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RESUMO

A poesia brasileira contemporanea escrita por poetas mulheres tem oxigenado e
potencializado a producdo poética atual. Os textos poéticos, diferentes entre si, alavancam
linhas de forca e de criacdo que tornam variado o produzir poético na contemporaneidade.
Diante desses pressupostos, essa pesquisa pretende estabelecer uma relacdo entre a poesia do
presente e as nogOes de tempo, arquivo e corpo. Como base de reflexdo, se desenvolve um
pensamento acerca do coreografar da (e na) poesia. Esse coreografar, advindo das
perspectivas tedricas da danca, € entendido, no &mbito desse estudo, como um exercicio de
esgarcar a linguagem, procurando nela aquilo que ela ndo diz. A poesia de mulheres, nesse
sentido, coloca em declinio as significagdes habituais, haja vista que a construcdo dos sentidos
na poesia estd sempre por fazer e sendo feita. O designio desse trabalho ndo é elaborar
consideracdes encerradas e estaticas acerca da poesia do presente, mas coreografar com essas
producdes, extraindo desse encontro uma experiéncia de saber. Entregar-se para a inclinacéo
coreografica do poema é permitir a formacdo de leituras que acrescentam ao debate da poesia
contemporanea. Para tanto, esse trabalho se interessa pelo estudo das obras de Ana Martins
Marques, Angélica Freitas, Bruna Beber, Cristiane Sobral, Laura Liuzzi e Maria Rezende,
poetas em atividade no Brasil hoje. A chave tedrica do estudo tensiona as contribui¢des tanto
de autores(as) modernos(as) quanto de autores(as) contemporaneos(as). Outrossim, sdo
colocadas em interacdo leituras no campo da danca, da filosofia, e da literatura
contemporanea. Com a intencdo de explicitar e delimitar os movimentos coreograficos feitos
na poesia, 0 texto dessa dissertacdo é fragmentado em trés partes. A primeira parte, intitulada
de “Coreografias no tempo e com o tempo”, explora os rompimentos, as aberturas e os
afastamentos que a poesia promove no e em tempo presente. A segunda parte, “Coreografias
no e do arquivo”, problematiza as associacdes € as correspondéncias operadas pela poesia no
e com o arquivo literario e cultural. A terceira parte, denominada de “Coreografias dos
corpos”, investiga a heterogénea e robusta presenca das corporeidades na poesia hoje. Por
fim, as experiéncias de saber que marcam o coreografar poético estimulam outras
sensibilidades, instigam outras linhas imaginativas, e esgargam a linguagem visando liberar e
poetizar as significacOes e as inscri¢des inteligiveis.

Palavras-Chave: Poesia Brasileira Contemporanea. Poetas Mulheres. Poesia do Presente.
Poesia e Danga.



RESUMEN

La poesia brasilefia contemporanea escrita por poetas mujeres ha estimulado y potenciado la
produccion poética actual. Los textos poéticos, distintos entre si, impulsan lineas de fuerza y
de creacion que transforman en algo variado la produccion poética en la contemporaneidad.
Frente a estas suposiciones, esta investigacion pretende establecer una relacién entre la poesia
del presente y las nociones de tiempo, archivo y cuerpo. Como base de reflexion, se desarrolla
un pensamiento acerca del coreografiar de (y en) la poesia. Esto a que llamamos coreografiar,
proveniente de las perspectivas teoricas de la danza, es entendido, en el ambito de este
estudio, como un ejercicio de desmenuzar el lenguaje, buscando en ella aquello que ella no
dice. La poesia hecha por mujeres, en este sentido, debilita las significaciones habituales,
considerando que la construccion de los sentidos en la poesia estd siempre por hacer y siendo
hecha. El propdsito de este trabajo no es formular consideraciones cerradas y estaticas acerca
de la poesia actual, pero coreografiar con estas producciones, extrayendo de este encuentro
una experiencia de saber. Entregarse a la inclinacion coreografica del poema es permitir la
formacion de lecturas que afiaden algo al debate de la poesia contemporanea. Para estos fines,
este trabajo tiene un interés por los estudios de las obras de Ana Martins Marques, Angélica
Freitas, Bruna Beber, Cristiane Sobral, Laura Liuzzi y Maria Rezende, poetas que actdan en
Brasil hoy. La clave tedrica de la investigacion tensa las contribuciones de autoras y autores
modernos, asi como las de autoras y autores contemporaneos. Ademas, son puestas en
interaccion lecturas en la esfera de la danza, de la filosofia y de la literatura contemporanea.
Con la intencion de explicitar y de delimitar los movimientos coreograficos hechos en la
poesia, el texto de esta disertacion esta fragmentado en tres partes. La primera parte, titulada
“Coreografias en el tiempo y con el tiempo”, explora las rupturas, las aperturas y los
alejamientos que la poesia promueve en el tiempo. En la segunda parte, “Coreografias en el
archivo y del archivo”, problematiza las asociaciones y las correspondencias de la poesia en el
archivo literario y cultural. La tercera parte, que esta nombrada “Coreografias de los cuerpos”,
investiga la heterogénea y robusta presencia de las corporeidades en la poesia hoy. Asi, las
experiencias de saber que marcan este coreografiar poético estimulan otras sensibilidades,
incitan otras lineas imaginativas y desmenuzan el lenguaje, proponiendo liberar y poetizar las
significaciones y los registros inteligibles.

Palabras-clave: Poesia Brasilefia Contemporanea. Poetas Mujeres. Poesia del presente.
Poesia y Danza.
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pre-texto

versos em deslocamento

Por que ler a poesia do presente escrita por poetas
mulheres??

Se o) mundo nao fosse/esse aterro
de/maquinas/barbas/pilhas” (BEBER, 2012, p. 30),
provavelmente, e sem certeza encarcerada, seria
dispensavel o poema. E nesse “talvez, com um
apanhado/de palavras nas mios” (LIUZZI, 2010, p. 13)
que, diante de “um palco abandonado”, se encontra um

instavel sujeito lirico pronto e disposto “para cantar uma

! Exercicio de bricolagem de versos das obras das autoras integrantes do corpus dessa pesquisa. Intervengio
tida como “versos fora de lugar” que, reunidos, trabalham na produgido de um sentido — ou de varios
sentidos. Bricolagem poética que ndo é auséncia da voz, mas o exercicio de poténcia na reunidao da voz de
quem pesquisa com as vozes liricas pesquisadas. Tentativa de formular uma resposta ao questionamento geral
que incitou o ato de pesquisar. Fragmentos alocados que vido de encontro ao que propde Gilles Deleuze e
Félix Guattati acerca do ato da escrita: “Escrever ndo é certamente impor uma forma (de expressio) a uma
matéria vivida. A literatura esta antes do lado do informe, ou do inacabamento (...). E nesse processo, é nessa
escrita proxima de “uma passagem de Vida que atravessa o vivivel e o vivido” (DELEUZE; GUATTARI
1997, p.11) que esse pré-texto se coloca.
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musica/e sait” (BEBER, 2012, p. 09). A poesia do
presente convoca para uma experiéncia coreografica que
incide e dilata mesmo o mais minucioso ponto da
existéncia. Essas gestualidades dancantes sao feitas
“parindo  poesia/trazendo  palavras ao mundo”
(SOBRAL, 2016, p. 97). Essas palavras estio em
oposi¢ao ao mundo de maquinas, barbas e pilhas, visto
que sao palavras que resguardam e intensificam a aguda
intimidade do individuo com a sua forca de (se) produzir
sensivel. Os poemas contemporaneos nem tudo sabem,
especialmente se “duas pessoas dancando/a mesma
musica/em  dias  diferentes/formam um  par?”
(MARQUES, 2018, p. 7). E justamente por diferir do
saber regulado que eles convidam a experiéncia de um
outro saber, chamam para a formacao de um insolito e
distinguido conhecimento. Ao reconhecer “que let/é
uma coreografia” (MARQUES, 2015, p. 82) se assente
também que ¢ pelos caminhos e trilhas da “palavra
maldita” (REZENDE, 2008, p. 11) que se torna
possivel, talvez, acessar uma “fundura e profundeza:
fundacao” (REZENDE, 2012, p. 24) por meio da
escritura poética. A poeta do presente coloca em
perspectiva que escrever ¢ um dedicar “os dedos a
matcenatia/de qualquer jardim” (BEBER, 2009, p. 30),
portanto ato gentil, airoso, precioso. Ao mesmo tempo, a

poeta torna nitido o reconhecimento de que por essa
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mesma escrita, ha algo de “perigoso”, pois quem nela se
envolve fica com “esse gosto recorrente/de incéndio na
boca” (BEBER, 2009, p. 15). Logo, essa escrita também
¢ ato violento, agressivo, interventivo. Esse incéndio da
poesia nada mais ¢ do que um “passar a limpo” dessa
atencao dilatada, “sem riscar as imperfeicoes” desse
traquejo de vida rascunhado (LIUZZI, 2014, p. 10). E
propriamente na imperfeicao da experiéncia que “sempre
que algo assim que parece nido existit mas/[existe e se
revela eu digo ola” (BEBER, 2017, p. 29), ha a
descoberta de que, no menear da lingua, o
“pensamento/é uma forma de deslize/uma patinacio”
(LIUZZI, 2014, p. 83), por isso é uma danga. A poesia
do presente faz “retumbar coracoes” (FREITAS, 2007,
p. 08) nao apenas porque, na experiéncia de com ela
coreografar, ha um “desentranhamento de voce”
(FREITAS, 2007, p. 16) que exibe uma “danca/das
tentativas” (BEBER, 2009, p. 45) de ver o outro e a si
em nuancadas diferengas, mas porque o poema, em sua
“coreografia quase impossivel/dos breves desvios”
(LIUZZI, 2014, p. 68), induz a um modo de perceber
“os objetos com carinho”, é um envolvimento que faz
“despir desse automatismo” (LIUZZI, 2016, p. 07). A
poesia “danca, transmuta a maldade” (SOBRAL, 2016, p.

(19

09), e no coreografar com ela se descobre que “a

linguagem/sem cessar/arma/armadilhas” (MARQUES,
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2011, p. 32). E essa poesia do presente ¢ poesia mulher
que ostenta que as heroinas sao “mulheres muito feras”
(FREITAS, 2009, p. 12), “porque uma mulher boa/é
uma mulher limpa/e se ela é mulher limpa/ela é mulher
boa” (FREITAS, 2013, p. 11). As experiéncias poético-
coreograficas nao querem simular a bondade, elas
querem a perdicao, a negacio de um modelo, abonar
uma “‘construcao” (FREITAS, 2009, p. 45). Essas
experiéncias mostram, sem medo, a “fila sem fim dos
demonios descontentes”. Afinal, é s6 entre o0s
“desalinhos”, que ¢é possivel exercer a alteridade, e
imaginar “o quanto a palavra retém/da coisa” (LIUZZI,
2014, p. 41). E ¢é nesse explicito e assertivo convite:
“Vamos movimentar nossos quadris rumo a um futuro
certo” (SOBRAL, 2016, p. 26), que os escritos poéticos
expressam: “vozes distintas/impressas, as palavras viram
tinta/alto-falante na cabeca de quem 1¢” (REZENDE,
2008, p. 14). “Ao parir poesia/ A grande mae com
coragao enorme” (SOBRAL, 2016, p. 97), as poetas
colocam em perigo esse mundo de maquinas, barbas e
pilhas, portanto “cuidado ao chegar a borda do poema”
(MARQUES, 2009, p. 15), pois a poesia do presente esta
a destronar as hierarquias e as arquiteturas impositivas.
Fique atenta, pois “no final da pagina/como no final do
mundo antigo/ha um despenhadeiro” (MARQUES,

2009, p. 15), e nesse despenhadeiro o coreografrar
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poético aproxima ‘“‘desconhecidos”, “aviltados”, e

“excéntricos”, e “junto deles” instaura “a gritaria/dos

grandes comecos” (BEBER, 2009, p. 48).
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Introducéo
notas que simulam comecos

Eu tenho uma idéia
Eu ndo tenho nenhuma idéia
Ana Cristina Cesar.

dissertar

Como dar corpo a uma ideia? O que é preciso fazer para circunscrever o
arrebatar de uma ideia que ndo passa e que nunca termina de passar?

E diante da “face fraca do poema?” e do “gosto estranho das palavras®”

, que essa
dissertacdo se apresenta. E, ao introduzi-la, ndo se pode deixar de mencionar que esse
texto ndo quer ser uma reflexdo sobre a poesia, mas uma reflexdo com a poesia. No jogo
das preposicdes, a diferenca esta no fato de que a segunda opcao, texto com poesia, a
proposta € um desejo de dialogo. Estar com a poesia, e ndo sobre ela, se mostra mais
préoximo de uma interlocucgdo inquieta e produtiva, se afastando de um exercicio cujo
designio principal seria o categorizar.

Dissertar, nessa conjuntura, pode ser apagar a chama das palavras para atribuir a
elas uma legivel e determinada forma. Revela um modo auge de erudicdo, mas também
escancara a dimensdo de uma ignorancia. Ao erudir com o que se dispde no momento,
esquece-se de que ha um ndo saber, um ndo ver, um ndo alcancar que torna insuficiente,
pouca, parca a vontade de dizer situada nestas linhas. Ainda assim, palavra a palavra, o
ato de dissertar faz da pouquidéo a grandeza da ideia. A escrita tenta ornar com capricho

a matéria que ainda pode — e deve — ter mais substancia. Ndo se pode esquecer de que

2 “Eu penso/a face fraca do poema/a metade na pagina/partida/Mas calo a face dura/flor apagada no
sonho/Eu penso/a dor visivel do poema/a luz prévia/dividida/Mas calo a superficie negra/panico iminente
do nada.” (CESAR, 2013, p. 199).
3 “[...] teria o gosto estranho das palavras/que brincamos/e a seriedade de quando esquecemos/quais
palavras.” (CESAR, 2013, p. 201).
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escrever pde-se sempre maior do que aquela ou aquele que escreve*. Quem faz o escrito
sabe que seu trabalho esta no plano do “querer”. E, talvez, mais tarde, com a sabedoria
dos anos e com o conhecimento de mais leituras adquiridas, se possa saber dizer bem,
dizer melhor. Mesmo assim, esse dizer sempre serd um querer dizer, uma vontade de
fazer da escrita. Dissertar poderia se colocar como uma linha imaginada, feita, mas

imperfeita. Uma simulacdo daquilo que, bem dito, ndo se diz.

pesquisar

Explorar a poesia do presente, esmiucando as suas forgas, é instaurar a si um
desafio. E a atividade de tentar fotografar os fragmentos de pensamento que escapam no
dancar com o poético, intentando desenvolvé-los. Novamente, se tem um querer.
Pesquisar também se particulariza por uma vontade de. A busca na poesia por sentidos
ainda ndo inscritos na esfera do inteligivel € uma vontade de pesquisa. Se “pesquisa” e
“vontade” estdo associados, entdo o ato de pesquisar nunca termina. Isso significa dizer
que a poesia, objeto desse estudo, é alvo constante de um olhar desconfiado. Olhar que
espera que algo novo se revele por parte de quem nela mergulha.

E por esses motivos que este estudo apresenta rascunhos do movimento da ideia,
e ndo a ideia entregue, balizada. Simbolicamente, esse texto estd delimitado, mas se
sabe que o seu fechamento € apenas uma obrigatoriedade do ritual no qual tudo isso se
insere. O espaco dessa escrita € 0 espaco para pensar, coreografar, o seu objetivo ndo é
se colocar como um lugar que encerra os contornos do desenho do pensamento.

Por conseguinte, esta pesquisa compreende articulacBes possiveis, frutos de
tudo que foi depreendido até aqui. E o aqui € uma margem: depois dele, tudo é
redimensionado. Na escrita, no aprendizado, no fazer pesquisa, rasga-se a pele
constantemente, como a cobra que, para permitir o seu préprio crescimento, precisa
trocé-la, deixando de ser 0 que era para rumar ao que pode ser. Essa imagem do rasgar-
se, do abandonar-se, da ecdise, esta atrelada a ideia de um “querer” que se alia a
vontade do “aprender” em sincrono. O sujeito que pesquisa rasga-se na vontade de reter
um corpo preciso para 0s seus achados, e se esquece de que, por vezes, a imponéncia do

corpo da ideia sempre escapa, intimidando qualquer gesto restritivo. Pesquisar poesia,

4 MAE, Valter Hugo. Escrever ¢ um ato de aspiragdo a revelacdo. 2016. (2m02s). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=ifdBX9KYHUU>. Acesso em 30 mai. 2018.
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nesse sentido, é reconhecer que a escrita nem tudo agarra. A liberdade poética, em

concluséo, é incontida, feita as avessas, contraria aos sufocantes apertos.

demarcar

“Quais as experiéncias produtoras de saber (coreografias) que se mostram
presentes nas escrituras de poetas mulheres em exercicio no Brasil?”. Essa € a pergunta
que alavanca e demarca este estudo. A fim de organizar minimamente essas
experiéncias, foram considerados o tempo, 0 arquivo e 0 corpo como instancias de
andlise dessas coreografias. O objetivo geral do estudo € atravessar e ser atravessado
pelos encontros coreogréaficos, registrando os saberes procedentes da experiéncia
poética, experiéncia com a palavra.

Investigar a poesia brasileira contemporanea®, sobretudo a poesia brasileira
escrita por poetas mulheres, se deve ao fato de que essa poesia esmilcga questdes cuja
urgéncia de discussdao nao pode ser adiada. Aspectos que descortinam as poténcias e as
impoténcias do tempo, que realcam os transitos e as muta¢des do arquivo literario, e que
convocam para a condi¢do sempre indefinida e em movimento dos corpos, se mostram
evidentes no trabalho com esses poemas. Tem-se, neles, irrompida a ideia de que ha um
convite a um coreografar que ruma ao desconhecido, proximo de um chamado aberto
para navegar ao gque ndo se sabe e para saber de novo.

Sob essas circunstancias, se pode afirmar que os escritos das poetas mulheres
tanto tém rasgado a linguagem a partir dos sentidos que continuamente sdo construidos
na trama da poesia, quanto tém revigorado a producdo poética brasileira. Suas
invencbes sdo montagens em movimento, palavras deslocadas que possibilitam a
descontinuacdo de sentidos comuns. A leitura do texto poético é uma aprendizagem,
mas ndo é didatica. Nestes poemas de potente acdo-reacdo, ndo ha a necessidade da
certeza da palavra, e sdo dispensadas as rigidas asser¢fes estruturantes da critica. O
movimento em comum feito pelas poéticas dessas autoras assume a ideia da
provisoriedade da linguagem e de tudo que por ela é abrangido. Demarcar esse estudo,

em razéo disso, é assumir uma ndo conivéncia com a familiaridade dos sentidos, mas té-

> Importante frisar que, repetidamente, os termos poesia do presente e poesia contemporinea sio
empregados como equivalentes na proposta deste trabalho. Nesse estudo, esses termos sdo entendidos e
tratados como proximos, correlatos.
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los refeitos, continuamente, nos espacos explorados pela Poesia Brasileira

Contemporanea.

palavrear

As poetas presentes neste estudo nao foram escolhidas com base em um método
oclusivo ou rigoroso. De alguma forma, as autoras que falam aqui saltaram aos olhos do
pesquisador nesses anos de convivéncia e de aprendizado com a poesia. Obviamente, a
sensibilidade utilizada para a escolha ndo pode ser lida como ingenuidade ou abandono
de critério. A sensibilidade esta atrelada a um texto que se quer ser texto experiéncia,
experiéncia com a linguagem. Durante esse escrito, serd possivel ver jogos linguisticos
e de imaginacdo cujo designio ndo é enclausurar a leitura, mas mostrar tentativas de
leitura ludica, experimental, um possivel monte-desmonte propiciado pela linguagem da
poesia. As andlises aqui empreendidas visam, sobretudo, produzir efeitos. Elas sdo
exercicios de deslocamento de sentido.

Além disso, entre as similaridades encontradas pelas obras abrangidas por esse
estudo, se pode destacar que elas portam, em suas diferencas e contrastes, uma
intimidade com uma particular dicgdo preciosa®. A dicgdo preciosa é entendida, no
dominio dessa pesquisa, como um palavrear poético inclinado ao arrasamento das
significagOes protegidas pela linguagem comum. Apesar de todas as obras remeterem e
interagirem com essa nogdo, € preciso ressaltar que o modo de colocar em
funcionamento e de explorar essas diccGes se mostra diferente em cada poeta. Isso se
da também porque as poéticas de cada uma, bem como as suas respectivas linhas de
forcas, ainda estdo em construgdo, e ndo buscam um lugar definitivo, uma marca
identificavel; o preciosismo da dicgdo esta em seus gestos irrequietos, movedicos, e —
por vezes — até inconvenientes.

Ainda sobre as producdes que caracterizam o corpus desse estudo, se destaca
gue uma parte das obras analisadas possuem uma pequena quantidade de estudos
criticos. A outra parte, de autoria de poetas com maior visibilidade, apresenta uma

significativa fortuna critica. Por isso, poderdo ser encontradas, no trajeto desse escrito,

& O termo “dic¢do preciosa” estd definido no Projeto de Pesquisa A dicgdo poética: um estudo das
poéticas do presente compartilhado pelo grupo na qual o autor dessa pesquisa estd incluido enquanto
pesquisador. O grupo é certificado pelo CNPq e coordenado pela Professora orientadora dessa
dissertacdo, Profa. Dra. Rita Lenira de Freitas Bittencourt (PPGLetras/fUFRGS). Essa nota adverte que
nessa dissertacdo, ao empregar o termo “dic¢do preciosa”, hd uma retomada da nocdo utilizada pelo

grupo.
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nomes em maior evidéncia no cenario literario atual, tais como Ana Martins Marques,
Angélica Freitas, e Bruna Beber (poetas que parecem estar no foco e na mira da critica),
e poderdo ser vistos, também, nomes e obras de autoras que ainda estdo conquistando a
atencdo dos leitores e do segmento critico, tais como Cristiane Sobral, Laura Liuzzi, e

Maria Rezende.

Ana Martins Marques

Nos poemas de Ana Martins Marques, o preciosismo da diccdo poética se
apresenta como uma armadilha. O leitor depara-se com uma poética das armacoes.
Como se uma teia densa e invisivel fosse tramada, os versos produzidos pela autora
tecem uma “linha de arrebenta¢do” para quem deles se aproxima. Mover-Se no poema é
um desafio, pois linha a linha, ha o eminente risco da queda — e nesse risco, cair sinaliza

suspender unidades arraigadas de sentido.

Linha de arrebentacdo

Enguanto os escafandristas
vasculham o fundo do mar, infértil,
atrés do peixe impensado,
detemo-nos

tumultuados

na linha de arrebentac&o.

H& um conhecimento na desordem:
As ondas arrasam e trazem coisas para a praia
- pléstico, estrelas, conchas, cabelos.
Oferenda para a luz

inatil

do dia.

(MARQUES, 2009, p. 129).

“A poesia entdo talvez seja um jeito de encontrar esse modo de se perder, uma
espécie de guia de instrucdo para desorientar-se — um mapa para 0S que querem se
perder?” , diz Ana, em entrevista’. Esses modos de se perder, que também atravessam
seus poemas, entram em contraste com o refazer das rotas dos espacos cotidianos, com
a tentativa de captura da palavra, e com a perscrutacdo dos objetos por meio da voz

lirica. Conterranea de Drummond, Ana Martins Marques é uma das poetas que,

7 BRESSANE, Ronaldo. Para escalar e cair em versos montanhosos - Entrevista com Ana Martins
Marques. Suplemento Pernambuco. Disponivel em:
<http://www.suplementopernambuco.com.br/entrevistas/1464-entrevista-ana-martins-marques.htmi>.
Acesso em 26 abr. 2018.
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atualmente, angaria uma grande apreciacdo da critica literaria. Reconhecida em
significativas premiagdes, tais como o Prémio da Fundagéo da Biblioteca Nacional e o
Portugal Telecom, os livros da autora tem sido objeto frequente de estudo no meio
académico. Até o presente momento, a autora produziu, em ordem cronoldgica, 0s
livros A vida submarina, de 2009, Da arte das armadilhas, de 2011 e O livro das
semelhancas, de 2015. Em parceria com outros poetas, estdo Duas Janelas, com Marcos

Siscar, publicado em 2016, e Como se fosse casa, escrito com Eduardo Jorge, de 2017.

Angélica Freitas

Saindo de uma poética que arma, vista em Ana, vai-Se a uma poética que
desreferéncia, proposta por Freitas. Nos textos da poeta gatcha, a dic¢do preciosa é uma
maquina de descoser modelos circunscritos na linguagem. Esses modelos, que podem
ser identitérios, bibliogréficos, e/ou culturais, aparecem na escritura perdendo
definitivamente o confinamento de suas auras. Por isso, uma das linhas de forga erigida
pelo trabalho de Angélica é o de uma poética da desreferéncia. Ao se relacionar com o
texto, leitor e leitora puxam um fio e desmontam a arquitetura dos paradigmas
cerceadores e/ou centralizadores. Ha4 uma nitida investigacdo da linguagem e dos
elementos delimitados por ela. E como se os sentidos produzidos no escrito
estacionassem em um ponto conhecivel, examinassem esse ponto cuidadosamente, e 0
incendiassem, impossibilitando chegadas e partidas, tirando do mapa a estrutura de um
parametro anterior. Naquele que é considerado como um dos poemas mais notorios de
sua produgdo, “A mulher & uma construgdo”, o corpo da mulher, a titulo de exemplo, é

um desses pontos de exame e de desreferéncia operados pela voz poética.

A mulher é uma construgéo

A mulher é uma construcéo
deve ser

a mulher basicamente € pra ser
um conjunto habitacional

tudo igual

tudo rebocado

s6 muda a cor

particularmente sou uma mulher
de tijolos a vista

nas reunides sociais tendo a ser
a mais mal vestida
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digo que sou jornalista

(a mulher é uma construcéo
com buracos demais

vaza

a revista nova é o ministério

dos assuntos cloacais

perdao

ndo se fala em merda na revista nova)

vocé é mulher

e se de repente acorda binaria e azul

e passa o dia ligando e desligando a luz?
(vocé gosta de ser brasileira?

de se chamar Virginia Woolf?)

a mulher é uma construcéo
maquiagem é uma camuflagem

toda mulher tem um amigo gay
como é bom ter amigos

todos os amigos tém um amigo gay
que tem uma mulher
que o chama de fred astaire

neste ponto, ja é tarde
as psicologas do café freud
se olham e sorriem

nada vai mudar —
nada nunca vai mudar —

a mulher € uma construcao.
(FREITAS, 2013, p. 45-46).

Autora dos livros Rilke Shake, de 2007, e Um Utero e do tamanho de um punho,
de 2013, a obra de Freitas — que também ¢ jornalista e tradutora — recebe desde as
primeiras edi¢des uma consideravel atencdo tanto da critica literaria quanto das leitoras
e leitores de poesia. A sagacidade inventiva e a habilidade simulada “de trocar fluidos
com o contemporaneo” compilados em sua obra fazem da poeta, seguramente, uma das

autoras exponenciais na poesia brasileira hoje.

Bruna Beber
Se ha uma desreferéncia provocada pela producdo de Angélica, nos escritos de
Bruna Beber a preciosidade da diccdo poética se apresenta como uma forca capaz de

fazer até o material mais resistente, dobravel. Uma das principais dindmicas de suas
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producdes parece estar concentrada na coleta de formas e espacos que sdo retracados no
poema. As imagens presentes na escritura ndo fazem exatamente o contorno da forma
conhecida, mas baguncam os contornos e pontilhamentos do que foi recolhido,
desdobrando-os, de modo diferente, verso a verso. Na poética de Beber, tida como uma
poética do desdobravel, é preciso enxergar os recolhimentos — materiais e imateriais —

como um aspecto que se eleva e se dissolve nas tramas da poesia.

47.

Do jeito que as coisas andam
aridas, sem gelo, pra trés
ndo vou voltar da rua
trazendo péo.

Mas pode ser que 0 tempo mude
e amanha eu acorde
com vontade
de fazer um suco

Sofro de dores baritonas
dois dias sem abrir a boca
minha cabega ta um baile

de 4caros

N&o sei pra onde vai aquele dia trem
mas meu nariz ja consegue filtrar
0s segredos que as rosas
trocam no vento

E que eu estou de férias
poderia até organizar
um batizado, fingir
que adoro camarao

Se vocé pensar ndo é
Todo mundo que tem primos, 0s Sisos,
conta no banco e um colchonete
de solteiro pras visitas

Por isso vou fazer o que sempre quis
comprar um caixote fechado de uvas
e passear de caminhdo
nas vias proibidas.
(BEBER, 2017, p. 43-44).

A obra de Beber, formada pelos livros Balés (2009), A fila sem fim dos demdnios
descontentes (2012), Rapapés e Apupos (2012), Rua da Padaria (2014), e Ladainha
(2017), é atravessada por um latente trabalho sonoro, aproximando-se de uma marcada
oralidade. Ademais, 0os neologismos poéticos definham clichés, e os olhares para os

extremos da paisagem de convivio marcam as linhas de forga dos escritos da poeta
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fluminense. Em ascensdo, e cada vez mais reconhecida como um nome significativo na
Literatura Brasileira Contemporanea, ela parece se entregar a uma aventura da escrita
poética obra apds obra. E é esse aprofundamento, esse mergulho poético, que tem

caracterizado o sélido, experimentavel e particular caminho da autora.

Cristiane Sobral

Chega-se em Cristiane Sobral, entendendo o preciosismo da dicgdo como uma
fala verborragica, ativa e intermitente, que enegrece o0s sentidos, deteriorando a
colonizagdo dos significados. A forca do feminino é uma das linhas teméticas em énfase
nos poemas da poeta radicada em Brasilia. O corpo mulher erigido e afirmado pelos
Versos apresenta a sua subjetividade sem condecoragdo ou timidez, pois 0 que se vé na
escritura sdo vozes de forca e com forca que fazem sucessivas reivindicacoes.

Aproximando a poesia de temas outrora pouco explorados, como as religides de
matriz africana, as estéticas negras e a sexualidade da mulher, se pode afirmar que o
trabalho poético de Sobral se desdobra como um aceno para que outras mulheres
também se desliguem de um estado de imposta dorméncia. Autora dos livros de poesia
Terra Negra (2017), Nao vou mais lavar os pratos (2016) e S6 por hoje vou deixar meu
cabelo em paz (2016), tem-se, a partir de suas obras, aquilo que se caracteriza como
uma poética do verborragico, que € o ato de afirmacédo pela prépria inscricdo. Com isso,
a voz poética presente na escritura ndo hesita em tecer, em tom imperativo e assertivo,

as minucias e as perspectivas de sua reinventada existéncia:

N&ao vou mais lavar os pratos

N&o vou mais lavar os pratos

Nem vou limpar a poeira dos moéveis
Sinto muito

Comecei a ler

Abri outro dia um livro e uma semana depois decidi
N&o levo mais o lixo para a lixeira

Nem arrumo a bagunca das folhas que caem no quintal
Sinto muito

Depois de ler percebi a estética dos pratos

A estética dos tragos

A ética

A estética

Olho minhas méos quando mudam a pagina dos livros
Maos bem mais macias que antes

Sinto que posso comecar a ser todo instante

Sinto

Qualquer coisa



N&o vou mais lavar

Nem levar

Seus tapetes para lavar a seco

Tenho os olhos rasos d’agua

Sinto muito

Agora que comecei a ler quero entender
O porqué, por qué? E O PORQUE
Existem coisas

Euli,eli,eli

Eu até sorri

E deixei o feijdo queimar...

