer uma declaracdo de amor é algo muito
cdmico. Vocé nao se declara com a boa cheia, mastigando, cuspindo; isso é contra o decoro.
N&o é s6 para dentro é para fora também. E performatico. No sentindo do contetido, ele esta
fazendo uma critica ao bom comportamento de um sarau, representado por uma pequena
burguesia que esta ali para ouvir um poema bem declamado, para se mostrar comportada, bem
aceita. Esse poema causa um tremendo incoémodo nas pessoas; € um pouco chocante, pode
enojar; 0s bons modos caem por terra totalmente. E ele pode fazer isso mudando o poema-base.
N&o interessa se € o Carlos Drummond, ou Dante ou Shakespeare; o que importa é a atitude de
destruir os bons modos de narrar, do bem falar, da boa dic¢do. E tem também a questéo fisica
da sonoridade que este gesto performatico traz. E essa sonoridade pode agucar outros sentidos,
que ndo é sb o sentido de escutar. Quando vocé pde um objeto crocante, na boca, ele muda
totalmente o sentido da lingua; vocé altera as palavras de uma certa maneira, aquele som esta
interferindo no sentido do significado da palavra, esta trazendo uma nova significancia. Bom,
eu ndo sou semidtica, mas é assim que eu vejo este poema. Este gesto performativo nao era
nada gratuito, era extremamente pensado, calculado, e, claro, o incbmodo que causava levava
0 publico a rir de constrangimento ou rir de escarnio, ou deboche, ou um riso espontaneo de
nervosismo. Mas era comico. A finalidade do poema talvez fosse esse riso, que completa o

poema.
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PW: Vocé organizou e publicou o livro Coisia Reunida, o livro péstumo com o trabalho
da poesia visual de Philadelpho Menezes. VVocé destacaria algum trabalho que te marcou?

AA: Foi um trabalho muito importante publicar este livro ao qual vocé se referiu, um livro que
apresenta a importancia e relevancia do trabalho poético que o Philadelpho produziu. Foi um
trabalho muito meticuloso, junto com os editores, e que envolveu muita gente. Acho que o
resultado ficou lindo.

Sobre a questdo sobre um poema que marcou, eu destacaria 0 poema “inserto”; acho
este poema sensacional. Esse poema traz em si todo o conceito da poesia intersignos: é um
poema que tem movimento, palavra escrita, mas também é poesia sonora. E performético e
interativo, pois convida o publico a interagir com o poema. Acho esse poema genial! Ao mesmo
tempo, ele traz todo o imaginario da escrita, mas é essencialmente sonoro. Neste poema vocé
observa as linguagens interagindo em fluxos semanticos (imagem, som, gesto). Todos 0s seus

sentidos sdao movidos ali. O verso é muito imageético e seu significado muito forte.

PW: Dentro do acervo do Philadelpho, existem outros materiais de poesia sonora que vocé
pretende trazer a publico, em algum momento?

AA: Bem, eu tenho muita coisa, ainda; muitos materiais com 0s quais eu estou trabalhando e
pretendo, sim, editar e divulgar, porque o trabalho do Philadelpho merece e precisa ser

conhecido. E eu me esfor¢o para isso.