Olha que o feijao sempre demora a ficar pronto
Considere que 0s tempos agora sao outros

Ah

Esqueci de dizer

N&o vou mais

Resolvi ficar um tempo comigo

Resolvi ler sobre o que se passa comigo

Vocé nem me espere
Vocé nem me chame
Nao vou

De tudo o que jamais li

De tudo que jamais entendi
Vocé foi o que jamais entendi
Vocé foi 0 que passou

Passou do limite

Passou da medida

Passou do alfabeto
Desalfabetizou

N&o vou mais lavar as coisas e encobrir a verdadeira sujeira

Nem limpar a poeira e espalhar o p6 daqui para la e de |14 para ca

Desinfetei as minhas méos e ndo tocarei suas partes moveis
N&o tocarei no alcool

Depois de tantos anos alfabetizada aprendi a ler
Depois de tanto tempo juntos

Aprendi a separar

Meu ténis do seu sapato

Minha gaveta das suas gravatas

Meu perfume do seu cheiro

Minha tela da sua moldura

Sendo assim
N&o lavo mais nada
E olho a sujeira no fundo do copo

Sempre chega 0 momento
De sacudir
De investir
De traduzir

N&o lavo mais prato

Li a assinatura da minha lei durea escrita em negro maidsculo
Em letras tamanho 18, espaco duplo

Aboli

23
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N&o lavo mais pratos
Quero travessas de prata
Cozinhas de luxo

E joias de ouro

Legitimas

Esta decretada a Lei Aurea
(SOBRAL, 20186, p. 17).

Laura Liuzzi

Do verborragico a uma complexa operacdo de apontar no nome a sua falha
inominavel. Nos escritos de Laura Liuzzi, a diccdo preciosa gravita em torno da
impropriedade do nome. Autora dos livros Calcanhar (2010), Desalinho (2014) e
Coisas (2016), um dos principais movimentos das obras de Liuzzi é apontar para a falha
das denominacBes, indagando-as. Uma relacdo de tensionar e questionar as
nomenclaturas aparece como uma atividade constante nos livros da poeta carioca.

Nesse questionamento poético, tem-se acentuada a possibilidade de extinguir ou
mesmo abandonar 0s nomes, pois 0s poemas apontam que é justamente na falha do
nome que se encontra uma instabilidade criadora. No movimento de torcer o nomeavel,
exibindo as suas “rugas”, a voz poética obtém uma espécie “cifra ou a senha” do deslize
da linguagem, trabalhando a partir desse segredo. Nesse sentido, se entende a poética
de Liuzzi como uma poética do desalinho, posto que a tarefa principal dos seus escritos,

até o presente, tem sido desalinhar os nomes de suas posi¢des ajustadas e confortaveis.
Rio

O quanto a palavra retém
da coisa, nada sendo a ideia
da coisa. Entdo como se faz
para escrever rio se o rio

ja passou?

Mas ainda passa e passara
Embora ndo seja falso dizer
passou.

Assim € a morte. A fotografia. A fumaga.
Mas a palavra rio ndo se escreve

Morte, fotografia ou fumaga.

A palavra rio deveria ser infinita

Com todas as combinagdes infinitas

De um alfabeto infinito.

Ou deveria ser nimero so

arrastado numa dizima periddica.

Descrever suas linhas e cilios
€ sempre menos que navega-lo.
E talvez seja esta a nossa funcéo:
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discorrer sobre os rios a despeito
da impossibilidade de aprender
Seu curso, seu discurso, seu vapor.
(LIUZZI, 2014, p. 41).

Maria Rezende

Por dltimo, na producdo de Maria Rezende, a dic¢do preciosa se mostra como
um inventario de prazeres emergentes. Emergentes, pois incontrolaveis, e ao invés de
serem contidos, sdo desfrutados, sendo pintados no espago do poema. Nesse exercicio, €
como se 0s poemas criassem um catdlogo daquilo que existe, mas ndo se Vé,
considerando que o prazer feminino ¢ camuflado e negado nas esferas “legitimadoras”
das boas praticas.

Rezende, também poeta do Rio de Janeiro, ja publicou os livros Bendita Palavra
(2008), Substantivo Feminino (2012) e Carne do Umbigo (2014). A autora se apresenta
como dizedora, montadora, casamenteira e exagerada. Durante a sua producéo,
estabeleceu lacos e chamou a atencdo de poetas como Ferreira Gullar e Manoel de
Barros, que comentaram a respeito da “vigorosa voz feminina” que fala nos poemas.
Importante enfatizar que a significativa tarefa da escrita artistica de Rezende ndo ¢
agrupar representacfes identificaveis, mas tornar complexas subjetividades que, as
avessas, acentuam sem medo o detalhamento de seus gozos e de suas crises. O que a
palavra funda no poema néo é o novo, mas o visivel que, até entdo, estava invisibilizado

(e forcadamente apagado nas engrenagens do cotidiano).

POIS DENTRO DE MIM NAO E O MELHOR LUGAR PARA SE VIVER
N&o é nem um bom lugar

Dentro de mim moram feras mortais agonizando
do proprio veneno

Dentro de mim um gigante aguenta 0 mundo nos ombros
e uma puta procura o espartilho

Tem uma velha senhora louca para chupar boceta e um méagico
ilusionista que tira sorrisos da cartola

Teve um tempo em que esse dentro parecia com o fora
e era um Gtimo lugar pra uma moga como eu era

O depois é uma armadilha

ele dura tantos tempos

passeia tdo sorrateiro

que s6 num hoje distante a gente consegue enxergar
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Dentro de mim ndo é mais um bom lugar pra se viver

Ainda vai ser?
(REZENDE, 2008, p. 40).

coreografar

No convivio com a poesia, sempre Vi repetidas vezes a ideia da leitura do poema
associada a um exercicio coreografico. Fui incitado, a partir disso, a pensar que 0
coreografar poderia ser tomado como ponto de partida para a constru¢cdo de uma
proposta de leitura da poesia contemporanea. Com a intencdo de delimitar essa ideia,
me encaminhei para 0 campo da danca moderna e contemporanea visando tentar
compreender como se caracteriza a atividade de coreografar a partir das teorias desse
campo.

Foi evidente, em toda a revisdo bibliografica realizada, que estava trilhando um
caminho significativo e proficuo para desenvolver o meu pensamento nessa perspectiva.
Logo entendi que se envolver com 0s escritos poéticos levava a um encontro, a uma
articulacdo de corpos dancantes. Tocado pela minha propria experiéncia que se
revelava, investi na proposta coreografica, e fui encontrando ecos tedricos que
auxiliaram a refinar o meu pensamento.

As leituras de Bojana Kunst (2009), Susan Manning (2006), André Lepecki
(2006), e Andrew Hewitt (2005)8, foram importantes para que fosse construida esta
nocdo de coreografia na poesia. Para Hewitt (2005, p. 02), essa coreografia possibilita
um trabalho de redefinicdo na relacéo entre o estético e o politico, pois ela designa uma
esfera cinzenta e deslizante em que o discurso e a pratica se opéem. Ainda segundo o

tedrico,

Choreography is not just another of the things we “do” to bodies, but a
reflection on — and enactment of — how bodies “do” things, and on the
work that the work of art performs. Social choreography exists not
parallel to the operation of social norms and strictures, nor is it
entirely subject to those strictures. It serves “catacritically,” we might
say — to bring them into being. (HEWITT, 2005, p. 04)°.

8 Tedricas e tedricos de diferentes areas ocupadas(os) em pensar a Social Choreography no campo da
danga, foram incorporados ao estudo, propositalmente, com a intengdo de estabelecer correlagdes entre as
esferas da poesia e da danca.

9 “Coreografia ndo é apenas mais uma das coisas que “fazemos” com os corpos, mas uma reflexdo sobre -
e a sancdo de - como os corpos “fazem” as coisas, € sobre o trabalho que a obra de arte realiza. A
coreografia social ndo existe paralelamente a operacao de normas e restrigdes sociais, nem esta totalmente
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O conceito de Hewitt, designado como uma social choreography, se desenvolve,
sobretudo, a partir de uma preocupacao estético-politica que tipifica o pensamento do
autor em relacdo a coreografia. Esses modos de ver a atividade coreogréafica dialogam
diretamente com os pontos de vista que exploram o potencial politico da danca
encontrado nos textos de Bojana Kunst (2009), por exemplo. Em Susan Manning
(2006), a ideia de coreografia faz algumas aproximagdes com as questdes do feminino,
sendo usada, por vezes, como uma Otica analitica para pensar o corpo das mulheres na e
com a danca. Em sua obra, André Lepecki (2006), atualiza questdes levantadas em
Hewitt e Kunst, e delineia as nocdes de coreopolitica e coreopolicia, salientando os
modos artistico-performativos que adentram os cenarios urbanos por meio do ato
dancante.

E preciso salientar que as contribuicdes desses tedricos auxiliaram e lapidaram a
nocdo de coreografia desenvolvida por esse estudo. Contudo, e a0 mesmo tempo, esta
ndo ficou restrita as perspectivas obtidas no campo da danca, posto que o coreografar
que ampara as reflexdes aqui tecidas é construido a partir dos proprios poemas,
sobrevém da escritura poética. Assim, se pode dizer que a coreografia vem da danca,
mas € refeita nos transitos e versos da poesia contemporineal®. Nesse sentido, o
coreografar poético ou o coreografar feito na poesia € mais uma variacdo dos diferentes
modos de coreografar presentes na danca.

Coreografar se apresenta como a acdo de procurar na linguagem aquilo que a
linguagem ndo diz. Essa procura se da pelo esgarcar dos sentidos, pois é sO na
ultrapassagem das significacdes construidas pela lingua que é possivel compor a
inscricdo instavel de um saber. Infere-se, portanto, que o coreografar com a poesia do
presente é correspondente a uma experiéncia propiciadora de novas e continuas
acepcdes. O sentido, na coreografia poética, mora onde ele encontra o seu exilio. Na
coreografia, ha uma expulsdo da significacdo partilhavel e definitiva e ha a abertura para
uma significacdo maleavel, frouxa, singular e performatica.

E é pela via do acontecimento, da entrada impetuosa, que se entende que o
sentido da poesia esta sempre por fazer, tese central da discussdo de Jean Luc-Nancy

(2004) em Résistance de la poésie. Por meio dessa leitura, os sentidos ou as vontades

sujeita a essas restri¢des. Ela serve "de modo catacrésico”, poderiamos dizer - para trazé-los a existéncia.”
(Traduc@o minha).

10 Quando esse trabalho discute a relacdo entre corpo e coreografia, por exemplo, toda a discussdo
desenvolvida esta assentada a partir de preceitos encontrados na Filosofia da Danca.
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diziveis desse coreografar com o poema estdo sempre esperando para serem feitos ou
ditas, de novo e de novo, por meio de um acontecimento dancante, por intermédio de
uma colisdo de forcas que envolvem os contextos e os pretextos dos envolvidos na
producdo desse inigualavel encontro coreografico, que é produtor de um saber.

O que se entende, de modo geral, € que essa coreografia, esse entrelacar do
corpo no corpo, ndo é do dominio da unidade, visando criar uma consonancia ou uma
danca legivel; essa coreografia é do plano da diferenca, das divergéncias que, juntas,
acenam para a busca de um saber desmobilizante acerca dos tempos, dos arquivos e das
corporeidades. No coreografar alavancado por esse estudo, hd um encetar investigatorio
que realca a possibilidade de enxergar o conhecimento como um efeito da coreografia
com o poema, efeito que pulsa em meio aos movimentos dessas imagens poéticas
dancantes. No cirandar indisciplinado e continuo da experiéncia poética, esse
conhecimento produzido nunca é acabado ou repetido. Ele é sempre um acréscimo, um
adicionar continuo de movimentos.

Coreografar poeticamente, nesse raciocinio, & conhecer, mesmo aquilo o que ja
se sabe, de forma reversa, é conhecer o conhecivel pelo avesso. Conciliar coreografia e
poema € considerar que no agir das forcas constituintes da experiéncia poética-dancante
h& um retrato do desconhecido na face do usual, o defronte a um irrepresentavel que

borra as bordas da representacéo, ultrapassando-as.

dancar

Ndo é novo afirmar que a danca pode ser indeterminada e anfibolégica,
mobilizando uma acentuada abstracdo em seu gestualizar incessante. O poema, de igual
modo, denota essas caracteristicas, descamando um reunido palavreado, verso a verso,
estrofe a estrofe, que danca em meio a um baguncado cirandar de imagens, sons, e

descontinuados sentidos!'. Sua coreografia, que ndo é do plano da esséncia e do

11 Octavio Paz, por meio de um pensamento alegorico, se aproxima do entendimento de Paul Valéry ao
elaborar sua metafora sobre a poesia e a danga quando alega que “o poema, [...] oferece-se como um
circulo ou uma esfera, algo que se fecha em si mesmo, universo auto-suficiente no qual o fim é também
um principio que volta, se repete e se recria. E esta constante repeticdo e recriacdo ndo € sendo ritmo [a
linguagem nasce dele], maré que vai e vem. Cai e levanta-se.” (PAZ, 2004, p. 69). Destaca-se, nesse
excerto, que a movimentacdo textual-poética descrita por Paz é muito préxima da movimentacdo da
danga, 0 que confere ao poema uma imagem dangante que recupera as compreensdes esbocadas por
Valéry - especialmente na delimitacéo que o filésofo francés faz em A Filosofia da Dang¢a. Para ambos, 0
pensamento geral € de que o poema, tal como a danga, descarta o indicar de uma origem, ele ndo vai para
lugar nenhum, e o que ha em torno do objeto poético é algo ciclico e movente que o particulariza com
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fundamento do texto, advém de uma experiéncia affectiva, acidental, da ordem da
entrega, do se afundar irrestrito. A exemplo de uma dancga conjunta, feita em par, ha,
aqui, um requisito e uma relacdo a um Outro para que ambos, tanto poema quanto o
envolvido, leitor, se (re)conhecam no dinamismo de suas matizadas diferencas.

Danca e poema, poema e danca, sdo similes em uma vontade de dizer. Nos
gestos dessa vontade que constitui cada uma dessas praticas artisticas ha muito mais do
que a originalidade de um ndo-dito: h4 a singularidade de cada encontro que, irrepetivel,
recomeca sempre que alguém se deixa levar pela coreografia dos vocabulos. O poema
contemporaneo ndo porta uma coreografia que lhe é intrinseca, mas tem uma disposicéo
e uma inclinacdo coreogréfica que se mistura com a presenca do Outro, subjetividade
que se entrega a danca, sempre que é convocado. Assim, o leitor ndo impde uma
coreografia, o coreografar é oriundo do plano do acontecimento, da irrup¢do de um
devir-danca situado a meio caminho entre texto e leitor.

A arte da danca aparece para Helen Thomas (1995) como um fendmeno
articulador de significados. Para esta autora, é na pratica dancante que novas relacdes
com as culturas do presente sdo firmadas, pois sdo abandonadas as consagradas bases
que obrigaram, por muito tempo, 0s corpos na danca a serem simbolos representativos.
Rompendo com a obrigatoriedade de representar e de serem comunicadores das
diretrizes do Estado e/ou da Igreja, os corpos na danga investem na contramdo de uma
reproducdo, abracando assim as possibilidades de criacdo e de reinvencdo de um corpo
gue se (auto)descria em sua realizacdo de linguagem.

Nesse cenario, “dangar constitui uma forma de conhecimento cultural que ¢
articulado através dos "esforgos corporais" de sujeitos dancantes” (THOMAS, 1995, p.
215). Séo as formas de conhecimento propiciadas e originadas por um ensaistico
coreografar que encadeiam a danca e a poesia do presente. Dois campos que se
encontram pela coreografia. Considerando que a danca é uma friccdo de gestos, um
arsenal de coreografias, se pode dizer que na poesia do presente as palavras
coreografam umas com as outras e, aqui, sdo producdes de diferentes autoras que
estabelecem um ininterrupto e diferido bailado entre si.

Assim, as proximas paginas sdo dedicadas a explorar as relagdes por entre 0s

tempos, 0s arquivos e 0s corpos da poesia do presente, entendendo-as como

uma aura de ineditismo, com uma natureza imprevisivel. Por essa razdo, 0os encontros entre danca e
poema realizados nesse trabalho também se alicergam nas leituras, principalmente, desses dois ensaistas,
na tentativa de polir a relagdo entre as duas préaticas artisticas colocadas em dialogo nesse estudo.
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coreografias, ou especificos modos coreograficos. No comeco de cada um dos trés
capitulos, denominados “Coreografar com e no tempo”, “Coreografar no e do arquivo”
e “Coreografar dos corpos” ha uma sumula que introduz o leitor ao que sera visto e

discutido, antecipando, desse modo, os desdobramentos de cada secéo.



TEMPERAMENTO

poesia encontra-se nesse abril ressentida.
olho o reldgio

aqudrio da minha histéria:

nem mesmo um ritmo torto.

volto a paisagem descabelada

amoreiras telhados

tarde inverno de silabas ariscas.

essas mulheres.

Ledusha ou Leda Beatriz Abreu Spinardi
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Um primeiro coreografar se ocupa, maiormente, de
elucidar a partir de um querer-mostrar da poesia na
contemporaneidade. E um gesto critico-analitico
gue manifesta consideracbes acerca  dos
rompimentos, das aberturas e dos afastamentos que
a poesia promove no e em tempo presente.
Desenham-se explana¢des para questionamentos
que advém de uma vontade do dizer nesse tempo
que transcorre. Quais coreografias resultam da
experiéncia poética com o tempo?

Como, mais do que ver, lidar com esse inaparente
€XCesso que cega, mas que se vincula e borda o
corpo do texto poético?

S80 (questdbes como estas que recopilam e
caracterizam 0s movimentos do  primeiro
coreografar na escrita que segue.



PRIMEIRO COREOGRAFAR

1. Dos abragos interventivos, das lentes em discrepancia

comecgar como

frente a frente

como duas janelas

simétricas ou como quem se prepara
para dancar

comecgar com

esperar pelas palavras até que

ndo cheguem

até que terminem de finalmente nao
chegar

mandar lembrancas ao mar
gue nada lembra

escrever uma carta

para um barco

implorar que volte

para longe

comecar
(MARQUES, 2016, p. 08).

Frente a frente, ao se deparar com 0 poema, 0 susto e a surpresa se tornam evidentes:
como dar inicio ao trajeto coreografado que é ler o escrito poético? O poema, esperangoso
diante de quem é convidado para a dancga, estende a mé&o, esperando a entrega de seu
interlocutor. Nesse gesto convidativo, se reconhece que comecar pela poesia € trilhar por vias
de incerteza. Na leitura e na abordagem, os caminhos da ida ndo sdo 0s mesmos caminhos da
volta. E, tal como a voz lirica do poema de Marques, sabe-se que se pode comecar de muitas
formas, de muitos jeitos, embora 0 comego s se caracterize de fato como um comeco pela

presenca corporificada do Outro e da Outra que também objetivam comecar.
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Os comegos, assim, poderiam ser lidos como uma agdo originada por um querer
matuo, face de uma dupla vontade, acdo de um emaranhado encontro ocasionado pela
correspondéncia de desejos. Comecar, doravante dessa leitura, se daria por um gesto de
juncéo, de um laco feito no plural, de um encontro que, combativo, também ¢é afetuoso. De
forma sindptica, os comecos sdo dados e alavancados por aberturas, cisdes acarretadas por
uma aproximacao de corpos estranhos. O coreografar da poesia estimula a danga conjunta no
espaco do poema. Frente a frente/como duas janelas/simétricas ou como quem se
prepara/para dancar, o mergulho coreogréafico se torna um acontecimento, e 0 acontecimento
pde-se como uma via produtora de saber.

A poeta contempordnea, situada exatamente no “ponto da fratura do tempo”
(AGAMBEN, 2009, p. 65), opera a partir da “invisivel luz” que ela enxerga — e ndo alcanga —
em meio ao escuro do presente. Assim, no instante em que o tracado da palavra no poema vai
tomando corpo, outro comego é inaugurado: um (re)comecar com o tempo. Se reconhece,
nessa assertiva, que o tempo ndo é preexistente ao poema, dado que ha um trabalho mutuo
entre um e outro no espaco da escritura. O presente se coloca ndo como um tempo neutro, mas
como uma abundancia de tempos em fluxo, fluxo esse que sofre uma difracdo e uma
interferéncia ao relacionar-se com a escrita poética. “Esperar pelas palavras até que/néo
cheguem/até que terminem de finalmente ndo/chegar” € 0 momento que antecipa a
coreografia singular e irrepetivel que se envolve nessa fluidez temporal, fragmentando-a.

Por essa razdo, nesse primeiro capitulo, o coreografar na poesia é entendido como uma
operacdo que abraca o tempo, intervindo nele. A realidade exposta no poema € vista pela
fissura decorrente desse simulado abrago interventivo. Os envolvidos na coreografia passam a
olhar e a ressignificar o entorno pela tentativa de alcangar a invisivel luz, movendo-se sempre,
e cada vez mais, em direcdo a ela. E como se os abracos interventivos feitos pelo coreografar
poético propulsassem uma visualizacdo e uma vivificacdo discrepante da temporalidade por
meio da escritura. Sem duvidas, nessa visualizacdo, reside uma possibilidade de experiéncia
capaz de deteriorar o tempo comum, elevando assim um tempo do possivel, das
impossibilidades.

No cenario da poesia brasileira contemporanea escrita por poetas mulheres, cada
comecgo € como estar diante de uma janela em que se aguarda a experiéncia e a poténcia de
pensamento que dela dimana. Considerando que cada comego € um encontro unico,
desregulado, portanto sem programa, cabe pensar como algumas das criacfes poéticas

abrangidas por esse estudo convivem com e abragam esse tempo presente.
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Ao empregar a figura do abraco — afetuoso e conflituoso — para extrair leituras
possiveis da relacdo do poema contemporaneo com o presente, evita-se acreditar que na
realizacdo dessa aderéncia estaria a causa ou a sintese absoluta que tipifica as chamadas
“literaturas do presente”. O abrago corecografico € apenas um viés de compreensdo para
explorar os diferentes modos de producéo de consciéncia discursiva que marcam a vontade de
dizer — ou a vontade de ser literatura — das obras poéticas. O abragcamento, que se distingue de
uma “eucronia’?, articula de forma mutua e ambigua uma “economia dos afetos”’® e uma
“destruicao do previsivel”, pois esse abraco €, sobretudo, um ato de (fazer) pensamento. Em
funcdo disso, as consideracbes que a professora e critica Susana Scramim apresenta em
Literatura do Presente sdo importantes, principalmente quando a teérica particulariza o que
faz com que este debate e esta literatura sejam considerados como producdes desse agora que

as acomete:

O tempo presente ¢ um “agora” das obras nos efeitos que produz nos tempos do
“agora” de outras obras, bem como da “durag@o” ¢ da absor¢do desses efeitos, isto €,
da absor¢do dos “afectos” que essa obra produz, o que de toda maneira cria as
condigBes de sua sobrevivéncia como forma primordial. [...] E preciso ultrapassar a
constatacdo de que as formas se repetem. Também é importante compreender que
esses estratos de tempo ndo se referem a uma confluéncia ou uma concordancia entre
o0 tempo em que se produz a obra e o tempo da obra; ndo se referem a uma “eucronia”.
[...] as obras do tempo presente, além de manifestarem uma forte op¢do pela arte
produtora de pensamento, estariam ligadas a certas nocGes de fazer literario que
incluem um ndo-fazer, reafirmam, ao contrario, apenas um “querer” fazer, isto é,
incluem uma nocéo de abandono do préprio ato de “fazer” literatura. [...] A literatura
do presente que envolve uma nogdo muito maior do que a nogdo de contemporaneo é
aquela que assume o risco inclusive de deixar de ser literatura, ou ainda, de fazer com
que a literatura se coloque num lugar outro, num lugar de passagem entre os discursos,
entre os lugares originarios da poesia, e que ndo devem ser confundidos com o espaco,
com a circunscricdo de um territério para a literatura. Escrever literatura do presente
hoje tem a funcéo de fazer coincidirem duas coisas que a modernidade esgotou ha
muito: a possibilidade do conhecimento e da experiéncia. (SCRAMIM, 2010, p. 13-
16, grifo do autor).

Aproximando essa perspectiva das obras situadas no instavel lugar da poesia brasileira
contemporanea, cabe refletir que a obra poética so apresenta um singular tempo apds captar,

rasgar e desviar um determinado espaco temporal, produzindo nele uma fratura-sutura que o

2.0 poema contemporaneo ndo é tido como um produto individual, o equivale dizer que ndo se produz
individualmente os significados desse texto. E um trabalho do coletivo, do partilhado, movimenta néo s6 o
tempo em sua pluralidade e conjungéo, mas também os vestigios (de outros tempos, de outros afetos) que nele se
encontram. N&o se trata, portanto, de um tempo que gira em torno dele mesmo, mas de encontros que sao
suscitados por um abraco que fere (e transforma) e adentra (as passagens de afetos). Ainda que a relacdo entre
palavra poética e tempo seja singular, ndo se pode dizer que ela é encerrada, uniforme e plana.

13Importante sobrelevar que na ideia de uma economia dos afetos, reside a compreensdo de que os estratos de
tempo encontrados na obra “ganham forca mediante uma economia das paix@es e dos afetos dos corpos que se
manifestam nos valores de uma determinada época. Essa economia das paixdes promove uma mimica de
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modifica e o realoca. O fazer poético coreografico € um fazer que quer produzir e no repetir.
Também, é um fazer que quer pensar e ndo permanecer em concordancia. Por isso, a leitura
de Scramim se mostra muito cara no contexto desse estudo, visto que escrever literatura do
presente, tal como reescrever o tempo, € revigorar as possibilidades de conhecer e
experienciar mencionadas pela autora.

Por outra linha argumentativa, vé-se em A busca do presente’, do tedrico e ensaista
mexicano Octavio Paz (2017), a descricdo de uma série de experiéncias que refletem sobre a
atividade de ser expelido para fora do presente. Nessa aparente expulsdo do presente
desenhada por Paz, € por intermédio de um traquejo que vé uma faisca no tempo invisivel,
que reside a forca capaz de fazer germinar o impulso para uma desintegragdo com o tempo
real. Esse tempo de experienciar 0 ndo visivel coloca os individuos em outro lugar e ndo aqui,
ocasionando aquilo que o tedrico denomina de “despejamento do presente”. Na Otica de Paz, é
propriamente dessa percepcao que busca e enxerga o ndo-evidente naquilo que é real, que se
produz um “tempo real” composto fora do agora. Esse tempo buscado e percebido na sua nao-
percepcao leva a todos os envolvidos nele e com ele a um processo de “expulsdo do presente”,
gue também é um processo de descobertas de sentidos outros, de acepc¢des inéditas para um
suposto (e irregular) agora. E é pela expulsdo e pela brincadeira com as forcas do inaparente,
que o tedrico empreende uma dispendiosa reflexdo sobre a poesia. De modo intrigante, essa
reflexdo vai de encontro a nogdo de abracamento sustentada por esse estudo:

Decir que hemos sido expulsados del presente puede parecer una paradoja. No: es
una experiencia que todos hemos sentido alguna vez; algunos la hemos vivido
primero como una condena y después transformada en conciencia y accién. La
basqueda del presente no es la busqueda del edén terrestre ni de la eternidad sin
fechas: es la busqueda de la realidad real. (...) Comencé a escribir poemas. No sabia
qué me llevaba a escribirlos: estaba movido por una necesidad interior dificilmente
definible. Apenas ahora he comprendido que entre lo que he llamado mi expulsion
del presente y escribir poemas habia una relacidn secreta. La poesia estd enamorada
del instante y quiere revivirlo en un poema; lo aparta de la sucesion y lo convierte en
presente fijo. Pero en aquella época yo escribia sin preguntarme por qué lo hacia.
Buscaba la puerta de entrada al presente: queria ser de mi tiempo y de mi siglo.
(PAZ,. 2017, p. 32)%°.

determinadas formas cujos modelos encontram-se sob a forma de ruinas, objetos destruidos e depositados nas
camadas de tempo das obras criativas daquilo que chamamos de histéria” (SCRAMIM, 2010, p. 13-14).

14 0 referido ensaio é proveniente do discurso de Octavio Paz quando este recebeu o Prémio Nobel de Literatura,
no ano de 1990. Com tradugdo de Eduardo Jardim, o livro A busca do presente e outros ensaios, publicado no
Brasil em 2017, inclui outros textos do autor como: Poesia da Solidao e Poesia da Comunhéo (1943), e Estrela
de trés pontas: o Surrealismo (1954).

15 Interessante frisar que Paz, enquanto poeta e tedrico da modernidade, despendeu uma reflexdo que, ndo de
forma integral, mas em sua maior parte, é ainda muito cara ao pensamento da poesia (seja ela contemporanea ou
ndo). Com isso, é importante dizer que ha, nesse estudo, um balanceamento entre tedricos contemporaneos e
modernos, tendo em vista que alguns aspectos da modernidade, ainda, sdo interessantes para pensar alguns dos
movimentos da poesia contemporanea. Se faz saliente que ao trazé-los para a discussdo da poesia do presente,
esses particulares pontos tedricos sdo refeitos, considerando que o objetivo ndo ¢ “exportar” conceitos da
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Ao assinalar que a busca do presente € uma busca por uma suposta realidade real,
portanto irreal, Octavio Paz abre margem para que se pense, ainda, que as poéticas do
presente estdo, de modo constante, a apresentar um tempo que reivindica uma realidade
inexistente ou ndo contemplada pela expressdo temporal atual. E, novamente, a possibilidade
de produzir experiéncia e conhecimento por meio de um diferimento temporal. Os escritos
poéticos de autoria de poetas mulheres estariam, assim, desestabilizando e re-engendrando o
tempo presente por nele ver e inserir uma face desviante'®. Ao abracar o presente, o
coreografar poético também dele se distancia, dada uma perspectiva de Giorgio Agamben
(2009)*” em seu célebre texto O que é o contemporaneo e outros ensaios. Esse distanciamento
proporciona, sobretudo, um momento de quebra do presente que é contatado (quebra nutrida
por um rompimento, principiada pela busca daquilo que estda sempre a mais nha
temporalidade), ao mesmo tempo em que também ha uma possibilidade de sutura para essa
fratura (assinalada pela oferta de novas e insolitas leituras que s@o propiciadas pelos poemas a
partir da quebra que realizam ao abragarem o presente)®®,

Entre a palavra poética e o tempo, esse abraco pode ser percebido também como uma
“intensificagdo do contato com a vida” (JARDIM, 2017, p. 03), como expressa o professor

Eduardo Jardim, tradutor de A busca pelo presente, no prefacio do livro de Paz. Essa

modernidade, trabalhando-os puramente na discussio da poesia contempordnea, mas ‘“refazé-los” nessa
discussao, expondo que essa poesia e a discussdo que ela acarreta ndo negam com veeméncia 0s projetos tedricos
e liter&rios antecedentes — pelo contrario, 0s movimentos da poesia do presente sdo de criar conflito com esses
projetos, de tensiona-los, de refazé-los e torné-los diferidos em sua apropriacdo e expropriagdo, mas ndo sdo de
abnega-los.

16 Do mesmo modo que poema e tempo, no abragar que marca a sua relacdo, culminam uma face desviante, o
conceito de histéria também se altera nessa percepcdo de um presente que impugna o real. Ao iniciar o livro
Literatura do Presente: historia e anacronismo dos textos, Susana Scramim, apoiada em uma das leituras de
Giorgio Agamben, esclarece que “ndo se produz uma nova cultura, que é resultado de uma experiéncia com o
tempo, se ndo se muda a relagdo com o tempo e ndo se altera nossa percep¢ao da historia” (2007, p. 11). Logo,
problematizar o presente a partir de variantes que desconcordam e colidem com ele é, de igual modo,
complexificar o conceito de histdria tal como ele é conhecido, refutando-o.

17 Diz Agamben (2009, p. 59) que a contemporaneidade faz-se de aderéncias e distancias para com o proprio
tempo. Por isso, que “a atencdo dirigida a esse ndo-vivido € a vida do contemporéneo. E ser contemporaneo
significa, nesse sentido, voltar a um presente em que jamais estivemos” (AGAMBEN, 2009, p. 70). Se afastar de
nosso tempo para enxerga-lo melhor é um ato de coragem, pondera o pensador italiano, haja vista que o
contemporaneo é “capaz de escrever mergulhando a pena nas trevas do presente” (AGAMBEN, 2009, p. 63). Por
isso, ao ser encadeada com o ponto de vista expresso por Octavio Paz, a perspectiva de Giorgio Agamben
reforca a ideia de uma desintegracdo do tempo real que ocorre pela expulsdo — ou afastamento — do presente.

18 E relevante destacar que os impasses e as discrepancias entre poema e sociedade ja eram tema dos textos
poéticos desde 0 Romantismo. Em Os Filhos do Barro, Octavio Paz realga que “o sentimento e a consciéncia da
discordia entre sociedade e poesia converteram-se, a partir do romantismo, no tema central, muitas vezes secreto,
de nossa poesia” (PAZ, 1974, p. 11), o que difere da abordagem desse trabalho, que ndo examina essa
discordancia a partir de um tema, mas a partir dos efeitos e sintomas do contemporéneo. Ainda assim, cabe
assinalar a leitura tematica de Paz com o intento de evidenciar que as produgdes poéticas sempre se afastaram
dos discursos maximizados e inseridos no tempo em que se inscreviam. Procurando um viés contrario a esses
discursos, as obras poéticas se apresentaram, na maioria das vezes, dentro dos periodos programaticos da
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intensificacdo buscada no e pelo poema esbogca uma relagéo secreta em que o0 presente se
converte em oposicdo ao tempo corrente, posto que no contato acentuado com a vida feito
pela palavra poética hd uma superabundancia de sentidos capaz de causar uma sensacdo
porosa — e, portanto, libertadora — na e a partir da contemporaneidade®®. Novamente, essa
leitura muito se aproxima das consideracdes tecidas por Giorgio Agamben (2009), quando o
filésofo explicita que o contemporaneo é aquele que destoa do seu proprio tempo, afastando-
se dele. E na forca enigmatica provocada pelo abraco que consta a poténcia dizivel do
contemporaneo, a experiéncia sensivel de excedé-lo enquanto tempo, e a ruina da
luminosidade dada pelo manejar das trevas de uma contraface. Essa for¢a, ja caracterizada
como enigmatica, tem sempre a acdo de diferir, mas também de evocar, de conjurar imagens
da im-possibilidade. Embora exponha o presente com uma voz contracorrente, alavancada por
uma lente temporal diviséria, a expressividade das poéticas do presente ndo desnuda esse
distinto tempo por inteiro, dando a entender que a interminavel busca no tempo, nesse agora
incontido, ndo cessa. Contemporaneo, 0s corpos no encontro coreografico abracam o presente
para nele sentir e buscar algo que estd para além dele, ao passo que dele se apartam, nesse
mesmo abrac¢o, para enxerga-lo com olhos de discernimento, de diafaneidade.

E importante destacar que esse abrago interventivo do coreografar da poesia no tempo
é a caracteristica latente que faz com que a escritura poética permaneca inatual e intempestiva.
Mais do que causadora de uma “desordem do pensamento”, como expde Georges Bataille
(1951)%° acerca da poesia, 0 poema contemporaneo é causador de uma desordem do tempo.
Essa desordem encontra sua causa para além da particularidade opositiva e conflitante do
tempo presente, tendo em vista que ela é doravante também do enigma ocasionado pelo
abraco, isto é, do reconhecimento de que a contemporaneidade, enquanto ponto de fratura,
ndo tem carater homogéneo. Essa cisdo que é irreconhecivel, ou o irreconhecivel da cisdo que

é 0 tempo apresentado no poema contemporaneo é feito da culminancia de varios agoras, ou,

literatura, como linhas capazes de desfazer os discursos correntes, resultando em um aparente embate com o
ambito social e os produtos elaborados por suas crencas.

19 Esse seria um dos tragos delimitadores da obra tida como contemporanea, ou um dos tracos que faria com que
as poéticas do presente que nesse trabalho se encontram também sejam poéticas contemporaneas (afinal, como
poderéa ser visto nas préximas secdes, todas elas pensam o presente enquanto tal, expulsando-se dele, por meio
de uma relagdo critica e de ndo-identificacdo com esse tempo que transcorre).

20 Georges Bataille (1951), em entrevista radiofonica a André Gillois, profere que “na desordem do pensamento,
nasce, por exemplo, a poesia [...]. H& algo de profundamente poético em toda desordem do pensamento”, o que
abre margem para pensar que ha algo de profundamente poético em toda desordem do tempo, equitativamente.
Entrevista radiofénica disponivel em: <https://www.franceculture.fr/emissions/les-nuits-de-france-culture/qui-
etes-vous-georges-bataille-1ere-diffusion-15071951>. Acesso em out. 2017.
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em didlogo com Walter Benjamin?!, de “uma constru¢io de um tempo saturado de agoras”
(BENJAMIN, 1994, p. 229).

No contato interventivo, que também pode ser lido como uma “contradanca das
cronologias ¢ dos anacronismos” (DIDI-HUBERMAN, 2000, p. 39), como expde Didi-
Huberman em Devant le temps: Histoire de [’art et anachronisme des images, esta
pressuposta a nogdo de um enfartamento e uma combinacéo de varios tempos que destituem a
natureza certeira do presente, corroborando-a heterogénea, matizada. De modo similar, a
palavra poética, em sua relagdo prépria com o tempo-enigma que emerge junto do abrago que
ela realiza com o presente, se desalinha de uma temporalidade identificavel e previsivel. E
justamente na imprevisibilidade figurada pelo contemporéneo, que a escrita do poema,
enquanto obra e acontecimento, derrama toda a sua vontade de “querer-ser’? e de “querer-
fazer’® que a individualiza. Com o intento de sentir e de experienciar o tempo em toda sua
invisivel robustez e energia, as coreografias poéticas transitam principalmente, mas néo so,
entre duas grandes dindmicas: o recuo e a convocagao.

No ato de recuar, que pode ser lido como um distanciamento para que assim o presente
possa melhor depreendido e entendido, a ideia de expulsdo do presente, desenvolvida em
Octavio Paz (2017), é retomada como tese principal. Um olhar exploratorio para o agora é a
marca elementar desse distanciamento. Recuar é cavar na superficie do presente visando
encontrar a minucia que o contradiz e 0 desmonta. Recua-se ndo para sentir no abraco as

formas que constituem o corpo do tempo, mas para buscar no corpo do tempo o detalhe que

21 Essa constatagdo é feita por Benjamin em sua formagéo e entendimento do conceito de histéria, o que abre
margem, nesse trabalho, para pensar que essa relagdo de simulado abragcamento também € uma possibilidade de
reescritura da historia do tempo por meio da poesia do presente. Importante destacar também que esses agoras
ttm condi¢do opositiva, se mostram como presencas desviantes, vozes de diferenca que marcam o
“posicionamento” contemporéaneo da producdo poética. Se a partir de Octavio Paz, pode-se pensar em uma
relacdo secreta dada entre a expulsdo do presente e a escrita do poema, essa expulsdo também pode ser
relacionada ao distanciar-se colocada por Agamben, ou a tentativa de fazer emergir o insolito (portanto, o real)
nesse tempo que ja “tem as vértebras quebradas”. (AGAMBEN, 2008, p. 65).

22 Que, de igual modo, é muito préxima de um “querer-escrever”, que ¢ aludido e desenvolvido por Roland
Barthes em O Prazer do Texto.

23 Aqui, retoma-se brevemente as consideragbes de Scramim que, assentada na discussio benjaminiana, elabora
pertinentes compreensfes que argumentam em torno da ideia de que a arte poética, na condigdo de produtora de
pensamento, é ligada a um certo fazer literario “que incluem um ndo-fazer” (SCRAMIM, 2007, p. 15). Entende-
se que hd um abandono, por parte das obras, do ato de fazer literatura. Na visdo da teorica, essa particularidade
demonstra por quais motivos é sempre incompleta e provisoria a tarefa de colocar as obras poéticas do presente
sob uma bandeira e uma tendéncia que sejam facilmente identificAveis ou com pontos fortemente em comum.
Permeadas por um “querer”, por uma vontade, as produgdes deixam de se instituir como seguras e intactas,
passando para um aspirar que é sempre negar um estado de permanéncia (e de supléncia). Por essa razdo, alega
Scramim que: “Uma literatura do presente mais do que pressupor uma contemporaneidade implica uma nogao
compartilhada do fazer literario. Os “escritores do presente” ndo sdo necessariamente contemporaneos, mas
produzem um pensamento comum acerca do literario cujo efeito ndo é o de reuni-los em um grupo, mas o de
criar uma comunidade sem lagcos, uma comunidade de singularidades movidas por um desejo de fazer arte e nao
propriamente de um fazer artistico.” (SCRAMIM, 2007, p. 15).
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nele esta oculto — e que, por se tratar de uma profusdo, de um evento imperceptivel, é sempre
maior do que ele. Recua-se com vistas a manter o discernimento e o foco na busca, sendo o
recuo aquilo que estimula a sede da perfuracdo poético-temporal. Em Anéis, poema de Bruna
Beber, a enunciagédo da voz lirica ilustra e participa de uma cena em que o canto € usado como
recurso que distancia o sujeito poético de uma aparente confusdo do seu tempo, para que
assim esse sujeito possa se lembrar da perda que, paradoxalmente, € uma lembranca que

desembaralha e re-disp6e o tempo no qual o poema se inscreve:

canto para esquecer

a grande confusdo das coisas simples
ndo sei de que material seco sdo feitas
as perdas.

(BEBER, 2009, p. 27).

No ato de convocar ha um inteligivel convite para que se desenvolva um pensamento
critico para com o presente, devido a reivindicacdo que a convocac¢do faz ao pedir por uma
articulacdo e por uma movimentacdo da matéria obscura que atinge as poetas contemporaneas
como uma langa. Aceitar a convocacao € permitir-se lidar com as oscilagcbes sombrias do
presente. No ensaio Transportes da Liberdade, Jacques Ranciere (1995) salienta que a
atualizacdo do presente se da constantemente toda vez que, a partir dele, constitui-se uma
obra. Se “apresentar uma palavra diante da face do tempo € operar (...) um trabalho sobre o
presente” (RANCIERE, 1995, p. 128-129), entfo 0 poema, ao lado da agdo de recuar, também
propaga a montagem de uma voz que é desconforme, porque essa voz deslacra os sentidos
distribuidos no agora e os violenta. A forca decorrente do abraco interventivo permite a
visualizacdo de cenas poéticas informes que, na condi¢do de contemporéaneas, por vezes se
mostram desarmonicas, fantasmagoricas, e incapazes de serem apreendidas ou totalizadas. Na
convocacdo, a palavra é lanca que fere a usualidade dos signos do presente, e 0 poema é
artilharia que arruina o habitual. Os eixos de uma temporalidade desconhecida, ou o0s
fragmentos de sua incessante busca séo colocados acima da superficie (cavada, esburacada)
do presente. No poema Declaragdo, de Ana Martins Marques, 0 sujeito poético evidencia a
espera de seu proprio tempo, conjeturando pra si uma hora desconforme, e esperando por ela,

hora que ndo chega, para evidenciar o seu segredo:

Sdo trés as palavras que ndo digo
trés as formas de aflicdo

Todas frases que calo

todas as viagens que evitei

todos 0s gestos suspensos
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amadurecem na espera seu extremo segredo.
Fico aguardando uma hora exata/que ndo vem.
(MARQUES, 2009, p. 123)

Ao esperar por um tempo insélito, sobrelevando-o na escritura, a coreografia poética
abre margem para a composi¢do de um tempo outro, tempo em que se convoca 0 possivel,
que cabe e se ajusta aos segredos ainda ndo mostrados do sujeito poético. Essa convocagao
produz uma critica, concomitantemente, ao tempo conhecivel, e isso poderia estar sinalizado
no uso de expressdes como: “me aflijo”, “me calo”, “evito” e “suspendo”, as quais realgam
um sentimento de incompreensao diante de um determinado tempo. Convocar, portanto, € um
trabalho que se alterna entre a montagem de uma voz outra — posta em realce no poema — e
apari¢cdo de uma critica no eco dessa voz.

Cabe analisar, portanto, como cada poeta, na singularidade de sua producéo, vai
trabalhar a partir dessas duas operacdes, criando as suas proprias aparicGes ou poténcias
diziveis a partir do abraco que elas também realizam com o presente. Se 0 recuo € o exercicio
de procura que cava em busca do detalhe que desmobiliza o presente, e se é a convocacao é a
énfase dada aos vestigios dessa busca, extraindo uma critica dela, entdo o trago partilhado ou
a caracteristica em comum entre cada obra poética é o gesto de cisdo, de criacdo e de
pensamento que elas operam no tempo presente. O foco, portanto, recai no ato de tatear os
fragmentos resultantes do coreografado abraco que as producBes poéticas das autoras
estimulam na temporalidade corrente. Finalmente, o questionamento basilar que iniciou esse
capitulo retorna, fechando a perscrutacdo tedrica e abrindo os caminhos poéticos
coreograficos que emanam pujantes sentidos: ao encarar a contemporaneidade, quais sdo as

coreografias poéticas realizadas pela poesia do presente?

1.1 As formas de encontro, os abragos coreografados da poesia

1.1.1 “Que vestigios deixamos/do que ndo fizemos? Como os buracos funcionam?” ou No
coreografar-péndulo em Ana Martins Marques

Os poemas que “dobrados sobre si mesmos/lancam-se no mundo/com a coragem
suicida/dos barcos de papel” (MARQUES, 2009, p. 21) sd&o 0s mesmos que, COMO um

péndulo, revisitam reminiscéncias, jogam com imagens passadas e futuras, e retificam
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particulas imagéticas no presente. Pode-se dizer que a enunciacdo poética nos textos de Ana
Martins Marques defronta o tempo com um ar dubio situado entre a interrogacdo e a
explicacdo. Isso se da pelo fato de que a vontade de expressdo poética é labutada em torna
dessa exploragdo dicotdmica que ora indaga e ora responde a prépria indagacdo. Essa vontade
desencadeia nos versos um movimento que pendula entre situacfes distribuidas no tempo,
sendo elas por vezes situagoes lineares, sequenciais, embora isso ndo seja uma regra. Diante
de uma coreografia que simula um péndulo, alguns dos poemas de Marques apresentam um
resgate de lembrangas de um agora-passado, jogando-as a um agora-futuro que da a elas uma
nova forca, uma acdo critica. Por isso, a presenca de um trabalho de alternancias temporais,
como se um péndulo temporal estivesse trabalhando ininterruptamente dentro do texto
poético, se atrela também, com frequéncia, a uma reflexdo sobre o préprio ato da escrita,

como deixa evidente o poema “Lembrete”:

LEMBRETE

Os papéis em que escrevemos
um dia foram arvores
receberam o sol e a chuva

e deram abrigo

a passaros de passagem

e talvez desses flores
estranhas, sexuais

e enfiaram-se na terra

entre coisas podres

e deixaram cair suas folhas
numa disposicao perfeitamente aleatoria
perfeitamente irrepetivel

gue alguém sob a arvore
talvez lesse.

(MARQUES, 2016, p. 22).

O movimento inicial, de verso longo, ¢ marcado pela presenca do verbo “escrevemos”
(verso 1), que abre o poema, sendo esse verbo diretamente relacionado ao verbo “lesse”
(verso 14), situado estrategicamente no altimo verso, no fim do escrito. A oposicdo entre
ler/escrever, ou ainda entre leitura e escrita, se apresenta como um nodulo por onde o péndulo
perpassa em todo o texto: é revisitando e esmiucando a existéncia da folha da arvore,
momento pré-escrita, que se ressignifica a folha em que se escreve, momento atual de escrita.
Nota-se que ao ir até a folha, reconhecendo que “os papéis em que escrevemos/um dia foram
arvores” um sentido capaz de agregar novos e diferidos significantes para a escrita no papel

do agora ¢ garantido. “Talvez” (verso 6) o resultado desse escrito seja capaz de dar



43

“flores/estranhas, sexuais” (versos 6-7), enfiando-se “na terra/entre coisas podres” (versos 8-
9).

A voz lirica exposta em Lembrete apresenta uma notoria consciéncia do trabalho que é
operado no tempo. Doravante dessa consciéncia, hd uma brincadeira de ambiguidade que
ressignifica a pratica da escrita no tempo em que ela ¢ dada. Em forma de “lembrete”, € no
movimento do péndulo, a enunciacdo lirica explicita que tudo retorna, que tudo é fruto de uma
constante locomoc&o, afinal, todo objeto se origina de uma historia desenrolada no tempo. Os
papéis que “um dia foram arvores/que receberam sol e a chuva/e deram abrigo/a passaros de
passagem” (versos 2, 3, 4 e 5) sd0 0s mesmos na qual, agora, residem uma nova vontade de
dizer. Essa vontade é nova porque ja ha um dizer intrinseco — o dizer do tempo — que é
proprio da natureza dessa folha que “numa disposi¢ao perfeitamente aleatoria/perfeitamente
irrepetivel” (versos 12 e 13) ja poderia ser lida antes mesmo de uma nova escrita se erigir
nela.

Assim, “os papéis em que escrevemos” apresentados no poema ja portam uma escrita
prépria, um grifo que lhes acompanha, e quando uma nova vontade de escrever € manifesta e
se concretiza, se estd rabiscando sob essa histdria que jA& vem marcada e acompanhada pelo
tempo. Os papéis, desta maneira, carregam os escritos e as cicatrizes das folhas das arvores, e
a escrita regenera esse passado, dando a ele uma inaudita face. O que o poema de Marques
faz, em forma de Lembrete, é exibir que os tempos mais do que convivem e confluem na
escrita e nos objetos: na saturagdo de um tempo sobre o outro reside a qualidade imperfeita e,
portanto, potente do dizer poético. O coreografar-péndulo ndo ignora a histéria das coisas
desenroladas no tempo, mas pendula por entre elas, produzindo assim uma consciéncia critica
atravessada por diferentes temporalidades na escritura.

Esse pensamento que pendula entre a histéria das coisas e a sua relagdo com o tempo se
repete, com maior evidéncia, em outros poemas de A vida submarina (2009), mas também
estd presente em outros poemas nos livros Da arte das armadilhas (2011), O livro das
semelhangas (2015) e Duas janelas (2016). Nesses textos, o coreografar poético pendular
insiste oscilante na exploracdo do vestigio para justamente resgatar e reapresentar a
importancia de objetos, lembrancas e momentos inseridos em um hoje. Contudo, o resgate
temporal nunca é, de fato, um tipico resgate — mas a reescritura deste. 1sso porque ao ser
trazido pelo péndulo, as memorias todas ganham uma nova extensdo, um novo entendimento,
revigoram-se em si mesmas para entdo revigorar (n)o tempo. Tudo que um coreografar-
péndulo traz ndo tem a mesma funcionalidade que teve outrora, dado que entre os versos tudo

se destitui e se recria alternadamente. No poema abaixo, novamente 0 movimento pendular é
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acompanhado por uma reflexao sobre a palavra, sobre o ato da escrita. H& o incitar, no espaco
do poema, de uma reflexdo que avulta as ruinas invisiveis que ele, o tempo, deixa em tudo

que esta disposto no agora:

Pense em quantos anos foram necessarios para
[chegarmos a este ano

quantas cidades para chegar até esta cidade

e quantas méaes, todas mortas, até tua mae

guantas linguas até que a lingua fosse esta

e quantos verdes até precisamente este verao

este em que nos encontramos neste sitio

exato

a beira de um mar rigorosamente igual

a Unica coisa que ndo muda porque muda sempre

guantas tardes e praias vazias foram necessarias
[para chegarmos ao vazio

desta praia nesta tarde

guantas palavras até esta palavra, esta

(MARQUES, 2015, p. 70).

Em um dos maiores versos em namero de silabas métricas do poema, “a unica coisa que
ndo muda porque muda sempre”, ha a recogni¢cdo de que tudo muda, de que tudo esta
mudando, até que se delineie a experiéncia atual, que é a experiéncia da palavra. No poema, o
mar ndo muda porque ele é a prépria mutacdo diante do tempo (se pensar, por exemplo, no
movimento continuo das ondas feito por ele). Em Literatura do presente, Scramim (2007), ao
seguir expondo significativos questionamentos acerca da relagcdo entre poesia e tempo,
pergunta e reflete sobre “como fazer experiéncia poética e ao mesmo tempo produzir
conhecimento se nosso presente esta saturado de memoria” (SCRAMIM, 2007, p. 16).
Nesse coreografar que vai e vem, péndulo que apaga e traz o que ja existiu com ares
renovados, a voz poética nos poemas de Marques parece ter encontrado uma particular
maneira, entre tantas, para lidar com a problematica exposta pela teérica. No saturar da
memoria, o fio extensivel do péndulo se situa no presente, mas tramita por outros - ja
saturados - tempos que nele se encontram. Em suma, é um coreografar que pendula a
partir de um lugar para desfazer esse lugar de onde se parte. Por isso, a experiéncia do
passado e do futuro volta a experiéncia do agora como forg¢as criadoras. Conforme o
poema abaixo, que abrange e reconhece os trés tempos (passado, presente e futuro), o escrito
poético mostra com competéncia sua habilidade de recondicionar o presente a partir da

costura e ininterrupta oscilacdo temporal que realiza:

O passado anda atrés de nds
como os detetives os cobradores os ladroes
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o futuro anda na frente

como as criancas 0s guias de montanha

0s maratonistas melhores

do que nds

salvo engano o futuro ndo se imprime

como o passado nas pedras nos méveis no rosto

das pessoas que conhecemos

0 passado ao contrario dos gatos

néo se limpa a si mesmo

aos cédes domesticados se ensina

a andar sempre atras do dono

mas 0s cées 0 passado s6 aparentemente nos
[pertence

pense em como do lodo primeiro surgiu esta
[poltrona este livro

este besouro este vulcédo este despenhadeiro

a frente de nds a frente deles

corre o cdo.

(MARQUES, 2015, p. 71).

Em A origem do drama tragico alem&o, Walter Benjamim (2013) acentua que a licdo do
passado deve ser destruida, adquirindo assim uma vivificacdo distinta e inédita, pois sé desse
modo o presente se apossaria dessa licao, licdo que ndo termina de passar. Nos poemas de
Marques, € possivel visualizar tracos de vida que se produzem novos — ou anseiam, em toda
sua vontade, se produzirem novos — a partir do baloucar temporal que marca a coreografia no
poema. Isso equivale a dizer que os estratos de tempo que se fazem presentes no poema
também intervém; isto é, ndo basta apenas reconhecé-los em sua dimensdo temporal, mas
reconhecé-los na sua transmutacdo, no seu continuo refazer, na sua operagéao interventiva no
tempo.

O querer dizer do escrito poético simula um balbucio que investiga os vestigios dos
muitos agoras distribuidos no presente. Na dinamica do coreografar-péndulo, a palavra
poética vai fazendo buracos na mecanizacdo dos sentidos até arrebatar disso uma confisséo,
um conhecimento novo, uma apreciacao atipica e geradora de conhecimento. No momento em
qgue uma recém leitura se forma a partir da experiéncia pendular, a voz lirica e pensante no

poema vem a publico, e partilha:

Poema de tras para frente

A memoria 1€ o dia
de tras para frente

acendo um poema em outro poema
coOmo quem acende um cigarro no outro

que vestigios deixamos
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do que n&o fizemos?
como os buracos funcionam?

Somos cada vez mais jovens
Nas fotografias

de tras pra frente
a memoria Ié o dia
(MARQUES, 2015, p. 108).

Note-se, no poema acima, que a0 mesmo tempo em que ha afirmacgdes incisivas na
abertura e no fechamento do texto, como nos versos “A memdria lé o dia/de tras pra frente”
(versos 1 e 2) e “de tras pra frente/a memoria 1é o dia” (versos 10 e 11), também ha, no
centro do escrito, um questionamento basilar que o ancora ¢ o desenvolve: “que vestigios
deixamos/do que ndo fizemos?/como os buracos funcionam?” (versos 5, 6 ¢ 7). E neste centro
que parece gravitar a busca da voz poética. No experimento de ler o poema de tras pra frente —
isto é, comecando pelo Gltimo verso — o leitor depara-se ndo apenas com a similaridade
sintatica da construcdo dos versos, como também encontra uma similaridade semantica que é
mantida na inversdo do poema. Poema de tras para frente dilucida, de forma inteligente,
como um coreografar-péndulo presente nos poemas de Ana Martins Marques firma a sua
relagdo com o tempo. E se a “memdria lé o dia/ de tras pra frente”, como colocam 0S Versos,
entdo o tempo também pode ser lido, continuadamente e invertidamente, da mesma forma. E
pendulando entre os agoras que ja foram, os agoras que aqui estdo, e 0s agoras gque ainda
chegam (e que estdo por chegar), que esse coreografar particulariza a sua especificidade,

salientando que movimentar o tempo, é sempre uma memoria que Ié o dia de tras pra frente.

1.1.2 “queria escrever um poema/bem contemporineo/sem ter quer trocar fluidos/com o
contempordneo” ou No coreografar-rasura em Angélica Freitas

mulher depressa

vamos la, companheiro

vamos |4 que eu tenho pressa, companheiro

0 mundo inteiro estd mudando, companheiro
e vocé esta trancado no banheiro

o dia inteiro, 0 que se passa, companheiro
estda com medo da mudanga, companheiro
vocé sabia que esse dia, companheiro

estava chegando e mesmo assim vocé se encontra
trancafiado no banheiro, companheiro

nédo tem revolugdo que aguente, companheiro
dor de barriga a gente entende, companheiro
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mas ja é tarde, esta na hora, estou com pressa
vamos embora, a historia ndo espera, companheiro
ah, j& escuto a sua descarga, companheiro

é 0 amanhecer da nova era, companheiro

entdo se limpe e lave as mados e vamos todos

dar as maos, viva a revolugédo, companheiro
(FREITAS, 2013, p. 37).

Silviano Santiago, na situacdo de escritor e pensador latino-americano, expde que “Falar,
escrever, significa: falar contra, escrever contra” (SANTIAGO, 2000, p. 17) a linguagem
prevalecente das instancias discursivas. Em ritmo célere, que se harmoniza com o titulo do
poema, 0s versos de Freitas almejam conclamar uma revolucdo, e desenham, para isso, sob 0
eco da escolha lexical “companheiro” (verso 1), uma agitada coreografia em que o corpo
lirico perpassa e levanta a ideia de que a revolucdo é coletiva, historica. Essa pressa, que pode
estar sinalizada no terceiro verso “o mundo inteiro estd mudando, companheiro”, palmilha o
poema de forma a marca-lo. Um exemplo disso é o recorrente uso de periodos exclamativos
como “vamos 14”7 e “vamos embora” (versos 1, 2 e 13), que enfatizam certa excitagao
sobreposta na linguagem.

Nos versos “Entdo se limpe e lave as mdos e vamos todos/dar as maos, viva a revolugdo,
companheiro” 0S pares de rima interna maos/revolugdo, por meio de seu encontro sonoro, ddo
a entender que um paradigma histérico esta sendo rompido pela acdo dos individuos. Os usos
reiterados da expressdo vocativa “companheiro”?* também denota um aspecto politico que se
faz presente no poema. Em mulher depressa, a voz poética parece ser a agitadora desse
coletivo, e um dos motivos de certa agilidade para agir se deve ao fato de que “o mundo
inteiro esta mudando, companheiro”, “entdo se limpe e lave as maos e vamos todos”.

Volta-se para as leituras de Santiago (2000, p. 17) que salienta que uma das preciosas
funcionalidades da escrita é justamente criar efeitos contracorrentes aos discursos dominantes.
Depressa, como 0 poema de Freitas, depreende-se que a coreografia poética simula que o
tempo movimentado “é o amanhecer da nova era, companheiro”, e nele podem ser inscritas
vozes que adulteram uma posicdo temporal oficializada. Nesse adulterar, as narrativas e as
angulacdes unicas sdo colocadas em uma condicdo de rascunho para que uma nova — e
aparentemente mais inclusiva voz — possa surgir desse tensionamento entre os discursos.

Esse coreografar poético € um coreografar que rasura e de rasura. Nele, a ironia presente nos

270 utilizar a expressdo “companheiro”, que se tornou uma espécie de item lexical indispensavel na fala
discursiva do ex-Presidente Luis Inacio Lula da Silva (gestdo 2003-2011), também nado se exclui, no poema, a
leitura (e producdo de uma critica) de viés politico e social de uma determinada época politico-social no Brasil.
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textos de Freitas € o que suscita o rabisco nas oficialidades discursivas, rebaixando-as e
evidenciando nelas os aspectos de sua estupidez.

No poema “p06s”, a reflexdo poética pondera com certa zombaria acerca do destino dos
homens e das mulheres. Ha a insercdo, por meio da linguagem, de um riso estratégico “mas
nem por isso se esquecem/de pagar o gas e a luz”, e de comentarios avaliativos “registram
registram com o celular/fazem planilhas depois esquecem”. OS textos de Freitas sdo
atravessados por previsibilidades desfeitas na coreografia com a escritura, restando apenas um
olhar critico para as a¢des e para as posicdes ja cristalizadas:

pos

0s homens as mulheres nascem crescem
veem como 0S outros nascem

como desaparecem

desse mistério brota um cemitério
enterram carcacas depois esquecem

0s homens as mulheres nascem crescem
veem como 0S outros nascem

como desaparecem

registram registram com o celular
fazem planilhas depois esquecem

torcem pra que demore sua vez
0s homens as mulheres

ndo sabem o que vem depois
entdo fazem uma pés

0s homens as mulheres nascem crescem
sabem que um dia nascem

noutro desaparecem

mas nem por isso se esquecem

de apagar 0 gasealuz

(FREITAS, 2013, p. 54).

Os verbos oriundos da mesma conjugacéo verbal, todos no presente do indicativo, criam
uma narracdo prépria. Nascem (verso 1), crescem (verso 1), veem (verso 2), desaparecem
(verso 3), e esquecem (verso 5), fazem, entre eles, a prépria rotacdo do tempo ou o proprio
ciclo pelos quais os individuos atravessam durante o seu existir. Nesse jogo entre nascer,
crescer, desaparecer e esquecer ha uma sutil dentincia de uma prética de vida ndo pensante, ou
ainda, de uma vida que, ordenada por discursos e atos herdados, acaba por ndo interagir com a
vivacidade do tempo e com as riquezas que dele podem sobrevir. Os versos “registram

registram com o celular/fazem planilhas e depois esquecem” evidenciam o &pice de uma
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engrenagem irrefletida que acomete “os homens as mulheres”. Importante também destacar
que, no emprego de “os homens as mulheres”, N0 ha uma virgula para diferencié-los, o que
faz com que a critica se direcione, em igual medida, tanto para eles quanto para elas.

Outro aspecto em realce € a ligeireza dos versos que também se marcam pela auséncia de
virgulas entre as palavras que os compdem, denotando que o tempo, assim como uma
existéncia supostamente mediocre, passa de forma vertiginosa — e desaparece, esquecido,
ignorado, apagado em meio as obrigatorias ocupagdes. A partir desses dois escritos colocados
em evidéncia, se pode declarar que um coreografar-rasura € aquele que desmantela o que se
apresenta legitimado e mecanizado, expondo-0 no centro do poema, para em seguida rasura-
lo.

Nesse sentido, falar contra, e escrever contra, é também criar contra. Nessa contrariedade,
os abandonos de sentido sdo evidentes, e a linguagem poética afronta as perspectivas
imperantes, por vezes utilizando do sarcasmo e da ironia para confrontéa-las e rebaixa-las. Os
movimentos do coreografar-rasura, no poema abaixo, depreciam as atividades que,
cronologicamente, sdo habituais nos meses de janeiro e fevereiro, e coloca em perspectiva
uma evacuacao dos afazeres inconscientes, fazendo culminar, desse modo, uma possibilidade
gue acentua a liberdade de fazer qualquer coisa, até “cheirar no banheiro”, menos seguir o

script ja estipulado do tempo:

february mon amour
janeiro ndo disse a que veio
mas fevereiro bateu na porta
e prometeu altas coisas
‘como o carnaval’, ele disse.
(fevereiro é baixinho,
tem 1,60 m e usa costeletas
faria melhor propaganda
do festival de glastonbury.)
pisquei ligeira nas almofadas:
‘nem t0, fevereiro
abandonei o calendario’.
‘vocé é um saco’, ele disse
e foi cheirar no banheiro.
(FREITAS, 2007, p. 12).

Contudo, ndo estdo excluidas da agdo de um coreografar-rasura, resquicios de uma
lembranca, ou vestigios de afeto por um tempo que aqui ja ndo se encontra. Esses afetos séo
delineados pelo poema a seguir, dentro de um estilo que o aproxima de um flash; e no

rascunhar da passagem de tempo evocada, a coreografia poética simula uma consciéncia
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critica dessa lembranca: “demos nossas primeiras baforadas/foi bem ruim/o medo deu uma
estragada”. Ao localizar aquilo que arruinou a experiéncia de “baforar”, garante-se a ela, ao
mesmo tempo, a possibilidade de ser outra, e mais do que uma simples rememoragdo. A
rasura refaz o ato de baforar ao coloca-lo em perspectiva critica, e 0 movimento dessa nova
inscricdo esta sempre a esbocar algo novo a partir de uma especifica memoria. Borra-se,
assim, qualquer familiaridade tranquilizadora e harmonica com a lembranca delineada no

tempo (seja ele passado, presente ou futuro):

a0s onze anos
atrés da casa da minha avo
na coldnia de pescadores z-3
eu fumava um cigarro gol comprado
avulso num boteco
onde a moga conhecia a minha mae
a moca me olhou atravessado
mas me deu 0 cigarro mesmo assim
e |4 onde tinha uma horta
eu minha irmd e uma prima
demos nossas primeiras baforadas
foi bem ruim
0 medo deu uma estragada
no gol de cinco centavos
que alguém jogou fora
a0 ouvir uma tia um cachorro ou
0 vento nos pés de couve
(FREITAS, 2007, p. 30).

Se na edic¢do da primeira memoria ha o especificar de um tempo e de um espaco (“aos
onze anos/atras da casa da minha vd/na col6nia de pescadores/eu fumava um cigarro gol
comprado”), a coreografia poética rasura, sarcasticamente, essa cena, avaliando-a, e fazendo
com que o tempo, ainda que passado, sofra interferéncias da atividade rememoracéo exposta

VErso a verso.

1.1.3 “contraio/descontraio/acho que estou/nascendo” ou No coreografar-deflagrado em
Bruna Beber

Um inusitado tempo que flameja no susto (do) inesperado ou uma deflagracdo que, sem
avisar, incendeia o instante. Esses sdo dois vieses possiveis para adentrar as reminiscéncias de

tempo nas composicdes poéticas de autoria de Bruna Beber. Na coreografia que executa uma
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contracdo e uma descontracdo, o abragamento do poema com o tempo serve de receptaculo
para um acontecimento que interfere e arruina a arquitetura temporal. Cria-se, nesse momento
pos-ruina, um instante do sublime que reorganiza os signos. Nessa expressao que também é
reflexdo, os versos dos poemas sdo abalados por um susto — incitados, geralmente, por um
instante — que fomenta uma combinacgdo surpreendente, vinculada a uma estética do caos, da
desaparicdo daquilo que é facilmente simétrico e harmonico. Se “todo poema carrega um
rosto/e nele um susto que nunca passou” (BEBER, 2017, p. 65), entdo se faz pertinente
vasculhar os tempos que cingem neste susto, procurando entender como a deflagragdo poética
afronta as supostas mascaras do tempo presente

Em janeiro, esse coreografar que deflagra acontece por intermédio de um segundo, e uma

montagem de tempos heterogéneos traz imagens de um agora dispar que oxigena o0 poema:

janeiro

0 que inspira é um caminhar em temporais
e descobrir num guarda-chuva

que enverga com o vento

uma paquera

e por esse segundo esquecer como
se atravessa a rua, nao saber voltar
pra casa, ndo lembrar meu nome
caso me perguntem

e por esse segundo esquecer tudo
que realmente importou até agora
e 0 que importara

depois disso

mas atravessar a rua olhos vidrados
de expectativas, resumindo o mundo
e a vida a uma arquitetura demolida
por uma paixao a primeira vista.
(BEBER, 20009, p. 37).

O agora dispar referido anteriormente situa-se no instante em que, no imperceptivel de
um segundo, uma paquera ocasional arrebata a cena poética, desfazendo todo o trajeto
temporal ja planeado para a acdo de caminhar em meio a temporais. Diante do rompimento,
que também é uma interrupcdo, o sujeito lirico, esquecido de si (conforme os versos da
segunda estrofe) e também do tempo que o contorna (conforme os versos da terceira estrofe),
fica envolvido nesse segundo que, eléstico, simula tornar infinita a ocorréncia da cena

montada no poema. Apesar da marcacdo de um tempo delimitado, expressa no titulo do
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escrito, a voz poética quer se colocar acima de qualquer limitacdo ou impedimento,
esquecendo de tudo aquilo que foi (“e por esse segundo esquecer tudo/que realmente
importou até agora’), e ndo se importando com aquilo que Vira (“e o que importard/depois
disso”).

O tempo do poema é um tempo em que a paixdao rumina, pesa e absorve toda a acao
familiar feita nesse presente inteligivel. Os versos “e por esse segundo esquecer como” e “e
por esse segundo esquecer tudo”, além de apresentarem uma relacdo simile devido a
construcdo sintatica paralela, assinalam uma enumeracdo ao acontecimento temporal,
suspendendo e recriando o que fora previsto. Baseada nas imagens imprevistas que sdo
suscitadas pela estrofe final do poema, a “arquitetura demolida” em que o mundo e a vida
resumem-se é ocasionada, sobretudo, pelo tempo da paixdo. E é o irromper subito e intenso
que faculta um tempo dispar caracterizador do coreografar-deflagrado presente nas criacGes
poéticas de Bruna Beber.

Essa leitura de um instante-temporal criador, que também se aproxima de um instante
sublime, se mostra recorrente em outros textos da autora. Tal qual em Janeiro, poema do livro
Balés, o poema intitulado 19., de Ladainha, apresenta um inusitado deflagrar que “no tempo/
de um cigarro” resulta na abertura de um agora vivificador de imagens em que 0s
ensinamentos e as reflexdes sdo viabilizados pela imagem de “um velho peixe grudado/ao
aqudario e perto/de morrer”. Com a mesma marca de afeto que particulariza a paquera no
poema anterior, a voz lirica do poema 19 organiza uma relacdo que, de tdo habitual, configura

um tempo entre amantes feitas na relagao entre “sujeito poético” e o “velho peixe”:

19.

Um velho peixe grudado
ao aquario e perto
de morrer

Tentava conversar
comigo no tempo
de um cigarro

Ato, processo, efeito

Todo dia antes
de dormir enquanto
nos olhavamos

Durante anos
me ensinou
0 que ndo se ensina
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A vida

Do jeito que faz
todo amante durante
e até a partida

Repetia 0 mesmo texto
e se julgava sabio
o eufemismo de fundo

A vida se aprende.
(BEBER, 2017, p. 27-28).

Na problematica entre os poemas de Beber e o tempo, fica nitido a ideia de um
acontecimento desmobilizante, de quebra, como se uma inesperada situacdo desenrolasse um
tempo de composi¢cdo Unica no poema. Esses momentos, que no poema Janeiro foram dados
por um guarda-chuva que enverga, e no poema 19. pela interacdo com um velho peixe
grudado no aquario, possibilitam um tempo de emergéncia que caracteriza o deflagrar
presente nos poemas de Beber.

Nesse sentido, “Picolé de limdo”, poema a seguir, € assaltado em seus Gltimos versos por
uma ideia que repensa todas as acgdes transcorridas no texto, o que resulta em uma mudanga
rapida de parecer dada para esses acontecimentos. Ha a clara compreensao de um tempo que,
se explorado, apreciado e reconhecido em sua lentiddo, aparenta estar mais perto da graca do
que de um infortunio. Afinal, “pensando lento”, toda essa deflagracdo poética se acomoda,

graciosamente, no azedo-doce do picolé limao.

picolé de limao

pensando rapido
a vida é desgracada

- 0 primeiro radio
achei no lixo

0 primeiro tiro
levei no bingo

meu melhor amigo
conheci na cadeia

a primeira ambic&o
um palito premiado —

pensando lento
que graca.
(BEBER, 2014, p. 65).
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1.1.4 “Sussurrando a letra certa na madrugada” ou No coreografar-decepante em
Cristiane Sobral

A poética de Cristiane Sobral, em especial na sua correspondéncia com o tempo, €
assinalada por um sussurro estrondoso em que o reconhecimento do vigor da palavra alimenta
as proposicles — de desconstrucdo — do sujeito poético. Com imagens que variam entre um
violentar (pelo profano da palavra) e um sacralizar (por uma palavra que se mostra
inviolavel), o poema e toda a problematica temporal que ele evoca nao se dissocia também de
uma reflexao sobre a pratica da escrita.

No entanto, mais do que um querer fazer/refletir poético, a producdo da poeta fluminense
impulsiona um tempo que libera o sopro capaz de descaracterizar os sentidos originarios,
descontinuando-os, impugnando assim qualquer adestramento implantado no tempo por meio
da voz que arrebata por entre o0s versos. Nessa violéncia que liberta, decepando 0s
adestramentos, surge a purificacdo, em um estilo pharmakon, que faz com que o eu-lirico

teca, em tom profético que: “Nas palavras/deixarei pistas de salvagdo”.

Com o verbo na carne

Esse texto deve ser aberto com bisturi
Para refletir sonhos alheios

Nas palavras

Deixarei pistas de salvacdo

Esse texto deve ser aberto com bisturi

O verbo cheio de carne

Vai derramar sangue negro em eu rosto

Suas maos brancas

Serdo salpicadas de um vermelho quente e vivo
Nas palavras deixarei pistas de salvacado

Esse texto deve ser aberto sobre a mesa
Para que reflita toda a sua luz

Depois

Que seja oferecido

Como o melhor tecido da Ultima estagédo

Esse texto deve ser aberto com bisturi
Valorizado como pérola

Nunca distribuido aos porcos

Depois da refeigéo.

(SOBRAL, 20186, p. 38).

Ja no verso inicial, “esse texto deve ser aberto com bisturi”, 0 poema abre passagem,
justamente, para uma espécie de ritual instrutivo que deve ser seguido ao encarar e explorar o

texto. Faz-se uma exigéncia ao leitor para que se crie um tempo Unico, tempo em que sera
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refletida toda a luz de uma montagem que “vai derramar sangue negro em seu rosto”. Nesse
ato, ndo parece apenas residir uma voz que desabona um tipo de discurso (como nos poemas
de Angélica Freitas), mas ha também a revelacdo de uma preciosidade que, secreta, é trazida
para cena do trabalho poético. Nos versos “Para refletir sonhos alheios/nas palavras/deixarei
pistas de salvacdao”, a voz poetica abre espaco para conceber uma dindmica violenta (“suas
mdos brancas/serdo salpicadas de um vermelho quente e vivo”), a0 mesmo tempo em que
oferece, logo ap6s ao que parece ser uma cena de destituicdo e desmonte de um ordenamento,
rastros que erigem um tempo de possibilidade, possibilidade de fazer verter, sem anular ou
instruir, esse sangue negro, quente e vivo que se faz pulsante por intermedio da linguagem
poética.

Se 0 poema devasta 0 tempo usual e todos os sentidos que nele estdo impregnados, € com
a inten¢do de principiar um tempo em que a palavra, enquanto fala lirica que “decepa”,
oportuniza o ecoar de tempos possiveis. Esses tempos modulados no coreografar poético
materializam a expressao de uma dic¢do outrora obstruida, a dic¢do negra.

Por esse motivo, uma discussao sobre o tempo a partir dos poemas de Cristiane Sobral se
mostra ligada a uma vontade de dizer que aponta para um tempo descontinuado, mas potente.
Entre um enjambement e outro, dado por versos com explicita e precisa carga imagética, a
construgdo poética atende a premissa de que “a arte da montagem € uma arte poética, mas a
arte da cesura € uma arte da montagem de tempos descontinuos, porém, visionarios”
(ANTELO, 2016, p. 86). O visionario poético, como serd visto no poema abaixo, poderia ser
lido através da relagdo entre os verbos no infinitivo que sdo “machucar”, “construir”,
“desconstruir”, e “decepar”. A “palavra”, titulo do poema, ¢ aproximada tanto de um “porto
seguro” quanto de uma “espada”. Compreender que, na poética de Sobral, o trabalho da
palavra é simultaneamente um trabalho que dilacera o tempo comum, é se permitir chegar nos
tempos conjurados pelo poema descontinuando a temporalidade conhecivel apenas pelo

Iéxico, cesura e montagem do escrito poético.

Palavra

A palavra é um porto seguro

A palavra é uma espada, as vezes pode machucar
Concreta, abstrata, encantada

Sussurrando a letra certa na madrugada

Na &nsia de construir e desconstruir surge a palavra
O verbo

Ativo e biruta

O substantivo

Uma labuta
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O advérbio de modo e o advérbio de lugar

O oficio molda a palavra
A palavra certa finalmente consegue a bobagem decepar.
(SOBRAL, 2016, p. 48).

Se, para Raul Antelo (2008), as imagens, mais do que fatos ou formas, séo e impulsionam
forcas, pode-se dizer que nos escritos de Sobral ha uma operagdo que, em especial, convida o
interlocutor dangante a pensar por imagens e a fazer uso, de igual modo, dos dispositivos da
imaginacdo. Pelo pensamento de imagens descontinuadas, se pode chegar nesses tempos
descontinuados e visionarios resultantes do encontro coreografico poético. Esse pensamento é
uma das particularidades que vincula o trabalho da poeta ao cenario contemporaneo, tendo em
vista que, para ainda pensar com Antelo,

no cenario pés-autondémico em que nos encontramos, ja ndo se debatem formas se
ndo forcas. Essas forcas, a que chamamos também de imagens, sdo enigmas, em
que, da superposicdo de elementos dissimeis, tais como o arcaico e o atual, a
tradicdo e a ruptura, o tragico e o farsesco, o arquipassado e o ainda por-vir, surge,
com todo seu magma, com toda sua complexidade, o contemporaneo. (...) O
movimento das imagens, na cena contemporanea, ndo comporta, com efeito, um
marco formal de circulagcdo global, mas exige analisar 0 modo em que, sob esse

regime, 0s corpos, a vida, sdo atualmente produzidos, reproduzidos, lancados ou, a
rigor, abandonados. (ANTELO, 2008, p.08).

A atitude alegdrica de abandono de um tempo de oclusdo da voz poética, voz essa que
notadamente faz-se marcar como “voz negra”, labora em dire¢do ao emergir de uma
temporalidade que, enigmaética, redimensiona os arranjos de sentido com o tempo. Esse
rearranjo, similarmente, é uma atitude que nao deixa de lado os ensinamentos de um passado
que ainda reverbera no texto poético, como é possivel ver no poema intitulado Reza. Ao
enunciar a licdo deixada pelo “preto vermelho”, a corporeidade poética ndo abre espaco para
que as sujeiras da rua se fundam com aquilo que ela é, arranhando a sua unicidade. A
oposicao evidente entre os versos “tire os sapatos” e ‘“ndo coloque na boca”, cria uma
contrariedade semantica (tirar/colocar) que enfatiza a relagdo de abandono do externo e
reforca a importancia do interno. Essa posicéo critica, mantida durante todo o poema, ilustra a
experiéncia de um tempo particular e genuino, que ndo quer que o outro, o tempo antigo e

abandonado, adentre-o e interfira na manifestacdo de sua singularidade.

Reza

Preto vermelho me ensinou
Quando entrar em casa
Tire os sapatos

E néo coloque na boca

A sujeira da rua.
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(SOBRAL, 2016, p. 82).

Ao refutar as orientacdes de um tempo que sufoca e faz agonizar, a voz lirica parece
transmutar nesse tempo em que ela mesma esta a parir na escritura. E diante de um novo céu
que lhe da “agua na boca”, titulo do proximo poema, que a enunciagdo poética ja se localiza
plena em seu préprio tempo, afastando de si qualquer influéncia de uma temporalidade
predominante e adestradora. A boca, portadora da voz potente e vigorosa no texto poético,
desenha para si um novo espaco, e nele é possivel soletrar outras letras, e articular outras
bocas. Sonhar com um novo céu, a partir dos poemas de Sobral, € sonhar com um tempo em
que a lingua amanhece fomentando desejos, sem temor, na desordem de sua prépria
temporalidade. No coreografar que decepa, abandonar os sentidos sufocantes é colocar em
desarranjo um corpo discursivo circunscrito no tempo, degradando-o. No poema abaixo, a
desordem consequente da “agua na boca” ¢ equivalente a um tempo purificado, novo, limpo,
pronto para ser usado e consumido. Um tempo que, irrisorio e livre, € montado para poder ser

0 que se €, tempo em que é possivel “soletrar outras letras/articulando uma nova boca [...] .

Agua na boca

Minha lingua amanheceu

Sonhando com um novo céu

Fiquei de boca aberta

Quando percebi que estava

Soletrando outras letras

Acrticulando uma nova boca para visitar
Deu agua na boca.

(SOBRAL, 2016, p. 111).

115 “COMO SE O TEMPO conquistasse/uma liberdade profunda” ou NO
coreografar-delirante em Laura Liuzzi

Conselho

Quando estiver com a m&xima pressa em aeroportos
observe a lentiddo dos objetos frios

lembre o vagar dos astros a distancia

deixe escorrer 4gua ao ralo —

repare que tudo acaba sem cessar.

(Lluzzl, 2014, p. 33).

Romper com um protétipo do automatismo e enxergar na auséncia um paradoxo dizivel,

ilimitado: esse é o tempo que aparece nas producdes de Laura Liuzzi e sob qual pairam os
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agoras de alguns dos poemas de Calcanhar (2010), Desalinho (2014) e Coisas (2016). O
delirio temporal é utilizado para subtrair uma inversdo que busca no tempo o segredo do
proprio tempo, ou o segredo que o proprio tempo desconhece portar. Portanto, observar,
lembrar, deixar e reparar (todos, inclusive, verbos empregados na construcdo inicial dos
versos do poema acima) se contrapdem a pressa e a efemeridade instantanea que acomete 0s
sujeitos em sua relagdo com a temporalidade que os circunda. Em forma de Conselho, e em
tom poético-didatico, a voz poética estimula o contatado a tocar uma liberdade Unica,
profunda, tocar a inexpressdo da propria liberdade que esta contida (n)o tempo. Delirar
temporalmente, mais do que desacelerar e se entregar a esse tempo que fumega na instancia
de quem pacientemente lhe assiste, € também formular uma espécie de anarquia na ordem das
coisas. Desse modo se conquista, junto com a infinidade temporal, a liberdade profunda de
extrair do tempo um dmago/uma lente que difere do proprio tempo.

Em “Predmbulo”, poema que abre o livro Coisas, de 2016, a voz lirica que conduz a cena
movedica no poema fornece uma significativa orientagdo inicial para o0 manuseio e a leitura
da obra em questdo, ja que o livro referido tece poemas a partir de objetos cotidianos,
enxergando neles a preciosidade que o automatismo do olhar ndo acessa e retém. Ao desenhar
no preludio uma exigéncia que solicita ao leitor que perceba “os objetos com carinho”,
também esta subtendida uma chamada para a negacao daquilo que se dispde na realidade, isto
é, os significantes apresentados como reais sdo colocados em xeque, obtendo, por meio desse
tempo, uma dialética da negatividade em que nada € absoluto e pronto, pois “sobre si s6 a

matéria/complexa e inacabada/sobre si 56 o siléncio/e este falso alheamento”:

PREAMBULO

percebe 0s objetos com carinho
despe-te desse automatismo

acorda como quem nasce amanh@
sobe a cortina depois das palpebras
aquece as maos pelas maos
esquece 0 que falta na geladeira

no armario na anélise a matematica

um copo d’agua um copo sem agua
um corpo uma volta no espaco

um corpo uma biografia
um corpo uma travessia
esqueca todas as palavras
sobre si s6 a matéria
complexa e inacabada
sobre si s6 o siléncio
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e este falso alheamento:
0s objetos também percebem.
(LIUZZI, 2016, p. 07).

Em uma perspectiva de analise totalmente temporal, as vozes liricas expressas no poema
se assemelham a uma fala errante que, na acep¢ao de Maurice Blanchot, ¢ uma fala que “volta
a exigéncia originaria de um movimento, opondo-se a toda estabilidade, toda fixacdo a um
enraizamento que seria repouso” (BLANCHOT, 2013, p. 114). O repouso temporal, ou ainda,
0 tempo que se anuncia organizado e blindado é destituido pela anarquia do coreografar-
delirante no texto poético. Os envolvidos nesse coreografar conquistam um tempo
emancipado cuja forca tem a habilidade de possibilitar constantes negagdes, promovendo uma
aventura temporal por uma zona de liberdade signica, em que a experiéncia Umida, derrapante

e ardente se fazem proeminente.

COMO SE O TEMPO conquistasse
uma liberdade profunda;

Como se ficasse Umido,

derrapante

e toda minha capacidade motora
delirasse anarquica

- um cinema fantasma

de lencdis tdo brancos

gue arde.

(Lluzzl, 2010, p. 19).

Nos poemas de Liuzzi, é preciso entender que a complexidade temporal esta para além de
uma trapaca mediada por dispositivos imaginativos que negam o tempo real e os sentidos que
nele se acomodam. O coreografar-delirante propulsado no encontro com o poema aguga uma
metamorfose temporal, tensionando os limites da vida e da morte, do real e do irreal, do
possivel e do impossivel, tensbes essas que sdo delineadas por meio de instantes no texto
poético, e que descortinam qualquer vestigio de tempo conhecido ou cronometrado dentro do
poema. A presenca de um tempo que se assemelha a uma constante negacdo ndo caracteriza
uma ultrapassagem do tempo real, mas sim um direcionamento ao proprio perigo de querer
ser literatura que habita a vontade de dizer do poema, pois, ainda em Blanchot:

A literatura (...) é o perigoso poder de ir em direcdo aquilo que €, pela infinita
multiplicidade do imaginario. A diferenca entre o real e o irreal, o inestimavel
privilégio do real, € que ha menos realidade na realidade, pois ela é apenas a

irrealidade negada, afastada pelo enérgico trabalho da negacdo, e pela negacao
que também ¢é o trabalho. (BLANCHOT, 2013, p. 140, grifo do autor).

Nesse delirar, também ha uma irrealidade que é a prdpria negagéo, posto que o poema néo

procura um novo e substituto tempo real, efetuando assim uma troca, mas viabiliza um tempo
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em que uma das intengdes — e, talvez, a principal — é fazer com que o sujeito lirico, irracional
e ndo centrado, brinque por entre as distintas modaliza¢es temporais que se fazem presentes
na produgdo poética. “Instante” € um poema que além de ilustrar precisamente o coreografar-
delirante aqui debatido, pinta um tempo em que as certezas se diluem, em que as razfes sao
proibidas, e em que a surpreendente dilatacdo do tempo faz com que se duvide da prépria
existéncia desse mesmo tempo.

E nesse curto espaco de tempo tido como instante que a brecha momenténea instaura o
delirar poético que potencializa as tormentas temporais. Sem repouso, os delirios poético-
temporais que marcam esse coreografar buscam arrebatar o irreal desse instante, negando ndo
apenas a veracidade de um tempo que ja foi, mas também a possibilidade de existéncia de um

tempo que chega.

Instante

Existe um curto espago
de tempo um pequeno
buraco negro que engole
todas as grandes certezas.
Entre o dedo no gatilho

e uma bala disparada
abre-se uma imensa
fenda onde a entrada

da razédo é terminantemente
proibida. Entre o Gltimo
pulso do coracéo e o seu
repouso, o tempo se dilata
milimetricamente

e mergulha as memdrias
no fundo do mar 1&

longe da terra |4 onde
nunca de pé. Nesses
curtos espagos nos ndo
pisamos porque ndo
cabemos. S&o tdo curtos
gue talvez nem existam.
(L1IUZZl, 2014, p. 64).

1.1.6 “A gente precisa conversar sobre o tempo/De como ele muda com o dngulo” ou No
coreografar-mével de Maria Rezende

Se na andlise dos poemas de Cristiane Sobral ficou evidenciada a habilidade de um
coreografar decepante, ou seja, de uma palavra fundadora que violenta e purifica em seu

envolvimento com o tempo, nos poemas de Maria Rezende o trabalho de pensar o tempo
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também se aproxima dos efeitos de um querer dizer da poesia. No entanto, o distanciamento —
ou aquilo que particulariza o abrago entre a producdo de Rezende e o tempo no qual ele se
inscreve — sdo as diferentes angulacdes possiveis que o poema parece oferecer para um
mesmo tempo. No coreografar mével € como se houvesse um trabalho de modificacéo
continuo no angulo de andlise, que distorce o presente em sua propria condicdo de ser
presente.

Essas mudancas de angulo pelas quais a voz lirica modula possibilitam ver o presente sob
outros feixes e perspectivas, distinguindo-se assim de um tempo ou de um instante criador
gue o modifica, como visto nas producdes poéticas anteriores, para que ele seja criado em sua
prépria instancia e forca. Uma caracteristica notéria nos poemas de Rezende, em especial
guando se trata do tempo, é analisar como a voz lirica, ao cavar na prépria palavra (e, em
decorréncia disso, cavar no préprio tempo) faz submergir um angulo vi¢oso, uma faceta
reformada que estava ali, na prdpria palavra. Se a palavra ¢ “fundura e profundeza: fundagdo”
(REZENDE, 2012, p. 24), entdo a voz poética convida para um coreografar que, movel, pde
perspectivas outrora pouco Visiveis para o presente, mas que se situam nele. Assim, pode-se
dizer que as coreografias moveis nos poemas de Rezende extraem do presente caracteristicas
qgue o presente desconhece, e que s6 sdo possiveis de ver e compreender por visadas que
mudam de angulo, que viram e desviram esse tempo aberto pelo poema.

Desse modo, essa mutacao flexivel que o tempo faz no texto poético mostra-se expressiva
no poema Por um &timo de segundo em que o tempo, enquanto objeto de anélise do poema, é
repensado em sua propria conjuntura temporal. O sujeito lirico enuncia fatos, a partir de uma
linguagem transitavel, formando imagens que perpassam por entre 0s versos para, enfim,

chegar a uma questao devida, “quem comanda a ampulheta?””:

Por um atimo de segundo
A gente precisa conversar sobre o tempo

De como ele muda com o angulo
com a luz

como tem jeitos

é manhoso

e nunca para

a ndo ser para entediar o sujeito

Tem exatos trintas dias que

uma das minhas pessoas preferidas
saiu de um avido para um velorio
eu me perdi num bairro novo
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Parece que faz anos

ou que foi ontem

setecentas e trinta horas

um doze avos do ano

novecentas checadas de email

ou vinte e cinco minutos de méo dada
numa igreja lotada

Quem comanda a ampulheta?

e se eu soprar de leve o avidozinho de papel
pra passar logo?

e se eu agarrar com os dez dedos

a lembranca de cada frase

pra durar um pouco mais?

A gente precisa conversar sobre o tempo

guantas luas dura o encanto no siléncio?

a dor da perda é conta-gotas ou catavento?

ainda se chama espera quando se estd em movimento?
(REZENDE, 2014, p. 25).

No verso “ainda se chama espera quando se esta em movimento?” se encontra 0 ponto
em que os particulares efeitos desse coreografar se mostram mais vistosos: criar paradoxos
temporais, por meio da linguagem, como forma de examinar o tempo em sua propria
corporeidade. Contudo, é preciso lembrar que é partindo, justamente, de angulos distintos
desse mesmo tempo, que as vozes liricas o veem em sua(s) diferenca(s). Ao se certificar de
que o tempo nunca para, a voz lirica reconhece que ndo ha outro caminho para contrariar,
criar e fundar no tempo a ndo ser pela atuacao da propria mobilidade que ele, o tempo, realiza.
Se um coreografar que pendula, utilizado para pensar a questdo temporal em Ana Martins
Marques, faz com que a voz poética oscile por entre vestigios de tempos que se introduzem no
poema, em Rezende a execucdo que a voz poética faz é tdo provocante quanto: o sujeito
poético se mobiliza diante de um tempo que se articula e se desarticula, que dobra e se
desdobra, e no movimento sucessivo de pecas que, internas, estdo em constante organizagéo-
desorganizacdo, as cenas poéticas vdo se montando, uma a uma, desconhecendo propriedades

fixas, sejam elas do tempo, sejam elas da palavra.

MEU FUTURO TA ATRASADO
e se ndo fosse o seu filho?
se fosse outro como eu?

Matei porque pude, porque deu
ndo € um revide, uma vinganga
néo é pra calar o que doeu
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E como o0 mundo é

- como 0 meu mundo é

ganhar na forca o que se quer
sem “por favor” nem “obrigado”
0 meu futuro ja ta muito atrasado

O que eu ia ser ndo conta mais

ndo da mais tempo

tem mil balas encravadas na minha idade
eu sou essa cidade, convulsao e sol na cara

N&o adianta nem tentar

guem eu sou ja ta firmado

0 meu futuro agora é coisa do passado
(REZENDE, 2008, p. 28).

O trabalho ritmico que embala o escrito poético (sobretudo no que se refere a
predominancia de rimas externas, presente em todas as estrofes) acompanha as imagens de
um tempo que, linguistica e temporalmente em paradoxo (por meio da presenca de uma
antitese entre “futuro” e “passado”) configura uma relacao conflituosa entre os termos que Se
coloca no cerne do escrito. Ha, nessa configuracdo, um anunciar de uma assidua mutagé&o.
Assim, e baseado nos poemas da poeta carioca, pode-se pensar que “quem comanda a
ampulheta” é sempre o inesperado movimento do tempo que, sucessivo e desnivelado, faz da
palavra morada de angulos possiveis. Sincronicamente, o coreografar poético possibilita um
engendrar movel em que a forca da imaginacdo, em sua vitalidade exploratoria, redescobre o
tempo em sua prépria condicdo de ser tempo, combinando, desse modo, as suas pecas de

insdlitas e improvisadas maneiras.

2. O tempo do intimo, da inconsisténcia

Todas as coreografias apontadas e trabalhadas até aqui, cada uma com sua especificidade
e singularidade, poderiam ser elencadas como sintomas e extratos do contemporaneo.
Mediante o que foi exposto, a poesia brasileira produzida por poetas mulheres se apresenta,
entre outras acepcdes, como sendo aquela em que se pode exercer um pensamento da
sensibilidade, como coloca Gilles Deleuze (1988, p. 241) em Diferenca e Repeticdo. Essa

sensibilidade, que marca o trabalho de abrago coreografado e interventivo entre poesia e
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tempo, viabiliza um pensamento-poténcia que instiga o interlocutor dangante desses escritos a
refletir acerca das imediaticidades inconsistentes e das imagens deformantes que 0s textos
poéticos extraem de sua danca com o tempo. Mais do que uma analise pautada por um
anacronismo, é preciso fazer valer novamente a premissa de Raul Antelo (2008, p. 08) que
enfatiza a necessidade de “pensar por imagens, de pensar com as imagens”, ativando, para
isso, a imaginacdo. Coreografar com o0 poema e se entregar junto com ele no tempo é se
deixar marcar por um sintoma, extraindo dele um efeito que difere de sua propria condig&o.
Adentrar o terreno fértil da poesia é se acidentar nessa aventura, aventura da palavra para
pensar com Ranciere (1995), e de algum modo sentir (d)o avesso da liberdade poética.

E preciso que haja a compreenséo de que, apesar desse capitulo fazer uma tentativa de
organizacdo linear e quase didatica para que se entenda como se comportam algumas das
questBes temporais em cada uma das poetas, nenhum esforco é ou estd habilitado para
abranger, com precisdo, as curvas da relacdo poema e contemporaneidade, ou palavra poética
e tempo. Os efeitos desse abragcamento sdo produzidos de modo enviesados, portanto ndo se
esgotam em uma determinada e individual leitura. 1sso equivale a dizer que 0s textos poéticos
analisados sdo compostos, principalmente, a partir de sobreposicdes de detalhes
desordenadamente cronoldgicos, tempos fragmentados, repeticdes que se reelaboram, e
deslocamentos permanentes. Agem a partir de problematicas com o tempo mas nao
necessariamente resolvem essas problematicas, apontando para elas solucdes definitivas.

Por esse motivo, ndo é intento desse trabalho propor uma linearidade sollvel,
resolvivel. Fala-se de poéticas do presente enviesadas no e para 0 contemporaneo, pois 0S
efeitos dessa correspondéncia, desses abracos, ndo sdo contaveis ou facilmente
compreensiveis. A ndo-transparéncia é o que também desafia o interlocutor contemporaneo a
se colocar disposto nesse tempo do intimo, da inconsisténcia, para que ele também possa
fraturar e perceber essas luzes que nunca alcanga, constituindo assim o seu proprio tempo
mitico, tempo que desmobiliza o presente.

A contemporaneidade, assim, e em todos os efeitos que nela cabem, ndo se reduz a um
exercicio restritamente histérico ou temporal, mas a um encontro com as desregularidades
poético-temporais coreografadas por cada poema, cada obra e cada poeta. Engana-se quem
mergulha nessa experiéncia em busca de um ponto fixo, de uma verdade explicativa, pois as
escrituras trabalham com as inconsisténcias, com tempos que expulsam o0s sujeitos de suas
temporalidades acomodadas. Nesse sentido, a fixidez é uma ilusdo, e a expulsdo do presente
€ apenas 0 comeco de tantas outras expulsdes que o poema contemporaneo efetua. O pouso de
sentido, ao lidar com as escrituras poéticas do presente, € contraditoria, pois ela é inexistente.
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Por conseguinte, ¢ “no escuro de uma experiéncia andnima”, que a experiéncia da obra
poética produz uma gama pertinente de conhecimentos acerca dos tempos que a envolvem.

Nesse contratempo que a poesia escrita por poetas mulheres simula modalizar, o tempo da
poesia se mostra como “tempo sem datas” (PAZ, 2017, p. 67), formando um ponto de
paradoxo Unico, um tempo do intimo, das inconsisténcias consequentes desse abra¢o com 0
tempo. A poeta contemporanea inventa um limiar em meio a relagcdo mitoldgica e antagdnica
de Chronos e Kairds, ndo aterrissando em nenhum deles, mas efervescendo entre um tempo
que é pura fissura, rachadura do comum.

Na mudez que fala, as vozes liricas engendradas pelas lentes poético-temporais
coreografam nessa temporalidade que é sempre outra, constituindo um choque com as
cronologias definidas. A poesia e 0 presente, as coreografias poéticas e o agora, fazem parte
dessa magia irrestrita que os poemas de autoria de mulheres estabelecem. Se no comeco dessa
redacéo, buscava-se pelo mais conveniente modo de estabelecer uma danga com o poema, ao
final das consideracOes desenhadas, ndo se sabe a forma certeira de deixar a dindmica
coreogréafica. Depois de percorrer as travessias poematicas, ainda cabe perguntar: conseguem
0s escritos instituidos na chamada contemporaneidade responder ao chamamento que lhes foi
feito?

Como foi visto, nos tempos especificos criados provisoriamente pelos poemas, a refracao
temporal ndo se apoia em um caminho seguro. Na especificidade de cada um desses tempos, 0
que se sabe é que a linha temporal singular atua contra as acdes de massificacdo da
experiéncia. E a singularidade temporal x a massificacdo do tempo imposta aos sujeitos e as
suas vivéncias. O poema contemporaneo faz curvas contréarias, pois € a enunciacdo para
detalhes que passam despercebidos por lentes sistematicas. Logo, as experiéncias nas
coreografias sdo “parte da magia que o poema pode descobrir e criar”, como reitera Morales

em Poesia, historia y cotidiano:

El tiempo absoluto del poema, este tiempo mitico, es tiempo
exclusivo, Unico que realiza la lectura de un texto poético, es la Unica
relacion directa entre las palabras y el reloj. Es impossible forzar a
este tiempo, es inutil tratar de cronometrarlo: su exténsion, su paso, su
latido es absolutamente outro el al da realidade: es un tiempo virtual,
un tiempo inexistente, que sélo opera en el poema y donde un minuto
puede extenderse diez afios y un decénio trinta treinta segundos. (...)
El secreto del poema (si es que hay alguno, uno o muchos) es
justamente produzir la seduccion a través de coordenadas reconocibles
aunque siempre esbozadas, redibujadas y orientadas por el poeta. Ese
juego, essa ficcion, esa mirada que va de lo real a lo poetico (eses
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espejos enfrentados y complementarios) son parte de la magia que el
poema puede descobrir y criar. (MORALES, 2000, p. 171).

Se fora do poema, o tempo da pressa predomina, pode-se afirmar que dentro das
escrituras contemporaneas o tempo comum se dissolve e se abre para outras (e mais ricas)
operacgdes. As temporalidades na poesia pendulam, rasuram, deflagram, deliram, decepam e
movem-se, contrariando o ritmo frenético, impensante e convulsivo que paira sobre as

atividades mundanas.



Esquecer algo

ndo pela moenda do tempo
a maneira das pedras

que o rio torna brandas

Coisa esquecida

E cicatriz permanente
Lembranga perdida
Dor para sempre.

Lara de Lemos



Coreografar
no e do
arquivo

Um segundo coreografar se desdobra a partir
das associagBes e correspondéncias operadas
pela poesia do presente em sua relagdo com o
arquivo literério e cultural.

Considerando que o verso é uma experiéncia de
montagem, desenham-se explana¢fes que
percorrem em direcdo aos lugares do arquivo
enquanto promessa de futuro (rememoracdo
produtiva por meio da poesia), sobrevida (no
jogo de resisténcia e de obliteracdo do sentido
suscitado pela palavra poética) e tensdo e
harmonia (no organizar impuro da memoria
que propde uma diferida reconstru¢cdo no
poema).

S40 aspectos como estes que recopilam e
caracterizam o0s movimentos do segundo
coreografar na escrita que segue.

68



69

SEGUNDO COREOGRAFAR

2. Do arquivar, entre avancos e retracoes

Escrever é irmao
do andar e primo
do voltar, substitua

No inverno é bom

Escrever com calma
e inventar um cinzeiro flutuante
chegar e sair descalco do poema

No verdo bombom

Escrever sempre
0 tempo € uma mula elastica em fuga
e se conselho fosse bom

Sair na rua de moletom

(BEBER, 2017, p. 65).

Entre o “escrever com calma” e o “escrever sempre”, marcados no segundo e no
ultimo terceto do poema, 0 que primeiro salta a vista, numa rapida abordagem, é o clima de
familiaridade banal que se equipara ao ato de escrever. Logo na primeira estrofe, signos
linguisticos como “irmao” e “primo”, predicativos da acdo de “escrever”, auxiliam na
formacgdo da imagem de uma ciranda caseira que é posta a volta da pratica da escrita.
Escrever, na perspectiva da voz lirica, encerra tanto um movimento de gradacdo (avancgo)
guanto um movimento de revir (retorno). A coreografia do poema simula, por meio de sua

organizacao lexical, uma fragmentacdo do presente que se da em duas vertentes, sendo a



70

primeira vertente dirigida ao passado, e a segunda dirigida ao futuro, o que sinaliza um
avanco e um recuo concedidos pelo movimentar dancgante do corpo poético.

Ao regressar ao plano das imagens, nota-se o realce de certa familiaridade na calma
COm que Se escreve, pois escrever soa tao corriqueiro e sereno na perspectiva do sujeito lirico
que invencOes inauditas sdo alcancadas por essa escrita, tais como “um cinzeiro flutuante”.
No vislumbre de quem chega e sai descal¢o do poema (verso 6) o ato de escrever confronta a
pressa e a afobacgéo contidas no tempo (verso 10), afinal, mesmo que o tempo seja “uma mula
elastica em fuga”, € preciso “escrever com calma”, “escrever sempre”. EScrever, nessa
perspectiva, é realizar um exercicio familiar, em tom de parentela, desde “chegar e sair
descalco no poema” até acatar o conselho de uma provavel autoridade familiar e, assim,
finalmente, “sair na rua de moletom”.

O que é patente, ao trabalhar com a matéria-linguagem que a(s)cende (n)o texto
poético, é a presenca de forcas que operam em uma suposta oposicdo. E ndo ha, sob a
perspectiva dessa mesma voz lirica, estranhamento nessa dindmica da contrariedade. E como
se 0 poema, e todo o paradoxo e desconforto que ele suscita, fosse efeito desse repuxar de
forcas dessemelhantes: quem anda para trds também percorre para chegar a um ponto, a
algum lugar. Esse balouco de progredir andando para trds (“irmdo do andar”), ao mesmo
tempo em que se regressa progredindo (“primo do voltar”) é também um baloucar do tempo.
Estruturalmente, pode-se proferir que o poema inicia no inverno (“no inverno ¢ bom”) e segue
no verdo (“no verdo bombom”) — e, novamente, se encontra aqui outra dindmica de oposicéo,
outro repuxar de forcas contrarias, movidas por antitese. A julgar pelos versos isolados que se
unem por semelhantes rimas “bom/bombom/moletom”, se pode dizer que h4 um ponto-curva
que perfaz a autossuficiéncia do texto, seu abastamento proprio, como se ele se encerasse em
si e comecasse outra vez, do seu ponto final: “No inverno é bom/No verdo bombom/Sair na
rua de moletom”.

A diccdo enxuta do poema, caracteristica recorrente nos escritos de Bruna Beber, torna
notdria imagens complexas construidas por signos comuns. Assim como a maioria dos
escritos poéticos elencados neste trabalho, o poema anterior € uma singular e intrincada
construcdo feita da matéria do banal. Os poemas da autora de Duque de Caxias/RJ, baixada
fluminense, principalmente os que estdo reunidos em Ladainha (2017), incendeiam o
circunstancial a partir daquilo que é tido como mais o doméstico, trivial. Sdo os elementos de
alcance comum que ateiam fogo na cena poética. Nessa esteira de pensamento, 0 quao
abstruso e absurdo séo, por exemplo, as imagens quase surrealistas do “cinzeiro flutuante”

inventado pela escrita, ou do “verdo bombom” em que parte dessa escrita acontece, ou ainda
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da “mula elastica em fuga” que pormenoriza tanto a escrita (produto), quanto o ato de fazé-la
(processo)?

Essas sdo questfes que movimentam muitas outras, sendo que ndo ha, por meio delas,
a ambicdo de fincar uma explanacdo detalhada — diante de tantas possiveis leituras — para o
metapoema que abre este capitulo. Esgotar uma possibilidade é vé-la, ao fim, multiplicada por
tantas outras, o que jamais encerraria a brincadeira dos reflexos incertos/fingidos que a
palavra opera na construgdo poética. A leitura de um texto ndo consiste em forcar-lhe um
sentido encerrado, mas de perceber as pluralidades de significagdes que o engendram, ja que a
escritura se trata de “uma passagem, um cruzamento; assim, ndo corresponde a uma
interpretacdo, mesmo a uma liberal, mas a uma explosdo, a uma disseminac&o?>” como esboga
Roland Barthes (1997, p. 159) em Image, music, text. Ademais, se compreende que a forma e
o conteddo literario, numa abordagem que difere da Otica da dialética tradicional, sempre
escapam de praticas teleoldgicas determinantes, posto que a maquina discursiva
contemporanea tenciona uma nova percepcao acerca do elo entre o corpo poético-textual e o
corpo do leitor.

O exercicio de leitura introdutorio visou apenas elucidar, na imagem da escrita poética
que progride-regride, escrita essa que avanca-revive, as habilidades que a poesia
contemporanea produzida por poetas mulheres tem de dialogar, reavivar, e re-marcar a
memoria e 0s enunciados presentes nos arquivos precedentes. Isso é feito tendo em vista que
muitos dos poemas integrantes das obras das jovens autoras levam ao pensamento de
tensionamento do arquivo literario e cultural, arquivo esse que também joga, se transforma e
opera com esses escritos.

Por isso, é se ancorando na alegoria poética de um andar para tras que progride, ou de
um regresso que anda para frente, que se propde a pensar, nesse espago ensaistico-
dissertativo, as potenciais e distintas formas de interlocucdo que as producdes poéticas do
presente desenham e circunscrevem com e a partir das memdrias da literatura. Os arquivos
que abarcam essas memorias nao sdo tidos aqui como lugares estaveis, inertes, especificos,
mas sdo tratados como espacos de constantes desmembramentos que, de forma dindmica,
habitam e constituem o agora. Nesse sentido, e considerando que a nog¢éo de arquivo abrange

variantes e gradacGes muito distintas, € importante aproximar a compreensdo elegida ao

2 No original, a citacdo integral consta como: “The Text is not a co-existence of meanings but a passage, an
overcrossing; thus it answers not to an interpretation, even a liberal one, but to an explosion, a dissemination.
The plural of the Text depends, that is, not on the ambiguity of its contents but on what might be called the
stereographic plurality of its weave of signifiers (etymologically,the text is a tissue, a woven fabric).” (traducéo
nossa).
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campo da poesia contemporanea. Os questionamentos que ancoram o desenrolar desse
capitulo sdo: (i) como a poesia brasileira contemporanea evoca a no¢do de arquivo? E como
essa nogao se apresenta? (ii) De que forma a memdria da literatura é distendida por meio das
especificas operacdes intelectuais incitadas pelas producdes poéticas? (iii) Quais as
contribuicdes poético-literarias, que situadas no ambito arquivo-memdaria, podem ser extraidas
a partir desse inquieto entrelagcamento?

Tomando o arquivo como um canteiro, Raul Antelo, em A potencialidade do arquivo,
caracteriza o arquivo “como um canteiro de obras, como um espago de incessante
desconstrucéo e reconfiguragdo axiologica” (ANTELO, 2015, p. 02), sendo que nesse espaco
simbolico, para o professor e tedrico, “hd metamorfose e transformagdo, embora essas
consequéncias ndo provenham de um gesto subjetivo externo, mas sejam efeito do proprio
material que ai se acumula” (ANTELO, 2015, p. 01). A linguagem poética trabalha em um
canteiro cuja movimentacdo e transformacéo antecede sua chegada, sua esperada intervencéo.
A tarefa da poeta enquanto arquivista ndo envolve preservar, firmando e assegurando o
arquivo como detentor de verdades ou supremacias por nele se inscrever uma tradicdo. A
tarefa da poeta enquanto arquivista é, justamente, ser uma an-arquivista, adulterando primeiro
a significancia comum que € reservada ao que € ser arquivista e, em seguida, modificando
também a tarefa desenvolvida pelo individuo que se debruca sobre o arquivo. Essa ruptura
com o sentido usual do sujeito arquivista € uma consequéncia da ideia de que transmitir,
estender, dilatar a tradicdo € também trair a mesma tradicdo da qual partilha: “tradita:
transmissdo/traida”, como coloca Giorgio Agamben (1999, p. 82), ao evidenciar a formacéo
etimologica do termo “tradi¢dao” e 0s desdobramentos que provém dessa evidéncia em Ideia
da prosa.

Neste trabalho, o encontro da poeta, an-arquivista e produtora de sua obra, com 0
arquivo literario é o ponto culminante do instaurar de uma crise. H4 um tensionamento e uma
intensificacdo da combinagdo subjetiva de experiéncias e leituras, constituintes das
concepcdes da poeta an-arquivista, que encontra um arquivo literario cujo movimento e
transformacédo € natural e incessante, provocando-o, traindo-o, desafiando os saberes e as
inscri¢cGes que nele estdo congregados. Essa crise poderia ser sintetizada do seguinte modo: 1)
ha a assinatura (e rasura) subjetiva da poeta em uma determinada experiéncia e 2) ha uma
transformacéo intrinseca e natural da memoria (literaria ou da experiéncia) que é assinada.
Isso justifica, por ora, por quais motivos o que é cingido pelo arquivo € a expressdo pura de

uma intensa metamorfose, mudanca, alteragéo.
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O arquivo é evocado pela poesia contemporanea como um recinto da memaria, como
lugar de habitagdo e tramitacdo de um devir memorialistico. Nesse lugar material ou imaterial
em que a memoria € situada, se permite “a memorizacdo, a repeticdo, a reproducéo e a
reimpressdo” como expde Jacques Derrida (2001, p.28-29) em Mal de Arquivo. Todas essas
acOes estdo pautadas por uma habilidade criativa, por um fazer que almeja sempre (se) fazer
de novo, por uma indole inteiramente do plano da ressignificagdo. Os textos poéticos, bem
como as poetas-anarquivistas produtoras das obras (e que também sdo produzidas por elas)?®,
podem conter esse mal de arquivo descrito pelo filésofo, jaA que nessa pratica de progredir-
retomar que intersecciona a vontade de dizer, a matéria do arquivo pode soar como “uma
nostalgia do retorno ao lugar mais arcaico do comego absoluto” (DERRIDA, 2001, p.118).

Estando ou ndo sob essa coOlera nostélgica que avanca vasculhando os comecos, o
trabalho da poeta an-arquivista com o arquivo também é reunir e interpretar, instituir e
conservar, mesmo que a conservacao difira de uma conservacao tipica. Nesse canteiro de
obras em mutacdo que € o0 arquivo, a técnica de arquivamento de cada poeta tem tanta
importancia no processo de arquivar quanto as substancias e residuos que estdo arranjados
nesse canteiro. Os conteudos que dinamizam a multiplicidade da obra sdo determinantes para
compreender tanto a compilacdo de leituras e experiéncias da poeta quanto a técnica
empregada por elas na formagc&o de suas producdes. E notorio, a partir da leitura das escrituras
contemporaneas, que had uma peneira que seleciona algumas memorias e descarta outras,
destacando, por meio desse gesto bilateral, a particularidade de cada operacdo poética ao lidar
com o0 seu particular arquivo. Partir dessa premissa é reconhecer que nem tudo o que as
poetas leram, leem, vivem ou viveram é visivel ou intercalado em suas producdes.

A partir do que foi reportado, é preciso compreender que as dispares abordagens
assinaladas na realizacéo e nos procedimentos empregados(as) pelas autoras na construcao de
suas obras solicitam um pensamento acerca da memoria da literatura que é desassossegada
por meio desses escritos. Italo Calvino (1990, p.131), em seu conjunto de conferéncias nunca
proferidas intituladas de Seis propostas para o proximo milénio, ao tratar do valor literario da
Multiplicidade, e pensando a partir de um excerto de Carlo Emilio Gadda, argumenta que

diferente da literatura medieval que tendia para a integracdo do sujeito,

os livros modernos que mais admiramos nascem da confluéncia e do entrechoque de
uma multiplicidade de métodos interpretativos, maneiras de pensar, estilos de

% Essa condigdo é colocada aqui, tendo em vista que, na exploragéo das obras, se pode também ver de quais
leituras e experiéncias a sua produtora é feita, afinal, a escritura revela essa compilacdo, fazendo (também) a
imagem da poeta (e de quem escreve), e ndo o contrario.
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expressdao. Mesmo que o projeto geral tenha sido minuciosamente estudado, o que
conta ndo é o seu encerrar-se numa figura harmoniosa, mas a forca centrifuga que
dele se liberta, a pluralidade das linguagens como garantia de uma verdade que ndo
seja parcial?®’.

A0 manejar as escrituras poéticas, se tem eminente essa marcada variabilidade ou
abstencdo (proposital?) de harmonia trazida na disposicdo e na significacdo dos poemas. E
notavel a reunido de tracos desiguais que ornam as obras, ndo apenas de autora para autora,
mas também dentro do conjunto de escritos de cada poeta. Embora os textos tenham dicgdes
predominantes que, usualmente, sdo mantidas de obra para obra, é visivel que as poetas
abandonam os lugares e 0s experimentos ja conhecidos e explorados (num determinado livro),
e se dirigem para uma vontade de querer dizer o “novo”, de novo (expressa no tecer de outro
livro). O que essa jornada do “querer dizer” e do “querer buscar” da poesia ndo abandona ¢é a
sua faculdade criativa marcada por forcas que compreendem um compilado de experiéncias, e
que abriga um sortido arsenal de leituras. A imaginacdo e a forca criadora procedem e
confrontam esse combinatorio de vivéncias na realizacdo da obra, por isso entende-se que,
para além da condicdo plural, desarménica, e contraditéria que marcam os livros abrangidos
por esse estudo, essas escrituras mexem com as multiplas inscricBes que o constituem, dado
que a multiplicidade é um dos eixos constituintes de sua multifaria formacao.

Nesse choque interno e externo da poesia contemporanea mediante a sua condigéo
aglutinadora e imparcial, a poeta, figura que cria e concebe, que morre e retorna?®, se pde a
desempenhar a tarefa e a operacdo de an-arquivista, sendo aquela que, frente a matéria
cotidiana e o excesso, deixa que a obra delineie uma “vontade de querer dizer” incomum e
andmala, agindo sob os fragmentos moventes do arquivo.

No cenério da literatura brasileira contemporanea, € vistosa a abundancia de trabalhos
que percorrem a tematica das memorias culturais e literarias a fim de ressignificar paradigmas
e pressupostos situados no campo da cultura e da literatura hoje. O que se entrevé nesse

contexto é a retificacdo ja pisoteada de que o ambito literario nacional, em especial no

27 Essa multiplicidade apresentada por Calvino é retomada em seu conto A meméria do mundo, se mostrando
dialégica com o pensamento acerca da poesia aqui erigido. Correlacionando a imagem do personagem “diretor”
a imagem do autor literério, diz o texto que “Mas € essa a nossa deformagio profissional: mal nos fixamos em
alguma coisa, logo gostariamos de inclui-la nos nossos ficharios; e assim, aconteceu-me frequentemente,
confesso, catalogar bocejos, furnculos, associagdes de ideias inconvenientes, assobios, e escondé-los no lote das
informagdes mais qualificadas. Porque o posto de diretor para o qual vocé esta prestes a ser nomeado tem esse
privilégio: poder dar uma marca pessoal 8 memoéria do mundo” (CALVINO, 1993, p.82). Colecionar, deformar
e, por fim, dar uma marca pessoal. N&o seria esse a mesma operacdo poética do presente em seu tratamento com
0 arquivo?

28 O leitor, atuante também na producdo do texto, sempre aspira um autor, delimitando, por vezes, um sujeito
autoral “ndo como ilusdo, mas como ficcdo” (BARTHES, 2004, p. 73). Essa invencdo oriunda do desejo nada
mais é do que “o ficticio da identidade” de um suposto individuo autor (BARTHES, 2004, p. 73).
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dominio da poesia, tem percorrido por eixos pouco pacificos, o que revela efeitos imediatos
que véo desde a instabilidade (e por vezes insuficiéncia) critica até o desengessar de aspectos
analiticos antes seguros de sua posi¢do. Para onde vai a poesia contemporanea e por quais
motivos ela retorna, as vezes, para um lugar que, aparentemente, ela quer abandonar? E com
base em indaga¢Oes paradoxais como essas que se presume que as releituras das escrituras do
presente apontam, quase sempre, para um horizonte que se apresenta renovado e incégnito,
sem que esse horizonte renegue o que até aqui foi constituido — pelo contrario, é de tudo que
foi feito até o agora que essa estrada até uma suposta promessa é feita. Lembrando ainda que
se “escrever ¢ irmao/ do andar e primo/do voltar”, como nos versos do poema que abriram
esse capitulo, entdo a coreografia do construto poético deixado pela “poeta an-arquivista”,
denominacdo sugerida e delimitada por Raul Antelo (2007), é sempre cirandar: ciranda dada
tanto pelos tempos passados, presentes e futuros, quanto por tudo que neles foi deixado e
ainda pulsa, vive. Se a nocdo de arquivo aqui é tratada como um canteiro de obras, entdo cabe
ao critico-leitor de poesia observar as flores que nesse espaco brotam, sem desconsiderar 0

rico e fértil solo — sempre em mutacdo — que o alicerca.

2.1. Arquivar enquanto promessa de futuro

Jacques Derrida postula que “o arquivo s6 pode ser constituido pela constante
concorréncia entre a lembranga e o esquecimento” (DERRIDA, 2001, p. 44), o que leva ao
entendimento de que o lembrar e 0 esquecer sdo eixos desse mesmo canteiro que € 0 arquivo.
E notavel, em simultaneo, que o arquivo também é evocado pela poesia contemporanea na
mesma operacdo. Assim, vé-se que as presencas confessas e inconfessas instaladas no fazer de
cada poeta advém de ambos os estimulos: um lembrar que é procedente do esquecer, e vice-
versa. No canteiro de obras de sucessivas atividades, as poetas an-arquivistas laboram uma
tarefa que também é a tarefa acarreada pelo seu proprio medo de esquecimento, e esse medo
incita uma criagdo por meio da lembranca.

No dedicar-se a criacdo que igualmente é um dedicar-se ao arquivo, as travessias
postas entre o lembrar e o esquecer rememoram Nietzsche (1978, p. 58) no qual, antecedente
e em ressonancia com a leitura derridiana, afirma que “todo agir requer um esquecimento”. Se

na auséncia de esquecimento torna-se inteiramente impossivel viver (NIETZSCHE, 1978, p.
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58), lembrar é o que aparta a figura e o fantasma do esquecer, e 0 esquecer é 0 que acentua e
entusiasma o lembrar. Com a chegada da lembranca, os individuos deparam-se com a
auséncia de nitidez dos contornos da lembranca, e veem diante de si o carater quebrével,
vulneravel e ténue dessa lembranca. As memdrias ndo abonam o repertdrio vivo que cada
individuo possui, mas evidenciam, de modo nitido, como ao lado da habilidade de lembrar,

também mora a forga do esquecer.

O modo como dobramos as meias

OU como enroscamos nela mesma uma mangueira
vermelha

ou como guardamos potes de mantimentos

0s menores dentro dos maiores

ou como deixamos postais dentro dos livros
COMO Se 0S enviassemos para nGs mesmos

no futuro

nada disso se parece com a memoria

houve por exemplo aquele dia
sua blusa de la clara

soltava fiapos

gue ficaram presos no meu
vestido escuro

fui levando pelas ruas

esses fiapos do encontro

eu como que te transportava

0 tempo passou

eu me lembro da blusa de 13 clara
das ruas que percorri

com uma alegria nova

era um dia muito frio

eu retirava um a um os fios
claros do vestido escuro

eu me lembro disso

foi 0 que sobrou

ou ainda

o0 sofa vermelho escuro

com manchas de umidade
abandonado na calgada

aquela invaséo da intimidade
numa rua movimentada

(algo como a intimidade, vocé disse,
gue se pode ter com 0s mortos)
gue nos lembrou um teatro

gue nos lembrou um ensaio

de um auto cujo nome

a gente ndo se lembrava

gue nos levou a falar sobre como vamos
esquecendo tudo
como vamos hos especializando



7

pouco a pouco

em esquecer

experts, vocé disse, ou eu disse,
em esquecimento, € o que

nos somos

- e é tudo o que eu me lembro
daquela cidade

Ou mesmo agora

guando duas janelas se acendem
simultaneamente

em prédios diferentes

0 que me distrai um pouco das notas

que eu tentava tomar

das notas a partir das quais eu pensava escrever
0 poema atrasado que eu preciso te enviar

e quando volto os olhos de novo para as notas
esta escrito: suburbio das linguas

e ainda: sintaxe do sexo

e eu ndo tenho idéia do que eu pensava fazer com isso
(MARQUES, 2016, p. 30-34).

Os habitos comuns tais como dobrar as meias, guardar potes de mantimentos por
tamanho ou deixar postais e folhas dentro dos livros sdo acbes que, em geral, escapam da
ordem do desmemoriar, pois adentram o d&mbito do espontaneo, daquilo que, sob a regéncia
do inconsciente, sempre se repete. Nesses gestos singelos em que o olhar da voz poética recai,
ha um gestar de uma memoria que, uma vez repassada e partilhada, insiste em ndo desfalecer,
lutando para ndo ser esquecida em sua reproducdo diaria e constante. Diante dos parcos
fragmentos da lembranca, o sujeito lirico, como os fiapos de uma blusa de 1a clara prendidos
no seu vestido, vé a memdria se apresentar fragil, bamba, buscando um félego capaz de
prolongar sua quase apagada existéncia, “fui levando pelas ruas/esses fiapos do encontro”.
As pausas dramaticas dadas pelos cortes sutis dos versos assimétricos acompanham o ritmo
suave-dancante das palavras cuja assonancia na vogal “O” deixa em perspectiva um som que,
apoiado no poema, parece sugerir uma melodia arrastada, capaz de repousar a qualquer
momento, como uma memoria cansada balbuciante: “Ou cOmO guardamOs pOtes de
mantimentOs/Os menOres dentrO dOs maiOres/Ou cOmodeixamOs pOstais dentrO dOs
livrOs” e “e quandO vOIltO Os OlhOs de nOvO para as nOtas”?°. A voz lirica, em acéo de
resgate dessa memoria, traz para 0S versos objetos como “o sofd vermelho escuro”, “um

teatro”, “um ensaio cujo autor o nome ndo se lembra”, tudo para se chegar a constatacao, ao

2 |sso também pode ter a ver com a visdo, com enxergar, COmMo Se 0 Sujeito poético operasse em zoom em cada
tarefa que realiza.
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fim, de que “vamos esquecendo tudo”, de que “vamos nos especializando/pouco a pouco/ em
esquecer/experts, vocé disse, ou eu disse, em esquecimento, é 0 que/nos somos” .

E nessa conjuntura em que 0 esquecer agarra o lembrar e/ou em que o lembrar luta
para cobrir 0 esquecer, que 0 esquecimento se torna o catalisador e o gerador do desejo de
memoria, nutrindo-a, como coloca Andreas Huyssen (2000), na tese central de Seduzidos pela
memaria: arquitetura, monumentos, midia®. Diz o autor que “retomar a memoria nio se trata
de uma celebracéo gloriosa do passado, mas de tentar dar continuidade e extenséo dentro do
tempo” (HUYSSEN, 2000, p. 30).

Diante do medo do esquecimento encara-se 0 desejo de lembrar que é acionado por
esse temor. Um medo e um desejo pelo arquivo seriam movimentos correlatos, faces de um
mesmo efeito que € visivel nas poéticas contemporaneas. Sendo assim, o desejo de arquivo € a
recuperacdo e a destruicdo desse mesmo arquivo. E é nessa pulsdo de destruicdo ocasionada
pelo desejo de arquivar que é perceptivel que as poetas an-arquivistas estariam préximas de
um “mal de arquivo” que nada mais ¢ do que a reunido de itens, tracos e cinzas que se
alastram por esse lugar de “falta origindria e estrutural da chamada memoria viva”
(DERRIDA, 2001, p. 22), a fim de nomea-los, arquiva-los, destrui-los. Entre 0 medo e o
desejo, entre a destruicdo e a lembranca, as escrituras contemporaneas ndo escondem seus
encantos com a memoria literaria e cultural, fazendo desse canteiro em constante mutacéo que
é o0 arquivo um lugar em que os enganos desacertam — e, portanto, derrubam — os enredos

consagrados integrantes da chamada tradicéo:

VIl

Engano é quando a gente pensa que é, mas nao é.

Engano é quando Julieta chega na sacada
E d& de cara com 0 Romeu de amasso com outra no jardim.

Engano é a Diadorim mascarada de Reinaldo
enlouquecendo o Riobaldo no sertdo de Guimarées.

Engano séo as confusdes

essas bagungas todas

em que ninguém exatamente mente
mas a gente

inadvertidamente

30 Na obra em questdo, o principal mote das contribuicdes de Huyssen é uma acurada observacdo para as
dindmicas emergentes e as praticas retomadas em fungdo de um excesso de memodria e de sua irrefreavel
expansdo que parece caracterizar o tempo presente e as discussdes sobre ele feitas. As proposi¢des do autor
giram em torno de um novo papel da musealizacdo até a mobilizacdo de memérias como forma de combater o
esquecimento efetivado por governos pos-ditatoriais.
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leva gato por lebre
desejo por paixdo
paixao por amor

e etc. e tal.

Engano é o Teseu largar numa ilha a Ariadne
virar rei e casar com a Fedra

- gque com esse nome devia ser feia

e ter coragdo de pedra mas parece que ndo
gue era uma morenaca de parar o transito
dasbigas 14 na Grécia Antiga.

Engano é quando tudo parece que vai
e, Sem mais nem por qué, fica.
(REZENDE, 2012, p. 46-47).

O poema de Rezende, edificado por explicitas relagOes intertextuais que povoam as
estrofes, elucida a ideia de que ficam também as vozes, 0s ecos e as presencas de outros textos
e de outras reminiscéncias que, pela via de uma pratica da rememoracao, incendeiam o
instante poeético, tornando as passagens abertas pelos versos coloridas, heterogéneas, repletas
de pecas de um repertdrio memorialistico que se corporifica na tessitura poética. E sabido que
“engano ¢é quando tudo parece que vai/e, sem mais nem por que, fica”, pois € assim que
trabalha a poeta an-arquivista. A partir dos sons, dos excertos e das vivéncias compiladas, ha
um voltar de uma meméria que nunca foi, hd um ficar de um corpo de lembrancas que nunca
partiu. Escancarados, camuflados ou cambaleantes nos poemas, essas presencas e redes
assimétricas constantemente rememoram-se e sdo rememoradas, construindo, pagina a pagina
das obras, uma estratégia de sobrevivéncia esbocada em reacdo ao medo e ao perigo de um
suposto esquecimento. Rememorar é ndo se deixar esquecer e ndo deixar as lembrancas
esquecidas, mas a0 mesmo tempo é deixar que elas se insinuem, desejosas, na esperanca de
serem outras, na esperanga de serem novas, no aguardar de um novo “engano”.

A rememoracdo produtiva é importante haja vista que, por uma triagem de memorias,
é possivel fornecer contribui¢Bes para o futuro do presente — e ndo unicamente centrar-se no
futuro do passado e nas novas possibilidades de sua descri¢do. O futuro do passado é um olhar
que anima as circunstancias, lancando luzes sobre elas. O futuro do presente &, para além de
um olhar para essas circunstancias, um lancar de luzes a elas, um estender delas ao agora, €
um tracejar de um distinto fulgurar no instante que abre espagco para apari¢0es vindouras,

potentes.

Por alguma memoria de dias na praia



Sera que voce vai se lembrar de quando
subia montes de areia na praia com 0 Sorriso
despreocupado ante a certeza da conquista

e sentava no topo deles sem fincar-lhes
bandeira, porque afinal o jubilo ndo estava
na posse, mas no alcance daqueles pincaros
gue amanh@ ndo passarao de corcovas que
as areias revolvidas deixam na praia?

Sera que voce vai se lembrar de quando

repetia indefinidamente a mesma

musica de banda de rock contemporanea

a descida completa de seus dentes incisivos

e cantava timido sua letra num inglés

gue ja lhe parecia natural? Sera que vocé
podera ainda entoar aquela mesma mdsica

com a mesma fluéncia, depois que 0 seu mundo
for penetrado por outros mundos possiveis?

Sera que voce vai se lembrar de quando

pediu carinhosamente a irma do meio

que convencesse sua mée (que ndo é mae
daquela irmd) que o matriculasse na mesma
escola em que ela estudou, uma escola catdlica
e pra la do tanel, na contraméo de sua porcéao
judaica e dos fluxos da cidade de sua casa?
Seré que vocé estudou naquela escola?

Sera que voceé vai se lembrar de quando

precisoupedir emprestado uma bomba de ar

para devolver a forma de uma bola de futebol,

e negou-se a pedir no vizinho, o governador
[monstruoso

do estado que o acolhia com tanta beleza

e disse a familia, entredentes:

se eu for 14, vai se pra jogar um ovo

no que foi ovacionado pela sua primeira

manifestacdo de militancia, embora ndo

soubesse enumerar os problemas do estado

mas demonstrasse notavel capacidade de assimilacdo

dos humores de sua gente, de seu mundo

um mundo ainda ndo invadido pela violéncia
dos outros mundos possiveis

- como 0 mundo das perversas instituicdes?

Serda que voce vai se lembrar de quando
olhdvamos para vocé com uma ternura

gue sempre conservaremos, uma ternura

que é transmitida por vocé, uma heranca

t&o precoce quanto madura e que nds, j& sabidos
dos ventos que mais dissipam que semeiam

ja sabidos das sombras que a sucessdo dos anos
lanca sobre os primeiros anos, sobre a primeira

80
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década da vida, que, contudo, nds tentamos guardar
fora dos sorrisos embutidos das fotografias

ou das linhas exageradamente roméanticas

dos diarios de familia, tentamos guardar

no pouco gue nos resta (mas cujo brilho ndo é
vencido

por nenhuma sombra) aquele mundo das
proporgdes

fantasticas e inabalaveis que a infancia cria para
sempre?

(Lluzzl, 2014, p. 57-59).

Nessa selecdo de memdrias que duvidam da propria existéncia, e que esperam, pelo
gesto do Outro, ganhar vida, hd um “sera?” que, conjugado no futuro do presente, e abrindo
cada estrofe, se inscreve como uma promessa de futuro, como uma lembranca que quer ser
reservada para mais adiante, um pensamento que quer ter folego para dias que ainda néo
chegaram. Sera que essas enumeradas memorias “fantasticas e inabalaveis que a infincia cria
para/sempre” enunciadas pela voz poética, irdo ser mantidas no mundo das propor¢des do
arquivo para um dia, quem sabe, serem retomadas do ponto em que findaram? Sera que essas
“ternuras”, essas “herancas”, esses ‘“ventos que mais dissipam que semeiam”, ¢ as “linhas
exageradamente romanticas/dos diarios de familia” serdo abragadas e remanejadas em sua
forma por esse futuro que esta aqui, agora? Sao questdes como essas que as rememoracdes
operadas pelo escrito de Liuzzi trazem de forma coreografada para a cena poética,
evidenciando que o arquivo pode ser uma promessa de futuro, um desenho para a folha em
branco que ainda ndo chegou, “uma ternura/que sempre conservaremos” .

Destarte, pensar o futuro do presente por meio da rememoracdo produtiva da poesia €
pensar, mutuamente, em uma promessa de futuro em que o arquivo — rasurado e manchado,
matéria de um ontem reformado em um hoje — torna-se a prépria “persisténcia do futuro”
(DERRIDA, 2001, p. 50), destruindo e salvando a memdria, arquivando-a e alterando-a por
via do texto. Persistindo, as memdrias em movimento continuo desse arquivo-canteiro em
metamorfose podem se conceber outras, avultando intrigantes novas formas e sentidos.
Persistindo, essas memorias podem ser, enfim, “(...) a gritaria/dos grandes comegos”

(BEBER, 20009, p. 48), sendo eles os movimentos de avancos e retragdes da poesia.

2.2 Arquivar enquanto sobrevida

A condi¢@o de “penhor do futuro” apresentada pelo arquivo (DERRIDA, 2001, p. 31),

é firmada na possibilidade que os enunciados integrantes desse arquivo tém de desenvolver
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sucessivas retomadas em novas dic¢des, em novas formas, em dizeres outrora nunca ditos,
dessemelhantes daquilo que um dia foi erigido. A atividade de corporificar um enunciado
dando a ele outra roupagem e incumbéncia marca o arquivo como promessa de futuro que se
desenha por intermédio das sobrevidas propiciadas pelas textualidades poéticas
contemporaneas. Ao retomar a imagem do arquivo no canteiro em constante metamorfose, se
destaca que este ndo corresponde a um lugar cerrado, encastelado, provedor de formas e
contetdos cumulativos. Esta na propria génese do arquivo ser um espago de transformacao e
re-formacdo dos enunciados advindos de uma leitura afetiva e experiencial, haja vista que a
sistematica e a poténcia do contento arquivistico estda na sua alomorfia, e ndo na sua
conservacgao e mero repasse.

Michel Foucault, ao trabalhar com a rela¢do entre o arquivo e o enunciado em A
Arqueologia do Saber explicita que “o arquivo é o sistema geral da formagdo e da
transformagdo dos enunciados” (FOUCAULT, 2009, p. 150). Todo o trabalho que o filésofo
francés realiza em torno da tarefa e do sentido do enunciado na formagéo discursiva® é no
sentido de compreender que “ndo ha enunciado que ndo suponha outros; ndo ha nenhum que
ndo tenha, em torno de si, um campo de coexisténcias, efeitos de série e de sucessdo, uma
distribuicdo de funcdo e de papéis” (FOUCAULT, 2009, p. 114). A leitura foucaultina é
determinante para que se considere o enunciado como um corpo abarcado por outros corpos,
Corpo esse que a poesia contemporanea simula ampliar ao propor distintas relagdes, jogando-o
em lugares e contextos dosados de estranhamento, desnudando-o das caracteristicas de sua
primeira aparicao.

Tal assertiva leva a crer que as escrituras poéticas em producdo no Brasil se marcam
por uma populacdo de enunciados desalojados de seus pontos de partida, colocados e
defrontados em tumulto na superficie do texto. Nessa coreografia de dissonancias, 0s
enunciados e os fragmentos do arquivo que a poesia retoma ndo sao estruturas isoladas, ou
portadores de um sentido arraigado. E na irregularidade e no falatorio em balbtrdia no poema
gue se nota que o arquivo, tido como canteiro de obras, também é o espaco de sobrevida das
memorias enunciativas, desses corpos cuja semantica € despojada nas ligacGes possibilitadas
pelo texto.

MUDANCA

Vou mudar minha aparéncia
As fotos ja gastaram o rosto

3INo livro A arqueologia do Saber, ha um desenrolar de folego que atravessa o capitulo O Enunciado e o
Arquivo, abrangendo tépicos que vao desde a definicdo do enunciado (FOUCAULT, 2009, p. 89) até a relacdo
dada entre o priori histérico e o arquivo (FOUCAULT, 2009, p. 145).
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Sempre repetido.
Vai ser nova a minha vinda:
Mamée trouxe o perfume novo.

Como sera que vocé vai lembrar de mim?
(L1UZzl, 2010, p. 18).

Como serd que os registros literarios e das vivéncias serdo lembrados apos serem
reformados na coreografia poética? A nogdo de sobrevivéncia se faz presente em um
consideravel numero dos ensaios escritos por Walter Benjamin, mas é na formulacdo dada em
A traducdo-renincia do tradutor que a ideia de sobrevida se mostra mais proxima da
abordagem elegida por esse estudo, tendo em vista a consideracdo benjaminiana de que a
sobrevivéncia de uma escritura ndo reside no fato de se “dizer a mesma coisa repetidas vezes”
(BENJAMIN, 2001, p. 189), mas de dizé-la sob uma reformada articulagdo e prondncia, a
partir de outras figuras e de outros jogos linguisticos. Nos ensaios em que trata do legado e da
obra de Karl Kraus, Benjamin frisa que o dramaturgo e poeta foi pioneiro ao captar que a
citacdo ndo estd equiparada a uma pratica de preservacao e custddia, e nem € movida por um
ideal de acondicionamento e mantimento. Pelo contrério, segundo Benjamin, Kraus entendia
que o ato de citar alavanca a acéo de destruir e de purificar, e é o desalojamento do elemento
citado de seu dominio familiar que permite ao fragmento a possibilidade de uma sobrevida,
viabilizando a possibilidade desse fragmento adquirir uma diferente corporeidade. E a partir
das instigantes consideragdes acerca da sobrevivéncia e das teses benjaminanas que, ao
comentar sobre as inimeras contribuicdes de Walter Benjamin para o pensamento sobre a
historia, Raul Antelo em Survivéncias: exilio do tempo no tempo salienta que “escrever a
historia é citar a historia, desmonta-la, reorganiza-la” (ANTELO, 2014, p. 33). Nisso, se tem a
oportunidade de, por meio de uma continuidade desconstrutiva, dar uma sobrevida aos
elementos dessa historia, (re)escrevendo-a.

E por esse motivo que a poeta, ao invés de ser uma an-arquivista apegada a tarefa
mantenedora do material acumulado no arquivo, é aquela que propde, estrategicamente, uma
rede de cruzamentos com a intencdo de que a matéria enunciativa e memorialistica arquivada
estenda e firme o impeto de seu metamorfismo. O conteddo arquivistico cumpre assim com a
sua jornada de transformacdo ininterrupta dada por intermédio das distintas relacdes poéticas.
No processo criativo dessas relagdes, as escrituras mobilizam um acrescer vivido as diferentes
figuras da tradicdo literaria e cultural, recolhendo pecas do saber comum e partilhado, e
reconfigurando-as no poema. Nessa acdo organizacional de enunciados do arquivo, a

passagem para um jogo bilateral de exibicdo e obliteracdo desses signos € instituida, e tem-se
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a possibilidade de enxergar os referentes e as imagens fora de seu lugar primeiro e conhecido.
O livro Rilke Shake (2007), primeira publicacdo de Angélica Freitas, € marcado por essa
diccdo que opera exibindo-obliterando, e 0 poema que da titulo ao livro estampa, em um tom

quase melancolico, figuras em sobrevida ao dizer:

rilke shake

salta um rilke shake

com amor &ovomaltine
guando passa a noite insone
e ndo ha nada que ilumine
eu peco um rilke shake

e como um toasted blake
sunnyside para cima
quando estou triste

& sozinha enquanto

0 amor nao cega

bebo um rilkeshake

e ro¢o um toastedblake

na epiderme da manteiga

nada bate um rilkeshake

no quesito anti-heartache
nada supera a batida

de um rilkeshake com sorvete
por mais que vocé se deite
se deleite e divirta

tem noites que a lua é fraca
as estrelas somem no piche
e ai quando ndo ha cigarro
ndo ha cerveja que preste
eu peco um rilkeshake
engulo um toastedblake

e danco que nem dervixe
(FREITAS, 2007, p. 39).

Nas travessias imagéticas dadas entre uma lista de escritores e itens de consumo
alimenticio, ha, ao final do poema, um sujeito poético que “danca que nem dervixe3?” — tipica
danca da tradigdo mugulmana e turca em que o dancarino rodopia em torno de si — oferecendo
ao leitor um curioso modo de celebrar em meio a tristeza e a soliddo. E evidente, dada uma

perspectiva linguistica, a presenca de itens lexicais estrangeiros (geralmente, nomes de

32 No estudo de Gabriel José Innocentini Hayashi (UFSCar/2014), que produziu uma tese sobre a obra Rilke
Shake intitulada “Tensdes criticas e culturais em Rilke Shake”, outras significagdes para a palavra dervixe
também sdo apresentadas, tais como “passagem” e “porta” (HAYASHI, 2014, p. 52).
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poetas) que causam a impressdo de que a linguagem do poema é babilbnica, infestada de
vocabulos ndo padronizados e pouco comuns, o que efetiva uma visualidade dissimétrica no
modo como o poema esté organizado. E visivel, também, que as rimas emparelhadas agrupam
vocabulos com valor semantico simile. Ndo obstante, isso ndo impede que o texto tenha um
ritmo expressivo, em que as marcacgdes variadas das silabas tonicas culminam em versos de
redondilha maior, acentuando os sentimentos que antecedem o ato de comer. Ao deparar-se
com o0 poema, pode-se perguntar: qual é o alimento desse sujeito lirico? O que essa voz
poética consome?

As cenas do texto parecem acontecer num intervalo de um sonho: o verbo “saltar”, em
tom exclamativo, € o primeiro do poema, sendo que “dangar”, conjugado na primeira pessoa
do singular, € o que fecha o texto. O que se concentra entre o salto e a danca em Rilke Shake?
Seria a consumacdo alimenticia uma resposta ao tédio e a escassez da existéncia? As
referéncias a cultura estrangeira (norte-americana, inglesa, tcheca, mucgulmana) aliadas a
nomes de autores (Rainer Maria Rilke, William Blake...), elaboram expressfes neoldgicas nas
quais os produtos prontos para o saboreio tensionam as fronteiras entre o que é alimento/poeta
e 0 que e consumo/literatura. A nutricdo da voz lirica, portanto, ndo é somente a tradicao, mas
é a possibilidade de encontrar nessa tradicdo os ingredientes necessarios para gerar novos
alimentos. E é nesse uso do “literario consagrado” associado a alimentos féceis e ordinarios
que a voz poética solicita e ingere seu proprio “rilke shake”, acompanhado de um “toasted
blake”. Essa tradi¢do literaria, que figura no poema como despensa alimenticia que sacia a
vOoz poética, esta a disposicdo para a formacdo de outros alimentos, alimentos esses que
aparentam ser a Unica companhia do sujeito lirico diante desse desiludir que ataca “quando a
noite passa insone”. Afinal, é nessas noites vazias sem cigarro e com cerveja ruim, “noites
que a lua é fraca” e que “as estrelas somem no piche”, que as tradi¢Oes literarias se
apresentam como as substancias adequadas para preencher qualquer abstinéncia e vazio,
(essas vertentes literarias) se mostram prontas, enfim, para cobrir a apeténcia.

Mas “Rilke Shake”, poema que conta com um numero significativo de analises
minuciosas e de fblego, auxilia na compreensdo da nogdo de sobrevida quando demonstra
como o0 corpo e o horizonte da tradicdo podem vir remarcados em um corpo com outra
roupagem, que se vale de mascaras antigas e se direciona para a construcdo de outras
complexidades, constituindo assim outras problematicas. O que a escritura poeética
contemporanea faz, por meio da técnica da poeta an-arquivista é desconstruir o sentido da
evidéncia das imagens do arquivo. Elas estdo no poema, mas ndo sdo mais o que elas um dia

ja foram.
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H4, no entanto, um fio referencial que atua entre o referente e a distinta acep¢do dada a
ele em um novo contexto. O escopo imagético e as alusdes a tradicdo sobrevivem na poesia
fazendo outros gestos, materializando distintos corpos, sendo, enfim, itens de provocacao de
uma nova linguagem que impele a realizacdo de novos sentidos. O resultado da estratégia da
operacgdo an-arquivista, segundo Raul Antelo, “parece ser entdo uma sombra conduzida, uma
fantasmagoria em negativo, um volume oco, esvaziado, materialidade ndo construida mas
obtida por subtracdo, por preservacdo de um espago virgem que corresponde a uma zona
muito indeterminada, ¢ antes recoberta, de maneira asfixiante, pelo referente.” (ANTELO,
2005, p. 04-05).

Se toda memoria € incerta e impessoal, e por isso passivel de produzir sobrevida, ser
arquivado na poesia contemporanea aparece como a proposi¢do de um deslocamento de uso,
um realocar dos enredos memorialisticos, caracterizando-se como o potencializar da forca de
autonomia das imagens literarias. Mais do que resgatar e restaurar, arquivar é deixar que as
figuras da tradigdo literaria sobrevenham nas escrituras contemporéneas, capazes assim de
produzir distintas significacdes daquelas que um dia ja foram produzidas, pois ja é sabido que
“a transformacdo provém do proprio material que se acumula no arquivo” (ANTELO, 2005,
p. 16). Nessa conjuntura, a sequéncia de seis poemas de Ana Martins Marques (2009),
extraidos do livro A vida submarina, apresenta uma instigante coreografia apoiada na leitura
de “Odisséia”, cuja tessitura poética conflui com a imagem da personagem Penélope, de
Ulisses. Os poemas abaixo simulam que é no contatar e no se movimentar com o arquivo que
a figura de Penélope encena outros passos, prop8e outros andamentos, opera em

contramarcha.

Penélope (1)

O que o dia tece
a noite esquece

O que o dia traca
a noite esgarca

De dia, tramas,
de noite, tracas.

De dia, sedas,
de noite, perdas.

De dia, malhas,



de noite, falhas.
(MARQUES, 2009, p. 89).

Penélope (1)

A trama do dia

na urdidura da noite

ou a trama da noite

na urdidura do dia

enquanto teco:

a fidelidade por um fio.
(MARQUES, 2009, p. 105).

Penélope (I11)

De dia dedais.
Na noite ninguém.
(MARQUES, 2009, p. 105).

Penélope (1V)

E ela n&o disse

ja ndo te pertenco

h& muito entreguei meu coragdo ao S0ssego
enquanto seu coracao balancava em viagem
enquanto eu me consumia

entre 0s panos da noite

vocé percorria distancias insuspeitas

corpos encantados de mulheres com cujas linguas
estranhas eu poderia tecer uma mortalha

da nossa lingua comum.

E ela ndo disse

no inicio ainda pensei em vocé

primeiro como quem arde diante de uma fogueira
apenas extinta

depois como quem visita em lembranca a praia da infancia

e entdo como quem recorda o amplo veréo
e depois como que esquece.

E ela também n&o disse

a soliddo pode ter muitas formas,

tantas quantas sdo as terras estrangeiras,

e ela é sempre hospitaleira.

(MARQUES, 2009, p. 134).

Penélope (V)
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A viagem pela espera

€ sem retorno.

Quantas vezes a noite teceu

A mortalha do dia,

Quantas vezes o dia

desteceu sua mortalha?

Quantas vezes ensaiei 0 retorno —
O rito dos risos,

espelho tenro, cabelos trangados,
casa salgada, coracdo veloz?

A espera é a flor que eu consigo.
Agua do mar, vinho tinto — 0 mesmo copo.
(MARQUES, 2009, p. 140).

Penélope (V1)

E entéo se sentam

lado a lado

para que ela lhe narre

a odisséia da espera.

(MARQUES, 2009, p. 142).

Acolhida na soliddo de quem espera, Penélope “tece®, “traca”, “trama”, as sedas ¢ as
malhas, preenchendo a odisséia do tempo desenhada por vocabulos correspondentes a
temporalidade, como “dia” e “noite”. Em Penélope (I), o ritmo do poema, decorrente de uma
métrica que em sua maior parte é simétrica, atenta que o trabalho realizado pela personagem é
calculado, minucioso, embora exista uma clara antinomia entre o fazer e o sentir que se coloca
nos versos: se no periodo diurno Penélope se ocupa de tecer e, assim, preencher o vazio do
tempo com a ocupacdo, no periodo noturno esse vazio se acentua, porque sé parece haver a
lembranga, o sentir distante de uma ‘“falha” que “malha” alguma consegue cobrir. Essa
antinomia se apoia, principalmente, nas rimas externas com parentesco sonoro: tece/esquece,
traca/esgarca, trama/esgarca, trama/tranca, seda/perda, malha/falha. Se os primeiros vocdbulos
dessa oposicdo dizem respeito & urdidura, os segundos estdo em concordancia com a
memoria, com o modo no qual Penélope parece se colocar diante do intervalo dos fatos.
Internamente, os itens lexicais “dia” e “noite” também fragmentam o que é acdo diurna, e 0
que é acdo noturna, de modo a marcar a dessimetria em evidéncia no poema. Esse contraste
segue em Penélope (II), e o verso “a fidelidade por um fio”, d4 a aparéncia de que, por vezes,
a trama e a urdidura séo pesadas, penosas, assim como o0 tempo que, no fio de um segundo,

parece custoso, estafante.
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Em Penélope (lI11), o corpo da auséncia é tudo que prevalece no distico, e a falta, o
“ninguém”, € o centro da estrofe minima. Em Penélope (1V), a negacdo do ndo dizer, dada no
relacionamento dos versos paralelos (“E ela nao disse”, “E ela ndo disse”, “E ela também ndo
disse”), desencadeia uma série de dizeres, constituidos em versos livres, que encorpam a
estrofe. Entre met&foras “ha muito entreguei meu cora¢do ao sossego/enquanto o seu
balan¢ava em viagem” e alegorias “enquanto eu me consumia/entre os panos da noite”, 0
poema aparenta compilar os acontecimentos e os pensamentos delineados no tempo da
soliddo, soliddo que “é sempre hospitaleira”. Se uma melancolia lassa abarca o poema
Penélope (V), “quantas vezes a noite teceu/a mortalha do dia?”, em Penélope (V1) a narracéo
da odisséia da espera fecha a sequéncia de poemas, abrindo-a.

O que fica notdrio nas coreografias poéticas feitas pelas sequéncias de poemas é que a
figura de Penélope no escrito compde uma sobrevida que € a perspectiva da sua voz, o laborar
da sua versdo, o enunciar do seu modo de pensar sobre os acontecimentos que sobre ela
incidem, sendo tudo isso feito por intermédio da sua acdo de tecer. Fio por fio, e em cada
trama, Penélope tem seu elo subjetivo metamorfoseado com as possibilidades de continuidade
gue ela mesma se da. Nesse exilar, ha criacdo. Nesse exilar, ha chances de tramar sobrevida.
Nesse exilar, a urdidura é a possibilidade de contar o que ja foi contado sob as arestas (e
siléncio) do intimo®.

Na relacdo com o arquivo, as poetas contemporaneas colocam-se como testemunhas e
herdeiras das imagens e dos enunciados deste, e € insuspeito afirmar que no trabalho de erigir
e redigir seus escritos haja certo beneficio desse aporte imagético recuperado e re-assinado
nas escrituras. As herancas e os testamentos do arquivo, desse modo, séo transformadas,
repassadas adiante; atendendo, enfim, a “promessa de futuro” pela qual conclama o arquivo. E
aqui, na continuidade (rasurada) das imagens e dos enunciados do arquivo que, de igual
modo, se encontra a sobrevida dele, seu estender distinto, sua expansao diferenciada3.

Nesse canteiro em intermitente mutacdo que € o lugar arquivistico, as memarias e 0s
enunciados ndo apenas sao ponto de partida de um processo de “mais vida” da linguagem e
das imagens conheciveis, mas também atuam em direcdo a propria voz poética que os enuncia

e 0s reorganiza. Sob essa fricgéo entre o registro e a voz que registra, “a imagem da memoria

33 Essa passagem relembra as consideracOes feitas em Bordado e Costura do Texto, texto de Tamara
Kamenszain, especialmente quando a ensaista e poeta diz que “se a escrita e o siléncio reconhecem um ao outro
nesse caminho que os separa da fala, a mulher, silenciosa por tradicéo, esta proxima da escrita. Silenciosa porque
seu acesso a fala nasceu no cochicho e no sussurro, para desandar o microfénico mundo das verdades
altissonantes.” (KAMENSZAIN, 2000, p. 01).

34 Pensamento também consoante com o que expressa Raul Antelo (2014) em Survivéncias: exilio do tempo no
tempo.
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transmite a realidade literal da propria cena mesmo que simultaneamente, ela registre também
o hiato entre a subjetividade denotativa e o uso conotativo” (ANTELO, 2011, p. 03),
conforme expressa Raul Antelo em O arquivo e deslocamentos dos usos da tradi¢cdo. No
préximo poema, a titulo de exemplo, a voz poética percebe que é através da compilacéo de
leituras, vivéncias e referéncias que a sua experiéncia subjetiva é redefinida, ou seja,
experienciar uma determinada memoria concentrada em um particular arquivo é reescrever
uma sobre-vivéncia, € colocar nesse conjunto arquivistico um outro modo de ser e estar na

existéncia.

Eu sou®

O racismo quase me mata outro dia

Se ndo fosse Nelson Mandela

Maya Angelou, Lima Barreto, Oliveira Silveira
Aiai...

O racismo, esse perseguidor

Mas estou bem com vocés

Nina Simone, Luiza Mahin, Maria Firmina

dos Reis

O racismo n&o me deixa dormir

Porque ele ndo dorme

Fico desperta com Ray Charles, Marvin Gaye
James Brown me disse que posso mais além
do cansaco

Sim, o racismo me deprime

Mas a endorfina de ler Carolina Maria de
Jesus

De sentir na alma 0 meu bom samba de raiz
De Clementina e Jovelina Pérola negra
Vence tudo com a forca da ancestralidade
O racismo ainda bate na minha porta
Com seus mandados sem justica

Mas néo estou

Eu sou

Negra e livre

Negra e linda

% O poema de Sobral, Eu Sou, poderia ser pensado como uma continuacdo do poema de Adélia Prado, Com
licenca poética: “Quando nasci um anjo esbelto,/desses que tocam trombeta, anunciou:/vai carregar
bandeira./Cargo muito pesado pra mulher,/esta espécie ainda envergonhada./Aceito os subterflgios que me
cabem,/sem precisar mentir./N&o sou feia que ndo possa casar,/acho o Rio de Janeiro uma beleza e/ora sim, ora
ndo, creio em parto sem dor./Mas o que sinto escrevo. Cumpro a sina./Inauguro linhagens, fundo reinos/— dor
ndo é amargura./Minha tristeza ndo tem pedigree,/ja a minha vontade de alegria,/sua raiz vai ao meu mil avd./Vai
ser coxo na vida é maldicdo pra homem./Mulher é desdobravel. Eu sou.” (PRADO, 1999, p. 11).
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O racismo n&o tem paz

Né&o foi ele quem inventou o jazz

Nem o soul

O racismo ndo é ninguém

Mas eu sou.

(SOBRAL, 2017, p. 100-101).

“Eu sou” estreita o vinculo entre a memoria e o prolongamento desta, o que realca que
0 conteudo do arquivo adquire uma extensdo que também sensibiliza e toca o corpo lirico
envolvido por esse referencial. Apoiado em uma simbdlica e significativa listagem que
menciona desde autoras literarias, personagens musicais e culturais, e figuras politicas, o
sujeito lirico reitera sua poténcia e apequena aquilo que lhe ataca: “O racismo ndo ¢
ninguém/Mas eu sou”. Saliente também os versos isolados que compreendem uma abordagem
religiosa: “dos Reis” e “Jesus” equivalem, na tessitura poética, a “Negra ¢ livre”, ¢ “Negra ¢
linda”. No exercicio de arquivar que serve de poténcia para a afirmagdo subjetiva, fica a
mostra a relacdo com o arquivo que tem uma ordem simultanea ao afeto, sendo ela um
tensionar que concebe uma dialética entre 0 que estd no eu e o0 que esta no mundo. Arquivar,
mediante essa leitura, borra os limiares entre o arsenal de referéncias e as complexidades
intrinsecas, resultando em uma sobrevida a partir dessa juncao.

O gesto de sobrevida do material do arquivo, sua maleabilidade poética e sua
metamorfose intrinseca sdo o gesto de sua resisténcia. O corpo reformado e continuado nos
escritos contemporaneos é aquele que aponta que o fazer literario, atuando entre tantas outras
competéncias, também é um fazer de continuidades, aquela que cria a partir da palavra que
resiste/existe. A sobrevida do arquivo € a sua resisténcia, palavras muito proximas das quais
expressa Didi-Huberman (2012, p. 228) em Pueblos expuestos pueblos figurantes. Se o
arquivo, do mesmo modo, sugere uma sobrevida das imagens, enunciados e inscri¢cdes
dispostas no mundo e em suas tradi¢Ges, logo, a poesia contemporanea produzida por poetas
mulheres € aquela que constrdi sua vontade de dizer rabiscando 0s gestos entre a producéo e o
consumo, sugando e expelindo “o néctar da vida nas tetas do mundo” (SOBRAL, 2016, p.
83).

2.3 Arquivar em perspectiva comparatista: entre a tensao e a harmonia

Em O proprio e o alheio, Tania Carvalhal (2003), j& intuindo as mudancas nos
cenarios das praticas literarias comparatistas, e contribuindo com o pensamento das interagoes
e dos dialogos entre obras literarias e culturais em um mesmo texto, expde o elemento

intertextual como aquele que aponta para “a sociabilidade da escrita literédria, cuja
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individualidade se afirma no cruzamento de escritas anteriores” (CARVALHAL, 2003, p. 19).
Nessa sociabilidade e aparente dialogismo, “a intertextualidade, ao designar os sistemas
impessoais da interagdo textual, coletiviza a obra” (CARVALHAL, 2003, p. 19), tornando-a
pertencente a um plano que néo é o plano das abordagens encerradas, mas das abordagens que
conclamam diversos cruzamentos, o fazer de uma trama.

Essa perspectiva € importante nido apenas para compreender “os processos de
apropriacao criativa” operados na elaboragdo do artefato literario-poético, mas também para
desencadear outros panoramas com relacdo a impureza e ao carater heterogéneo dos textos,
textos esses que, se comparado a imagem de um tecido preparado com diferentes retalhos,
fazem sempre sinalizacdo para os diversos componentes de sua formacdo, sendo
inevitavelmente acompanhado de elementos ‘“‘estrangeiros” formadores de pontes a um
“alhures”. Eles personificam, assim, as presencas ¢ os entendimentos decorrentes de um
“outro” — para usar os termos de Pierre Brunel (2004, p. 21), outro grande tedrico dos estudos
literarios comparados, em O facto comparatista.

A poesia do presente chega nesse debate pela sua ja constatada vontade de néo
afiliagdo, que causadora de “cisma” no segmento critico mais conservador, tem suscitado
intensos e numerosos debates sobre o carater ou faces que compde hoje o fazer poético dito
nacional. Ao recair sobre as hipdteses da diversidade na tentativa de compreender alguns dos
caminhos que a movimentam, o professor e critico Marcos Siscar, em Poesia e Crise, vale-se

do aporte histoérico ao colocar que

Ao primeiro olhar, de fato, a poesia brasileira contemporanea publicada a partir dos
anos 1980 apresenta, antes de mais nada, algumas marcas de auséncia de linhas de
forca mestras. N&o seria incorreto concluir que ela tem o aspecto de um movimento
de retracdo ou de refluxo com relacdo as tensbes das décadas anteriores. [...] Nesse
sentido, é o lugar da fala que se modifica, exatamente no momento em que ela
consegue fixar-se publicamente; quando a poesia passa para 0 interior da
formalidade do processo cultural, ela comeca a abandonar as referéncias de
resisténcia que a definiam. (SISCAR, 2010, p. 149-150).

Pensar considerando a hipdtese da diversidade calcada na concepcdo de retracdo e
refluxo é importante na discussdo que se propde acerca da matéria acumulada no arquivo.
Esse pensamento € consideravel porque, nos transitos entre o préprio e o alheio, a poesia
escrita por poetas mulheres esboga confabulagdes e tramas de leitura, devido as suas evidentes
referéncias e insergdes patentes que, ao serem exploradas, apresentam-se essenciais para uma
leitura fluente do texto poético. O poema cria uma rede que joga o leitor para espacos

coletivos, fora (e dentro) do proprio poema, cuja interacdo € um ponto catalisador de forcas, e
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ndo um aspecto caracterizador de reducionismo, mera retradicionalizagdo, ou ainda,

empobrecimento.

As coisas nao precisam de vocé

Quem disse que eu tinha que precisar?

As luzes brilham no Vidigal

E n&o precisam de vocé

Os Dois Irméos também nédo precisam
“Virgem”, Antonio Cicero e Marina Lima

Choveu na cidade.

O ar molhado de asfalto tem cheiro

do tempo em que eu era amada

e tudo doi de saudade desse quando.

A noite limpa infla de lembrancas os suspiros.
Olho pela janela do quarto.

Os Dois Irmaos ndo precisam mesmo de mim
nem de coisa nenhuma para acontecer.

Eu, de vocé.

(REZENDE, 2012, p. 38).

Essas continuidades e recontinuidades a partir de fragmentos, sejam eles literarios,
musicais, ou até mesmo de cunho pessoal e informacional, sdo explicitamente comuns nos
textos das poetas contemporaneas, como é 0 caso do poema anterior, que assume
explicitamente o jogo com a masica pop. Uma arrancada a partir de uma imagem que é refeita
entre os versos reforca que ao inveés da poesia se ocupar em nada dizer, ela investe, por meio
de suas operacbes com o conteldo arquivistico, em sobre-dizeres, numa fenda aberta de
relacdo com o mundo. Se foi visto até aqui que o arquivo em seu elo com a poesia
potencializa uma promessa de futuro e também um produzir de sobrevidas, chega-se agora na
consideracdo de que o corpo do poema € o l6cus das tensdes e das harmonias dessas
presencas. O que 0 poema acima, de Maria Rezende, propde, € que por meio das contradi¢des
das imagens e dos sentidos inscritos no poema de Antonio Cicero e musicado por Marina
Lima, é possivel esfacelar uma outra face dessa memoria, face essa que, ja autbnoma, faz
inflar novas possibilidades de sentido.

E por isso que um viés da pratica literaria comparatista, sempre atenta a dissolucao das
presencas reformadas no texto, € fundamental para que ndo se caia na tentacdo de redigir

argumentos na direcdo de que ha uma automatizacao acritica no fazer da poesia, de que essa
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poesia apenas age incorporando formas ja usadas sem produzir, criticamente, um produto de
significativo “valor literdrio”. No d&mago desse pensamento e dessas consideracfes, mais do
que uma ‘“‘cisma” com a poesia brasileira contemporanea, retratada por Siscar (2010) em
Poesia e Crise, estd também uma ndo compreensdo dos sentidos e das demandas que paginam
a época, o tempo presente. Esses significados ou montantes ndo encontrados por uma parcela
da critica na poesia brasileira talvez esteja atrelado a uma auséncia de exploracdo das distintas
relagBes que o fazer poético traga com o arquivo literario e cultural, pois considerar o &mbito
arquivistico é se deparar com 0s expressivos e sortidos significados através de um agir
contestador, de um agir que promove e de um agir que relé escritos e experiéncias
antecedentes.

Contestar, promover e reler o arquivo sdo movimentos da poesia, e todos eles séo
produtores de sentido para 0s questionamentos colocados no hoje, no espago do agora. O que
é preciso ficar saliente, nesse momento de vertiginosa producdo, é que 0s escritos nao
abandonam ou negam a tradicdo ou a heranca memorialistica, pois € por meio da
problematizacdo das proprias referéncias e do préprio arsenal de leituras dado na gestacdo
poematica que a poesia contemporanea agencia a possibilidade da construcdo de outros
corpos de sentido na tessitura do texto, corpos esses repletos de possiveis horizontes poético-
artisticos os quais mais acrescentam a discussdo do tensionamento dos parametros literarios
do presente, do que culminam em falas de esvaziamento, de pouquidade, de desvalia poética,
como aponta um determinado segmento da critica.

Por isso, as questbes e as complexidades do tempo presente requisitam, mediante o
exposto, outras formas de criar e de se posicionar® frente ao artefato artistico-literario. E é
desdobrando-se abertamente que as coreografias das poéticas do presente vdo estimulando
alternativas para que se possa pensar acerca dessa problematica. As referéncias e os lugares
usados pelo texto poético, ao serem incorporados em uma nova roupagem, deslocam-se
daquilo que ¢ tido como seu “lugar de origem” ou de “partida”, propulsando, assim, um borrar
de fronteiras, um concilidbulo tumultuado de elementos que se abrigam em um distinto corpo,
0 poema. O texto, impuro e feito de impurezas, induz a referéncia a ser outra no assento de

sua nova corporeidade e territorio. Ainda para Siscar,

a vitalidade incomum que se constata hoje na poesia brasileira (na circulacdo de
revistas, textos e leituras), qualquer que seja seu sentido, € um dado que merece
atencdo na perspectiva daquilo que pode surgir. O fato de ser designada como

% Acerca disso, ainda em Poesia e Crise, Siscar enuncia que “Em todo caso, a atmosfera critica um tanto
melancolica, apontando nos poetas a auséncia de “grandes questdes”, ¢ um sinal muito claro de que as questdes
mudaram ou que estdo a ponto de fazé-lo.” (SISCAR, 2010, p. 166-167).
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responsavel, ainda que faltosa, pelo sentido do contemporaneo mostra que, para
muitos dentre nds, mesmo na “aflicdo”, a poesia permanece em um lugar de
promessa ou de maturacgao daquilo que advém. (SISCAR, 2010, p. 167).

O desejo de promessa da poesia contemporénea ndo dispensa os feitos da historia
literaria, mas pode contradita-los, inquiri-los, transmuda-los. E por isso que o arquivo, no
texto poético, estad continuamente a reagir entre a tensdo e a harmonia. E um movimento
unico, mas agente de dois efeitos: harmonia, porque a lembranca da memdria e/ou traco da
referéncia estd em um novo corpo, harmonizando-se com ele. Tensdo, porque as diferentes
partes que compdem a escritura poética estdo exiladas de seus territérios, interpelando por
outras residéncias de sentido nesse solo interminavel que é o texto, digladiando-se nesse
espaco de diferenca. Parece (também) estar nessa conjuntura a ja referida promessa de futuro
da poesia. O que advém desse conflito, dessa situacdo? Para onde o poema contemporaneo
leva e levara aquele e aquela que o adentra sendo para um possivel lugar das multiplicidades
das causas e dos efeitos, ambos postos em crise?

E diante desse mesmo pensamento de sobredeterminacdo do bojo imagético que
Georges Didi-Huberman (2006), em Ante el tiempo: Historia del arte y anacronismo de
las imégenes, postula que aquilo que aproxima o fazer da memdria mais de uma poética, do
gue de uma ciéncia, é que esse fazer se trata, sobretudo, de uma edicdo temporal ndo-
historica, sendo essa a razdo pela qual esse fazer se configura como uma montagem e
conformacdo impura de fragmentos dispersos no tempo. O poema, desse modo, coreografa
uma armagdo contaminada e discorde. Na série intitulada “3 poemas feitos com auxilio do
Google”, do livro O atero é do tamanho de um punho, a poeta Angélica Freitas apresenta um
calculado exercicio em que a organizacao dos versos, dada por intermédio de fragmentos de
enunciados supostamente extraidos do site aludido, compde e mexe com o0s modos da

mem@ria arquivada no dominio do registro da web:

a mulher vai

a mulher vai ao cinema

a mulher vai aprontar

a mulher vai ovular

a mulher vai sentir prazer

a mulher vai implorar por mais

a mulher vai ficar louca por vocé

a mulher vai dormir

a mulher vai ao médico e se queixa

amaulher vai notando o crescimento de seu ventre
a mulher vai passar nove meses com uma crianga
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[nabarrriga
a mulher vai realizar o primeiro ultrassom
a mulher vai para a sala cirurgica e recebe a
[ a anestesia
a mulher se casar ter filhos cuidar do marido
[ e das criangas
a mulher vai ao curandeiro com um grave problema
[dehemorrdidas
a mulher vai se sentindo abandonada
a mulher vai gastando seus foliculos primarios
a mulher vai se arrepender até a ultima lagrima
a mulher vai ao canil disposta a comprar um cachorro
a mulher vai para o fundo da camioneta e senta-se
[choramingando
a mulher vai colocar ordem em casa
a mulher vai ao supermercado comprar o que é
[necessério
a mulher vai para dentro de casa para prepara a mesa
a mulher vai desistir de tentar mudar um homem
a mulher vai mais cedo para a agéncia
a mulher vai para o trabalho e deixa 0 homem na cozinha
a mulher vai embora e deixa uma penca de filhos
a mulher vai no fim sair com outro
a mulher vai ganhar um lugar ao sol
a mulher vai poder dirigir no Afeganistao
(FREITAS, 2012, p. 69-70).

Antes de abordar no que consiste a pratica da googlagem utilizada por Freitas para
compilar os versos formadores dos poemas da mencionada secdo, busca-se enfatizar o lugar
da poeta gaucha dentro do cendrio da internet,com vistas a entender os desdobramentos dessa
posicdo ocupada pelas poetas contemporaneas, sendo que a maioria delas, assim como Freitas,
também é usuarias das redes (blogs, Facebook, Twitter,etc.), e suas primeiras publicacdes
foram dadas nesses espacos.

Nessa dindmica de modelar o poema a partir de uma pesquisa em um sitio da web,
Angélica Freitas, que desde o comeco esteve atrelada a esse universo — suas primeiras
publicacdes se deram em blogs de poesia — expde um método an-arquivista de escavagdo: a
atencdo da poeta se volta, principalmente, aos contetidos propagados nas midias digitais. Esse
conteudo se disple, portanto, como matéria de labor poético, ndo apenas para Freitas, mas
também para outras poetas abrangidas por esse estudo. Na contemporaneidade, o texto
poeético estende a sua presenca e tarefa também para o universo digital, espaco que concentra
um somatorio de conteldo aptos a serem manuseados por quem escreve. Na pratica de
pesquisar por particulas enunciativas que correspondessem e preenchessem inicialmente a

sentenga “a mulher vai”, Freitas acessa diretamente, ou simula acessar, um lugar de matéria
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do arquivo. E escavando o solo dos possiveis registros que a arquitetura dos escritos “A
mulher vai”, “A mulher pensa” e “A mulher quer” apontam para onde a mulher esta indo, o
que essa mulher quer, e o que essa mulher pensa, segundo as nogfes que, talvez, pairam na
esfera digital (pois ainda estamos no plano das possibilidades da construcdo poética). E a
esfera digital, hoje, se mostra como o espaco de acumulo de nog¢des que circulam na esfera
social, sendo uma o lugar do aglutinar da outra, em um trabalho bilateral de sustentacdo e
exposicdo dos sentidos. No gesto da procura, do rastreio, do “googlar”, o poema vai sendo
organizado e laborado a partir da averbagdo do Google. Nos poemas, é preciso destacar que a
organizacdo das averbacdes é premeditada e sistematizada cuidadosamente pela poeta, sendo
gue ndo ha um alinhar automatico dessas buscas. Freitas faz um trabalho estético com os
enunciados encontrados, modulando-o0s em versos.

No Google, essas transcri¢des sao fortificadas por um indice numérico: quanto mais
buscadas, mais patentes. A googlagem como método poético, portanto, se afirma nessa leitura
como uma captura e modelagem de legendas dos pensamentos predominantes. Googlar, na
pratica, se coloca como um filtro que permite visualizar, sinteticamente, quais sdo as
significacbes imperantes no eixo social e cultural espelhadas no arquivo da web. E é por meio
de uma estratégia an-arquivista, de perscrutar o material no arquivo mobilizando-o de forma
esteticamente ordeira no poema, que temos o eminente conflito entre a conformacgéo de um
pensamento prevalecente e a implosdo desse mesmo pensamento por meio de uma via
poético-satirica. Ao desproteger aquilo que o coletivo pensa, 0 poema, propositalmente

organizado a partir de premissas, tensiona a fragilidade dessas definicdes.

a mulher pensa

a mulher pensa com o coragéo

a mulher pensa de outra maneira

a mulher pensa em nada ou em algo muito semelhante

a mulher pensa serd em compras talvez

a mulher pensa por metaforas

a mulher pensa sobre sexo

a mulher pensa mais em sexo

a mulher pensa: se fizer isso com ele, vai achar que
[faco com todos

a mulher pensa muito antes de fazer besteira

a mulher pensa em engravidar

a mulher pensa que pode se dedicar integralmente
[a carreira

a mulher pensa nisto, antes de engravidar

a mulher pensa imediatamente que pode estar
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[gravida

a mulher pensa mais rapido, porém o homem
[ndo acredita

a mulher pensa que sabe sobre os homens

a mulher pensa que deve ser uma “supermae” perfeita

a mulher pensa em roupas, criangas, viagens
[passeios

a mulher pensa ndo s6 na roupa, mas no cabelo,
[na maquiagem

a mulher pensa no que poderia ter acontecido

a mulher pensa que a culpa dela

a mulher pensa em tudo isso

a mulher pensa emocionalmente

(FREITAS, 2012, p. 71).

Esteticamente, se pode dizer que a série de poemas “3 poemas com auxilio do Google”
serve como acgoites em sentidos projetados na matéria do arquivo, haja vista que do mesmo
modo que eles evidenciam, por intermédio da forma do poema, o automatismo que 0s
reproduz, € mantido na estética organizacional do poema uma adicional denuncia: verso a
Verso, recuo por recuo, prevalece uma intencional objetividade ndo pensante que se aproxima
das atitudes irreflexivas acerca do sujeito mulher. Esse seria um elo para pensar que o
pensamento predominante sobre a mulher, bem como sobre o universo feminino, vive de
traslados, € um pensamento que nao sofre impugnacdo ou contestacdo de quem o conduz e 0
pronuncia.

Mediante a um projeto de dominagéo e de subordinacdo da mulher a uma estrutura que
designa ter controle de todo e qualquer espaco que ela “vai”, de toda e qualquer atitude e agdo
que ela “pensa”, e de todo e qualquer desejo e intengdo que ela “quer”, o que se tem € o
intento de dominio sobre esses corpos, corpos-mulheres. E propriamente na tentativa de
administracdo desses corpos que o controle da perspectiva patriarcal impera, e a redagéo

referencial do poema expde um processo de estratificacdo subjetiva:

a mulher quer

a mulher quer ser amada

a mulher quer um cara rico

a mulher quer conquistar um homem

a mulher quer um homem

a mulher quer sexo

a mulher quer tanto sexo quanto 0 homem

a mulher quer que a preparagdo para 0 Sexo aconteca
[lentamente
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a mulher quer ser possuida

a mulher quer um macho que a lidere

a mulher quer casar

a mulher quer que o marido seja seu companheiro

a mulher quer um cavalheiro que cuide dela

a mulher quer amar os filhos, 0 homem e o lar

a mulher quer conversar pra discutir a relagdo

a mulher quer conversa e o botafogo quer ganhar
[do flamengo

a mulher quer apenas que vocé escute

a mulher quer algo mais do que isso, quer amor, carinho

a mulher quer seguranca

a mulher quer mexer no seu e-mail

a mulher quer ter estabilidade

a mulher quer nextel

a mulher quer ter um cartéo de crédito

a mulher quer tudo

a mulher quer ser valorizada e respeitada

a mulher quer se separar

a mulher quer ganhar, decidir e consumir mais

a mulher quer se suicidar

(FREITAS, 2013, p. 72).

Os dados indexados de um determinado arquivo levantados pelos poemas ndo sao
meramente utilizados como uma forma de tornar evidentes esses sentidos coletivos e
dominantes. E a partir da evidéncia que se pode trabalhar para atingir a desconstrugio. Como
ja foi referido, 0 manejo do arquivo, por meio da poesia, propulsa uma promessa de futuro e
uma sobrevida, além de uma tensdo e harmonia permanentes no material do qual se faz uso.
Que promessa de futuro os poemas problematizam ao delinear os conteddos do arquivo de
forma crua e sistematica em seus versos? Presume-se que 0 poema coreografa um abandono a
fim de buscar contra-acdes que sirvam de revolucdo para os fragmentos do imaginario
delineado entre os versos. A promessa € revolucionéria, salvadora, atendendo ao que declara
Octavio Paz acerca da atividade poética (1982, p. 15) em O arco e a lira “a poesia revela este
mundo, cria outro”. E a partir dessa revolucio, desse escrever diferindo, que a ponte para uma
sobrevida do arquivo é instituida: transformar o material do arquivo por meio de distintas e
inusuais relagdes € o que propde 0 gesto an-arquivista da poeta. A sobrevida também se
mostra aqui como uma possibilidade de reescrita articulada desses enunciados. Por fim, a
tensdo e a harmonia requerem um exercicio de fuga dos clichés: é apds ter acesso a estrutura
da fala do patriarcado que uma verborragia auténoma, digladiadora e desmobilizadora,

desordena e dissipa a imposicao de falseadas inscrigoes.
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Se nos poemas de Freitas a escavagao é realizada em um sitio da web, em muitos dos
poemas de Bruna Beber, especialmente naqueles reunidos em Rua da Padaria, escavar é
examinar as memdrias de um ontem que ainda lateja na agoridade. Esquecer é inverossimil
nos casos em que ainda € possivel ver as memorias e lembrancas arroladas na carne. O escrito
poético, em decorréncia dessa caracteristica, se apresenta como “uma memoria de citagdes,
onde se fala todas as linguas (...) sdo imagens emaranhadas no fluir da vida, uma musica
inesquecivel que ficou marcada na lingua” (PIGLIA, 1996, p. 50-51), como expressa Ricardo
Piglia no ensaio Ficcao e teoria: o escritor enquanto critico. Se tanto a tradicdo quanto a
memoria tém a estrutura de um sonho, como diz Piglia, essa estrutura é retomada pelos versos

do poema que coreografa entre dizeres da infancia:

0 que déi primeiro

todo urubu titia gritava
urubuurubu sua casa
ta pegando fogo

todo estrondo na rua
papai dizia eita porra
apostoqué bujdo de gas

todo avido vové acenava
é seu tio! desquentroupreroundutica
num tenho mais sossego

temi e ainda temo toda espécie
inflamavel lamentei tanto urubu
desabrigado desejei o fim

da forca aérea brasileira

s0 custei a entender mamae

e 0 que queria dizer com seu irméo

ndo vem mais brincar com vocé

papai do céu levou.

(BEBER, 2014, p. 11).

O poema é uma colcha de retalhos que o sujeito lirico ouviu desde a infancia, e que
sdo agora transpostos entre os versos do escrito sob a aparéncia de memdrias harmonizadas
em uma cena ndo harmonica. O coreografar do poema é feito entre as memorias, tentando dar
a elas uma musicalidade e um entendimento original para o que antes ndo se depreendia: “so
custei a entender mamae/e o que queria dizer com seu irmdo/ndo vem mais brincar com
vocé/papai do céu levou”. Doravante dessa leitura, o escrito poético se coloca como um

aglomerado de manchas que sao frutos da vivéncia e da vidéncia do arquivo. E o texto, por
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isso, ndo atende aqui a ser apenas um repositorio da memoria, mas é o ponto de mutacdo
dessa ocorréncia. Essas vozes outras que se harmonizam e tensionam no poema ndo apenas
dizem respeito a uma memoria de leitura, mas a uma memdria de vivéncia que nada mais € do
que o depurar do devir memorialistico da poeta.

Em ampla sintonia com essa leitura, a escritora e critica literaria Beatriz Sarlo (2007)
em O tempo passado — cultura da memdria e guinada subjetiva elucida que todo relato do
passado também trabalha em uma reconstrucdo inteligivel. Para a autora, reconstituir uma
memoria esta distante de ser uma recondugdo dos acontecimentos a uma origem, Vvisto que
operar com os tracos da memdria ndo € apenas uma articulacdo contra o esquecimento, mas
também é uma luta pela producdo de significados outros que desafiam o ponto de partida
desse registro (SARLO, 2007, p. 50). Em vista disso, e também visando as coreografias do
poema no e com 0 arquivo, declara-se que tecer um escrito poético € constituir fibras que
exigem um olhar para um retrato conhecivel que, no desalinhavar da lembranca, ja ndo é mais
0 mesmo retrato. E se no poema “o que doi primeiro”, de Bruna Beber, se tinha as forcas da
memoria agitando a metamorfose das lembrangas, em “O retrato de Szymborska”, poema de
Laura Liuzzi, sdo as forcas da memdria do lido que estimulam, pelo olhar que desmantela, um

irregular sentido na escritura:

Retrato de Szymborska
Mesmo com os olhos
semicerrados

nota-se, atras da nuvem
do cigarro

na leveza dos ombros

€ Pescogo esguio

na colher que descansa
sobre o pires

na dobra folgada da manga
da camisa nos livros
apoiados sem pressédo
na estante e na estante
quase vazia

atras de si, ela

moga arguta

que sorve 0 mundo
COMO quem sorve

por habito

o café.

(LIUZZI, 2014, p. 31).
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E constituindo-se dessas fibras que trabalham da melhor maneira na trama de um
tecido, que o poema visa e pretende um desenho customizado. Doravante desse desenhar,
pensa-se em uma reconstrucdo da forma por meio da intencdo formadora de outro desenho.
Esse desenho € promessa, mas também ¢ sobrevida. Esse desenho esbocado pelo poema € o
enfrentamento constante das tensdes e das harmonias que seguram a lembranca sobrevivente.
Por isso, quando a producdo poética contemporanea retoma formas, linhas e conteddos de
periodos especificos da memoria literaria nacional, tem-se o desejo de didlogo reformado,
dialogo que acresce ao presente e tudo que dele pode advir. O poema a seguir, extraido do
livro Ladainha, de Bruna Beber (2017), retoma a forma precisa e os elementos graficos e
visuais operantes do periodo literario concretista, em uma inteligente relacdo em que uma

experiéncia estética incorpora, acomoda, e desafia um distinto pensamento:

31.

por qual rio eu vou

chuva
chuva
chuva
chuva
chuva
chuva
cardume cardume cardume cardume de setas
revoada
revoada
revoada
revoada

revoada

por qual mar eu volto

35

Em “31.”, o ludico parece estar instituido entre um desenho de peixes “cardume,

cardume, cardume” que 10go se tornam passaros “revoada, revoada, revoada”, e vice-versa.
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O corpo da memoria da leitura se excede, obtendo uma extensdo inovadora e criativa que
dialoga diretamente com o0s pontos de partida reformados na tessitura do escrito
contemporaneo. O poema de Beber salienta a pratica de uma “leitura situada” na poesia
brasileira contemporanea, pratica essa que, no entendimento de Ricardo Piglia (1996, p.48), é
a pratica de estabelecer, a partir da posicdo de leitor-escritor, cortes, separacbes e
enfrentamentos mediante ao que fora lido. Portanto, no canteiro em incessante metamorfose
que é o arquivo, apropriar-se da memdria é permitir que a forga criadora do devir
memorialistico aja sempre em prol de uma coreografia poética que, a0 mesmo tempo em que
é promessa, é sobrevida, a0 mesmo tempo em que é tensdo, também é harmonia, a0 mesmo
tempo em que € alusdo a uma referéncia, também € construcdo de um pensamento-resposta a

uma fissura ocasionada no agora.

Kafkaneando

Irmaos

Nossa metamorfose é diaria
Insetos que somos

Restos sociais

Exército de reserva da humanidade

As armas usam apurada técnica

Para realizar a limpeza étnica

Nossas vidas ceifadas diariamente

N&o resistem ao inseticida bélico do capitalismo
A desumanizar nossas trajetorias

Como qualquer verme
Né&o temos teto
Vamos kafkaneando
Procurando abrigo
Em qualquer beco

Mas atengdo a minha psicose

N&o sobreviveremos a metamorfose
Nem estamos & altura dos insetos!
Esses sdo privilegiados

N&o poderéo ser assassinados

Pela policia genocida
Exterminadora de negros e pobres
Com perfil suspeito

Kafkaneando
Talvez fosse melhor se rum bicho qualquer
Né&o temer pela vida do neto ainda néo nascido
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Impossivel existéncia desumanizada

Nesse sistema cruel.

(SOBRAL, 2016, p. 74).

Entre procuras, subversdes e recolecfes, a poesia brasileira contemporanea faz as
coreografias com e nos arquivos. A partir desse inquieto entrelacamento, viu-se, até aqui,
como a palavra no poema contemporaneo pde-se prenhe de memoria, de vigor que restaura, e
de usos de sentidos que ndo se esgotam. Ao coreografar no e com ao arquivo, a poesia
subverte — escreve no verso de um arquivo revirado uma nova possibilidade de 1é-lo. Esses
textos desencadeiam uma poténcia subversiva dada a partir dessas memarias inconfessas e
presencas que flamejam. Uma poténcia em que o an-arquivismo poético marca, de forma

tensionada, a histdria, e a historia marca, intensa e diferentemente, o corpo do texto.



Mulher e Passaro

Linha invisivel

liga-me aquela andorinha:
tato percorrendo

um trajeto

de comunhdo. O passaro
debate-se em meu peito.

Ou corac¢do? A andorinha

se esvai na tarde. Leva consigo
0 que ndo sei de mim.

Dora Ferreira da Silva
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Um terceiro coreografar se desdobra a partir
l ) m dos movimentos e das presencas dos corpos na
poesia do presente.
E um coreografar que percorre pela ciranda de
irregularidades  ocasionadas  por  essas
CO reo ra a r corporeidades. O texto a seguir evidencia como
essas presencas corpéreas desarticulam redes
estruturadoras e cerceadoras de subjetividade
por meio da poesia.
O C O rpo e O foco do terceiro coreografar recai na forca
(re)inventiva desses “espagos trans-corporeos”
gue se mostram na trama poética como corpos-

abertura, corpos-passagem, corpos inventaveis
CO m O CO rp O produtores de saber, produtores de arte.
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TERCEIRO COREOGRAFAR

3. Entre o coreografar da danca e o coreografar do poema, o corpo em evidéncia

Margem

O corpo ndo é

parede nem pedra
que nada penetra:
Né&o. O corpo

aceita perddo

e se perde

pela pele ou
pensamento
dissipa-se, escapa:
esquece a ponta do pé
0 toque o tato o contato.

O corpo quando dorme
sonha com coisas concretas
gue nunca poderé tocar.

O corpo é o cais
eobarcoeo

mar.

(LIUZZI, 2014, p. 37).

Aparece delineado, nos quatro primeiros versos construidos por uma marcagdao da
negatividade, “ndo/nem/nada/nada”, um elucidar que da énfase a premissa basilar de
desdobramento do poema. Esse elucidar trata de ser veemente, categorico, preciso: “O corpo
ndo é/parede nem pedra/que nada penetra: Nao.” Negando o aspecto de um corpo estatelado
e estatico, ja que ndo ¢ nem “parede” e nem “pedra” (substantivos femininos que remetem a
imagem de dureza), a corporeidade que se desenha pelos versos reivindica um movimento.
Esse movimento ¢ capaz de se “perder pela pele” ou pelo “pensamento”, tendo em vista que
estd na perdigdo a habilidade de deslocamento desse corpo. O que acontece no poema é uma
operagdo de poetizagdo da corporeidade que contradita a rigidez, se opondo ao inflexivel. E
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pela via do negar, expressa na primeira estrofe, que a voz lirica desenvolve essa corporeidade
movente.

O titulo “Margem”, ja pressupfe que ha uma tensdo entre os sentidos conotativos e
denotativos do texto. Isso porque que ao passo em que 0 poema estabelece um grau de
referencialidade com os signos que apresenta, deixando-os na esfera do literal, ele também os
desmente, motivando um duvidar da palavra posta. O que separa a literalidade de uma né&o
literalidade do corpo esta no espaco de uma “margem”, um risco delgado, fino. Essa
corporalidade se mostra outra no descoser de sua apari¢do. Se expondo, esse corpo se desdiz.
E é no movimento de negagdo do corpo visivel com o intento de al¢car um corpo ainda ndo
tramado, que se situa a inclinacdo coreografica da escritura. O corpo “dissipa-se, escapa” e ao
esquecer “a ponta do pé” experimenta a estesia de ser corpo, a danga incerta que particulariza
a forca de sua corporeidade. Os pares fonicos “ndo/perdao” e “pedra/penetra” insinuam que
esse corpo em transito é do lugar do indefinido, e os seus sentidos se fazem em uma zona do
ndo-identificavel, do ndo-lugar.

H& uma sonora aliteracdo em t de “o /t/oque o /t/ato o con/t/a/t/o”, que encontra uma
secundaria assonancia em o, “/o/ t/o/que /o/ tat/o/ /o/ c/o/ntat/o/” possibilitando uma énfase no
enumerar de sensac¢des corporeas que sao negligenciadas por essa corporeidade que almeja ser
latente, vigorosa em sua liberdade. Em “o corpo quando dorme/sonha com coisas
concretas/que nunca podera tocar”, as esferas do concreto e do abstrato digladiam, e a
coreografia poética, quanto mais se aproxima da abstracdo, mais concretiza a imagem
corporea desejada.

Na ultima estrofe, a presenca de um polissindeto moldado por conjuncdes aditivas (O
corpo é o cais/e o barco e o/mar) especifica as particularidades desse corpo montado pelos
versos. Uma quebra estratégica entre os periodos do poema marca a abertura de um ar
descompassado, um ritmo mais devagar, a possibilidade do corpo ir se desenhando sem pressa
atraves das possibilidades evocadas.

Estar na “Margem”, como o corpo delineado no poema, € correr o risco de ficar em
um limitrofe da indefinicdo, caracteristica que ndo é negativa, pois é precisamente no
movimento do indefinido que esse corpo dangante pode explorar continuamente a poténcia de
seu devir-corpo. Ao fim do poema, 0 movimento da corporeidade ja € visivel, e a voz poética,
ao descrevé-lo, é assertiva: o corpo é o cais (uma estrutura que é sempre ponto de partida), o
corpo € o barco (um objeto flutuante e movente), e o corpo € o mar (um grande e ilimitado

corpo).
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Na orelha do livro Desalinho, de Laura Liuzzi, o poeta Armando Freitas Filho (2014)
relata que a escrita da autora “busca sempre objetivar 0 subjetivo, sem que este perca essa
condi¢do primeira e alcance, sempre que possivel e necessario, algum nivel de significagdo”.
O trabalho de Liuzzi, no livro supracitado, se esforca em dar forma para elementos de
natureza informe, revelando, por meio desse exercicio, tanto a previsibilidade e a riqueza dos
fendomenos “¢ s6 a chuva e a palavra chuva” (LIUZZI, 2014, p. 68), quanto a eventualidade
que desmancha um ponto observado, “o céu poderia estar em perfeito alinhamento” (LIUZZI,
2014, p. 22).

Além disso, a obra da poeta carioca ilustra, sem ser absoluta, uma particularidade
comum na poesia do presente: a instigante e proficua poetizacdo de corpos. Antes de pensar
nas dinamicas que alguns desses corpos realizam em selecionados textos poéticos, é preciso
discorrer acerca das sugestivas inter-relacbes entre 0 poema contemporaneo e a filosofia da
danca. Séo estas inter-relacfes que levam as parecencas entre o coreografar realizado na
danca e o coreografar realizado no poema. Essa discussdo se faz necesséria tendo em vista
gue os sentidos relacionados ao corpo obtém um diferente enfoque a partir das compreensdes
e leituras da filosofia da danca.

Paul Valéry (2011, p. 03), em sua palestra A Filosofia da Danca, ressalta que toda
época histdrica que garantiu acentuada importancia ao corpo humano, ndo unicamente nutriu
e preservou a pratica da danca, mas reverenciou essa préatica artistica, tornando-a uma arte
fundamental dentre as artes. Nisso, se pode pensar que a experiéncia da danca, assim como a
experiéncia da poesia contemporanea, € uma experiéncia que requer o corpo. O filésofo trata
a danca como “a cria¢do de uma forma de tempo, distinto e tnico” (VALERY, 2011, p. 08), o
que abre margem para pensar que todo coreografar € um romper com a légica do comum -
seja uma logica centrada em sua relagdo com o tempo, com o0 arquivo ou com o corpo. Pode-
se dizer, baseado nessa leitura, que o cerne do pensamento da filosofia da danca se encontra
com o “produzir” da poesia contemporanea quando ambas as préaticas artisticas interrogam as
inscrigdes arraigadas no mundo. Ambas as esferas artisticas se colocam notadamente como

uma “estilistica da existéncia”’ que é inddcil ao facil adestramento dos signos.

37 Ao usar os movimentos da danca com finalidade artistica, destituindo-os de um adestramento técnico, 0s
individuos encontraram uma estilistica corporal oposta ao naturalismo do movimento humano. E nesse sentido
que se pensa em uma “estilistica da existéncia” por meio da danga, conforme explica Valéry (2011, p. 04): “O
homem percebeu que tinha mais forca, mais flexibilidade, mais potencialidades articulatérias e musculares do
gue as necessarias para atender as demandas de sua existéncia e descobriu que alguns destes movimentos, pela
sua frequéncia, sua sucessdo ou sua amplitude, Ihe davam um prazer que era uma espécie de intoxicagdo; tdo
intenso as vezes que somente um esgotamento total de suas forcas, uma espécie de éxtase de exaustdo poderia
interromper seu delirio, seu dispéndio motriz exasperado.”
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Tanto a danca quanto o poema contemporaneo demandam uma experiéncia sensivel,
posto que sdo praticas que desnudam camadas e camadas de sentido construidas no
movimentar e affectar de sensacGes. No coreografar com a poesia do presente, ha
consideraveis operacdes subversivas que exploram e extraem possibilidades outras para as
experiéncias da vida comum, cotidiana®®. E na poténcia desse saber formulado no coreografar
que a poesia contemporanea incrementa a sua dindmica criadora, oportunizando um
convidativo desrealizar dos sentidos arraigados ou Vvistosos que sdo suspensos na danga com o
Outro. Desse modo, os sentidos resultantes da experiéncia poética-dancante estdo sempre para
além da familiar significacéo.

No exercicio de coreografar, o sujeito poético que baila no texto, ou a voz lirica que
executa a coreografia no poema “propicia o instavel, exige o impossivel, abusa do
improvavel, e, por forca de seu esforco para negar o estado normal das coisas, ela cria a ideia
na mente de um outro estado” (VALERY, 2011, p. 08). Essa afirmativa faz com esse sujeito
lirico, a partir da filosofia da danca, possa ser entendido ndo como uma entidade fixa, racional
e imdvel no espaco do poema, mas como uma dancarina instavel, dindmica, que esta sempre
em chamas. Nessa “producdo incessante de atividade” do coreografar, os corpos que dangam
ficam absortos na convivéncia coreogréafica, pois se 0 poema € um evento, o coreografar é
irrepetivel, e verso a verso, ou pagina a pagina, o leitor envolvido vai apre(e)ndendo modos
novos de dancar que nada mais sdo do que formas inéditas de se envolver com o voo da
experiéncia poética. Ja diria Valéry (2011, p. 10) que “[...] o corpo que danca parece ignorar o
seu entorno. Parece so lidar consigo préprio e com outro objeto, um objeto capital, de onde
ele se desconecta e para o qual regressa, mas somente para reunir 0s recursos para outro
V00...”.

E por isso que, na arte de apagar e de nomear as coisas, facultando uma criacdo nesse
Voo dancante ndo para estabelecer um nome fixo ou sentidos enrijecidos, mas para colocar em
realce a ciranda de sentidos possiveis, 0 contatar com as diccdes preciosas da poesia do
presente propicia um tecer de um outro mundo, “ndo mais aquele se pinta diante de nossos

olhares”, mas um mundo que ¢ tecido “atraves de [...] gestos” (VALERY, 2011, p. 10). Esse

38 Ainda pensando com Valéry (2011, p. 08), a arte poética “[...] ¢ uma arte derivada da propria vida, uma vez
gue ndo é apenas acdo do corpo humano enquanto um conjunto, mas agdo transposta em um mundo, em uma
espécie de espago-tempo, que ja ndo é bem o mesmo que o da vida prética. [...] temos muito mais poder do que
necessidades. [...] a grande maioria das impressdes que recebemos de nossos sentidos sdo indteis, inutilizaveis,
ndo desempenham qualquer papel na operacdo de equipamentos essenciais para a preservacdo da vida. Vemos
muitas coisas; ouvimos muitas coisas com as quais ndo fazemos nada e que nio podemos fazer nada [...]”. E
nesse sentido que se considera que o coreografar como uma experiéncia da vida comum: o seu movimentar é
criador, ndo estad no ambito do operacional ou da serventia.
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mundo construido por coreografias ndo objetiva uma coordenacao exata, pois a irregularidade
€ a sua marca substancial. Essa irregularidade é ocasionada pelos jogos de imaginagéo e jogos
linguisticos reclamados pelo encontro com o poema. O voo dangante com a poesia antagoniza
com as cristalizacdes artificiais de sentido que bloqueiam o aprofundamento no corriqueiro
das experiéncias. Sendo assim, o coreografar poético produz indagacdes e perturbacdes que
descortinam o que é usual e evidente.

No coreografar critico da poesia do presente sdo removidos 0s pressupostos de um
“sonambulismo artificial” que acomete os individuos. Ha uma abertura, decorrente dessa
remocao, de uma tipologia de sonho em que se vive acordado, um sonho que, mesmo depois
de cessar, de findar na Gltima estrofe, “poderia continuar indefinidamente” (VALERY, 2011,
p. 11). Esse sonho nunca € o mesmo, nunca acontece da mesma forma, é sempre um
acontecimento, um irromper abismal no defronte com a escritura. Valéry enxerga a danca
como uma acdo oriunda de um aspecto ordinario e Gtil que, a0 mesmo tempo, se liberta e se
opde a esse aspecto. Aqui também ha uma proximidade com a poesia contemporanea, tendo
em vista que ela labuta, frequentemente, a partir do circunstancial, do corriqueiro. O filésofo
francés leciona que “comecar a dizer os versos ¢ entrar em uma danca verbal” (VALERY,
2011, p. 13). E, nessa danca, nessa poética vontade de dizer, esta principiada uma criacéo,
dado que o gesto coreografico € um gesto que estad sempre a inventar o seu préprio comeco,

comeco (nico, posto que jamais retorna para ser o mesmo.

A danca é inocéncia, porque é um corpo de antes do corpo. E esquecimento, porque
€ um corpo que esquece sua prisao, seu peso. E um novo comego, porque o gesto da
danga deve sempre ser como se inventasse seu proprio comego. [...] a danga liberta o
corpo de qualquer mimica social, de qualquer coisa séria, de qualquer convencéo.
Roda que se move por si s6: bela definicdo possivel para a danga. Porque ela é como
um circulo no espaco, mas um circulo que é o proprio principio de si mesmo, um
circulo que ndo € desenhado de fora, um circulo que se desenha. (BADIOU, 2002, p.
79-80).

O excerto acima, extraido de “A danca como metéafora de pensamento”, texto inserido
no Pequeno Manual de Inestética, de Alain Badiou (2002), recobra o pensamento de
Nietzsche no tocante a danga®. A danca, para Nietzsche, porta um valor transformador, sendo

a metafora do pensamento de Zaratustra. Badiou faz uso dessa premissa e avanga nessa leitura

39 Uma das compreensdes de Nietzsche acerca da danga, levantada em Zaratustra, é retomada por Badiou quando
o filésofo francés apresenta a sua nogao de corpo infinito por meio da danga. Nietzsche (2011, p. 221) ao pensar
na danga, ja colocava que “tudo pesado se torne leve, todo corpo, dangarino, ¢ todo espirito, passaro”,
oferecendo para a metafora do pensamento um movimento que é o movimento do infinito, do voo, retomado
tanto em Alain Badiou quanto em Paul Valéry.
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ao inferir que a imagem da danga “transmite visivelmente a Idéia do pensamento como
intensificacdo imanente” (BADIOU, 2002, p. 81). O movimentar da danga, nesse sentido, é
um movimentar do pensamento. O corpo envolto no ato dancante mostra a sua capacidade de
fazer arte, e essa competéncia eleva a sua condicdo de corpo-pensamento®®, “nio como
pensamento preso em um corpo, mas como corpo que ¢ pensamento” (BADIOU, 2002, p. 94).
Com base nas leituras de Alain Badiou, as corporeidades inseridas na sequéncia coreografica
podem ser pensadas como corpos agentes de cria¢do artistica, sdo “pensamentos inatos”,
conclamadores de um coreografar causador de vertigem no espaco do poema.

No mesmo ensaio, o filosofo francés sinaliza para um pertinente entrelacar das nogoes
entre danga e acontecimento, colocando que “a danga seria a metafora de que todo
pensamento verdadeiro depende de um acontecimento” (BADIOU, 2002, p. 84). No ambito
poético, essa proposicdo poderia ser lida pela ideia de exigéncia, de entrega pleiteada pela
escritura. Sem o acontecer, ndo € possivel a danc¢a, o executar de suas coreografias, e a leitura
poética se apresenta precisamente como esse modo de acontecer. No corpo a corpo com o
texto “ndo adianta/chegar na porta/e ordenar/abra/Gffnen/open/é preciso/girar a chave”
(FREITAS, 2002, p. 40), e girar a chave é se mostrar disposto a empreender as nado
programadas coreografias, entendendo-as como uma ‘“preexisténcia do saber” (BADIOU,
2002, p. 90)*, que é um intensificar das forcas poéticas.

Deter-se demoradamente nos aspectos que cimentam a filosofia da danca em sua
relacdo com 0 poema contemporaneo, deve-se ao fato de que se busca enxergar as
corporeidades implicadas na poesia do presente como manifestacdes indisciplinadas do
pensamento. Esse pensamento € “suspenso ao desaparecimento do acontecimento” (BADIOU,
2002, p. 87), pois o0 corpo, sob esse prisma, € a superabundancia de sentidos, ele é o “corpo
infinito. Infinito em sua graga aérea” (BADIOU, 2002, p. 94).

Uma compreensdo filosofica centrada na filosofia da danca é valorosa por ressaltar
qgue um coreografar é tanto um exercicio de desestruturacdo e renomeacao instavel, quanto

um fazer significativo a partir do in-Gtil. E tanto uma atividade que “renomeia a terra

40 Em didlogo com Badiou e fundando uma leitura entre corpo e pensamento, Jean-Luc Nancy, na obra Corpus,
coloca que “no pensamento do corpo, o corpo for¢a o pensamento sempre mais longe, sempre demasiado longe:
demasiado longe para que ainda possa ser pensamento, mas nunca o suficiente, para que possa ser corpo. E por
isso que nao ha sentido em falar separadamente de corpo e de pensamento, como se cada um pudesse subsistir
por si: é que eles sdo apenas 0 mUtuo tocar-se, o toque de efraccdo de um pelo outro e de um no outro”
(NANCY, 2000, p. 36).

41 Segundo Agamben (2007, p. 63), esse corpo a corpo com o texto é um gesto de irredutibilidade diante da
escritura, irredutibilidade construida num jogo em que se entra na linguagem sem reservas.
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incessantemente” (BADIOU, 2002, p. 95) quanto um produzir intelectual que “deriva e se
opde as agdes e fungdes ordinarias e comuns” (VALERY, 2011, p. 12).

Por isso, o coreografar poético também € uma acdo politica, pois seu carater é
contestador, e 0s corpos que coreografam sdo artisticos, inventivos, inventaveis. Valendo-se
da arte do coreografar e dos entendimentos circunscritos na filosofia da danca, chega-se as
corporeidades na poesia do presente enxergando-as como agentes de imagens fabricaveis que
desdobram leituras e deterioram sentidos por meio de sua superabundancia significante. Essas
corporeidades sdo tomadas como elementos que, captando a atengdo nesse conjunto acidental,
quebram logicidades, quebram sentidos, quebram corpos condicionados. Sdo manifestacdo
indisciplinadas que quebram qualquer pouso definitivo que ferrolha o seu manifestar irrestrito
e ndo-pausante. Ao se apresentarem convidativos, os movimentos do fazer coreografico da

poesia do presente escancaram, com proeminéncia, as causas da quebra:

Tenho quebrado copos

Tenho quebrado copos

é 0 que tenho feito

raramente me machuco embora uma vez sim
uma vez quebrei um copo com as maos
era fragil demais foi 0 que pensei

era feito para quebrar-se foi 0 que pensei
e ndo: eu fui feita para quebrar

em geral eles apenas se espatifam

na pia entre a louga branca e os talheres
(esses ndo quebram nunca) ou no chéo
espalhando-se entdo com um baque luminoso
tenho recolhido cacos

tenho observado brevemente seu formato
pensando que acontecer € irreversivel
pensando em como é facil destrocar
tenho embrulhado os cacos com jornal
para que ninguém se machuque

como minha mae me ensinou

como se fosse mesmo possivel

evitar os cortes

(mas que néo seja eu a ferir)

tenho andado a tentar

ndo me ferir e néo ferir os outros
enquanto esgoto o estoque de copos

mas nao tenho quebrado minhas préprias méos
golpeando os azulejos

néo tenho passado a noite

estudando as trocas de calor

ndo tenho mastigado o vidro

procurando separar na boca

0 sabor do sangue o sabor do sab&o
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nem tenho feito uma oragéo

pelo destino variado

do que antes era um

e por minha forca morre multiplo
tenho quebrado copos

para isso parece deram-me maos
tenho depois encontrado

cacos que nao recolhi

e que identifico por um brilho sbito
no chdo da cozinha de manha
tenho andado com cuidado

com os olhos no chéo

a procura de algo que brilhe

e tenho quebrado copos

é 0 que tenho feito

(MARQUES, 2015, p. 101-102).

“Na pia entre a louga branca e os talheres”, espaco da cozinha, um verbo no participio
entrega uma acdo recorrente: “tenho quebrado copos”. Na imagem do copo, intacto e firme,
tem-se o durdvel, 0 permanente, mas € a sua queda, o seu ensurdecedor partir, que aponta para
o grau ilusério dessa permanéncia. E “em geral eles apenas se espatifam” a leitura pode
revelar que todas as coisas sdo conservagdes de natureza fingida, elas carregam a condicéo de
seu fim, mas se apresentam, cotidianamente, como finitamente inteiras. Ao emitir e
reconhecer “tenho quebrado copos” 0 sujeito lirico poderia enunciar, da mesma forma, que as
quebras denotam que nada é duravel. Essa constatacdo encontra a carga imageética
“iluminada” que se faz presente no texto, a julgar pelo emprego dos vocdbulos como “louca
branca”, “baque luminoso”, “brilho subito”, e “brilhe”. Esses empregos ornam um tom de
revelacdo, um insight da consciéncia desse sujeito poético em chamas.

E “no chdo da cozinha de manhd” que esse corpo, agente de rompimentos acoplado a
figura do sujeito poético, ainda procura vestigios da custosa realidade anunciada pela quebra.
Os versos polimétricos enfatizam a irregularidade da situagdo transcorrida e, ao recolher os
cacos, a voz lirica reconhece que “acontecer ¢ irreversivel”, e que talvez seja facil mesmo
“destrocar” o que se mostrava perduravel. Pensando no outro, naquele que possivelmente vai
se ferir com os restos cortantes, 0 sujeito poético “embrulha os cacos com o jornal”,
conforme ensinara a mae, mas logo se lembra de que o ensinamento, em suas variadas formas,
também é uma conservagéo fingida. Afinal, ha o reconhecimento de que “para isso parece
deram-me mdos ”, pois 0s cortes ndo podem ser evitados, ferir e ferir-se é inevitavel.

Os verbos que iniciam as estrofes, em sua maioria colocados no gerdndio,
circunscrevem as principais acdes transcorridas no texto: ‘“espelhando”, “pensando”,

“golpeando”, “estudando”, “procurando”. Nota-se que, de forma correspondente, hd o
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estabelecimento de uma relagéo sonora entre eles, como se todas essas acoes feitas tivessem
um mesmo fim, um proposito similar. Em “tenho andado com cuidado”, novamente a
modalizacdo verbal permite o desenhar de um instigante sentido: a tentativa de cuidar de si € a
precaucdo para nao acabar quebrada, como o copo. Extraido de O livro das semelhancas, de
Ana Martins Marques (2015), o poema “Tenho quebrado copos”, em toda a sua ambivaléncia,
versa sobre o impermanente, sobre o discernir da fragilidade daquilo que dura. Cristiane
Sobral, em poema que estabelece dialogo com o escrito de Marques, também atenta para a
provisoriedade no poema intitulado “Infinitamente provisorio”: “infinitamente provisorio/vou
partir e saio meio quebrado/sobrevivi/[..]com fagulhas espetando como farpas” (SOBRAL,
2016, p. 20).

Entre o quebrar e o ser quebrado, entre o quebrar-se e 0 quebrar, 0 corpo se mostra
tanto como o agente operante das aces desenhadas na escritura, quanto aquele que desafia a
operacdo da quebra, reconhecendo-a. A corporeidade é o elemento que movimenta as
presencas outrora ocultas ou despercebidas, como 0s copos e os talheres, como 0s cacos e 0s
azulejos*. Desenhar imagens a partir de um continuo quebrar de copos é trabalhar em cima
de auséncias, é dilatar o ausente em sua simulagio cémoda, perturbando-0*.

E neste lugar de quebrar copos, automatizagbes, estruturas, e nomes, que as
corporeidades repulsam o estado das coisas que no mundo estdo. A linguagem poética
mobiliza o fomentar de movimentos coreograficos que desautomatizam, desestruturam e
renomeiam as significacGes inteligiveis. O que ha, coreograficamente, € um agir em prol da
experiéncia, um dancar que forma ininterruptos e singulares saberes. E por esse entendimento
que, nesse estudo, o gesto da poesia é um gesto coreografico critico, e ndo meramente um

gesto simbolico ou representacional®,

42 Essa relagio mediadora entre corpo e mundo é presente na leitura de David Le Breton (2007) em A sociologia
do corpo. Na obra referida, o autor dedica um estudo minucioso a respeito da sociologia do corpo, tornando-se
um dos nomes exponenciais dessa vertente critica. Le Breton apresenta com propriedade a problematizacdo dos
lugares de contato do corpo com o mundo, fazendo evidente, em sua argumentacao-pesquisa, que “o corpo € o
vetor semantico pelo qual a evidéncia da relacdo com o mundo é construida [...] Do corpo nascem e se propagam
as significagcdes que fundamentam a existéncia individual e coletiva; ele € o eixo da relagdo com o mundo”
(BRETON, 2007, p. 37). O poema contemporaneo, ao trazer para a cena as corporeidades que lhe integram,
acentua esse posicionamento sociolégico do corpo, ja que promove um protagonismo ativo dessas corporeidades,
bem como torna evidente os sentidos feitos por esses corpos.

A0 se dedicar as discussdes acerca da tarefa da arte, ilustrando-a no ensaio Noli me tangere. Ensayo sobre
levantamento del cuerpo, Jean-Luc Nancy (2006) sobressalta que o fazer da arte é justamente intensificar as
presencas das auséncias, fazendo com que, por intermédio do trabalho com o artistico, seja possivel ver a
auséncia.

44 A mencéo ao gesto neste trabalho reporta as consideracdes de Giorgio Agamben (2008, p. 12-13): “O que
caracteriza o gesto é que, nele, ndo se produz, nem se age, mas se assume e suporta. Isto é, o gesto abre a esfera
do ethos como esfera mais propria do homem”™, argumenta o autor em Notas sobre o gesto.
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Os expressivos saberes produzidos no coreografar com a poesia desarmam as redes
arraigadas de significacdo. S8o saberes que desarticulam os somatérios de principios
imperativos, e que permitem um acidentar coreografado que é o metamorfosear de
possibilidades outras, mais inclusivas e menos centralizadas, para aquilo que disposto esta no
firmamento. Entre o coreografar e 0 poema, entre 0 dancar e a escritura, estd o corpo,
elemento substancial na danca e no poema, solicitando uma experiéncia coreogréafica
provocadora de um saber que desatina 0s impostos e 0s acostumados sistemas de

representacao.

3.1 Nos movimentos coreografados, o cirandar das irregularidades

Em ensaio intitulado Infancia e Histdria: destruicdo da experiéncia e origem da
historia, Giorgio Agamben (2005) coloca o problema da experiéncia na vida moderna como
uma incapacidade, salientando que “o0 homem contemporaneo foi expropriado” tanto de fazé-
la quanto de transmiti-la, o que sugere um tempo de “pobreza de experiéncia”, também ja

aludido por Walter Benjamin em seus escritos*.

[...] o dia-a-dia do homem contemporéneo ndo contém quase nada que seja ainda
traduzivel em experiéncia: ndo a leitura do jornal, tdo rica em noticias do que lhe diz
respeito a uma distancia insuperavel; ndo os minutos que passa, preso ao volante, em
um engarrafamento; ndo a viagem as regifes inferas nos vagdes do metrd nem a
manifestacdo que de repente bloqueia a rua; ndo a névoa dos lacrimogéneos que se
dissipa lenta entre os edificios do centro e nem mesmo os slbitos estampidos de
pistola detonados ndo se sabe onde; ndo a fila gigante diante dos guichés de uma
reparticdo ou a visita ao pais de Cocanha do supermercado nem o0s eternos
momentos momentos de muda promiscuidade com desconhecidos no elevador ou ho
onibus. O homem moderno volta para a casa a noitinha extenuado por uma mixdrdia
de eventos - divertidos ou macantes, banais ou insélitos, agradaveis ou atrozes -,
entretanto nenhum deles se tornou experiéncia. (AGAMBEN, 2005, p. 22).

Na leitura de Agamben, “¢ esta incapacidade de traduzir-se em experiéncia que torna
hoje insuportavel [...] a existéncia cotidiana” (AGAMBEN, 2005, p. 22). E partindo dessa

constatacdo que o filésofo constroi observagdes que delineiam uma “teoria da experiéncia”

45 Walter Benjamin construiu, em torno de sua obra, uma primorosa teoria da experiéncia, que comega desde os
seus escritos iniciais e segue até os seus postimeiros trabalhos. Embora esse estudo ndo tenha como objetivo
pontuar cada uma das ocorréncias na obra do autor, explicando-as longamente, almeja-se identificar apenas
alguns dos titulos em que o pensamento acerca da experiéncia se faz mais evidente. Acentuam-se, com isso, 0S
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equipotente a uma “teoria da in-fincia”, transpassada por relagdes tais como experiéncia e
autoridade, experiéncia e sujeito da experiéncia, experiéncia e linguagem, e in-fancia e
historia. O que interessa a esse estudo, diante da conjuntura e da proposta dada pelo fildsofo
italiano, € o cenario da vida moderna apresentado e a inviabilidade de nele realizar (e
partilhar) a experiéncia. O projeto de vida moderna e seus abruptos rompimentos com a
antiguidade escancaram os principios de racionalidade, divisdo, individualidade e dominagao
que o sustém. Fazendo referéncia ao apagamento dos modos de producdo artesanal, a morte
da narrativa e ao fim da experiéncia coletiva, Walter Benjamin j& expunha os efeitos dessa
impraticabilidade, revelando que “as agdes da experiéncia estdo em baixa, e tudo indica que
continuardo caindo até que seu valor desapareca de todo” (BENJAMIN, 1994, p. 198).

Desde Charles Baudelaire*®, a poesia atua como uma reacio as formas de reducio do
individuo a uma engrenagem constituinte das grandes massas. A tarefa e a linguagem poética
aparecem como insurgéncias a mercantilizacdo e aos abreviamentos da vida comum. Tem-se
como base essa compreensdo para sustentar a ideia de que o variado coreografar realizado
pela poesia contemporanea ndo é muito diferente do trabalho realizado por producdes
literarias antecedentes, que ja contrapunham algumas das facetas desse automatizar subjetivo.
Na contemporaneidade, a poesia do presente é entendida como portadora de uma cisdo com 0s
referidos aspectos da modernidade, operando um desvio, principalmente, naqueles fatores
tocantes a impossibilidade de vivéncia experienciavel. Suas coreografias sdo dadas em meio a
moderacdo regulada da vida humana, contrapondo-a. Pode-se afirmar que uma acentuada
experiéncia com o comum e o cotidiano aparece no espago das escrituras do presente como
matéria base de sua composicao e consumacao. 1sso porque a vida cotidiana, os emblemas das
paisagens corriqueiras e a ndo disposicao para realizar o heroismo moderno despontam, sem
se mostrarem totalitarios, como um dos principais modos de realizacdo poética no agora.

A vontade de dizer da poesia ndo so tem sobrevivido aos laivos da modernidade, como
também se resguarda das investidas empobrecedoras do contemporaneo. Esses textos, nessa
situacdo, mostram claramente a sua especificidade de “querer ser” uma literatura com a Vvida,
uma literatura na vida, uma literatura a favor da vida (DELEUZE, 2004, p. 05).

Mediante o exposto, afirma-se que compartilhar com a experiéncia da poesia é

compartilhar a experiéncia de um poder in-util. Relacionar-se com as suas dindmicas

ensaios Experiéncia (1913), Sobre o programa da filosofia do porvir (1918), Experiéncia e pobreza (1933), O
narrador (1936) e Sobre alguns temas baudelairianos (1940).

% Em As flores do mal, Charles Baudelaire se afasta das tematicas recorrentes do campo lirico vigente e
responde, estrategicamente e sutilmente, as demandas artisticas de sua época. Para Katia Muricy (1999, p. 93),



118

possibilita “liberar a vida que o homem aprisionou” (DELEUZE, 2004, p.06), para falar com
Gilles Deleuze. Essas textualidades antagonizam com o “mundo de barbas, pilhas e
maquinas” (BEBER, 2012, p. 36) calcado na massificagdo e no lucro. Portanto, nada mais
propicio, nessa conjuntura, do que evocar as discussdes feitas nos Ensaios e anseios cripticos
de Paulo Leminski (1986). Tanto por meio de sua poesia, quanto por meio de seus ensaios, 0
poeta curitibano desafiou a utilidade e a nogdo de valia dos artefatos, expondo que a arte
poética é, sobretudo, uma arte do in-atil, um operar rebelde de “um inestimavel inutensilio”
(LEMINSKI, 1986, p. 14). Leminski coloca que a arte ndo precisa a nada servir ou muito
menos é obrigada a atender a uma demanda cujo alicerce esta na retribuicio.*” Com essa
leitura, 0 poeta antecipa algumas operacfes contemporaneas constatadas no produzir da
poesia hoje.

Propiciadora de experiéncias e emergindo através delas, julga-se que o fazer da poesia
é um fazer centrado no prazer®s. E o prazer, em seu carater espontaneo e aporético, como ja
ensinara Roland Barthes (1987) em O prazer do texto, € o disparatar de todo e qualquer
automatismo, tendo em vista que a atividade prazerosa, ao ser consubstanciada, alavanca um
estado inconstante do fruir. Esse estado € desligado de associacGes de atribuicao e retribuicéo,
fazendo promulgar sensacdes de perda prazerosa, e insinuando um escancarado - e prazeroso
— desconforto diante do (des)conhecido. Nesse sentido, a suposta rebeldia do coreografar da
poesia é procedente também de sua condicéo de texto que frui*®. Ao se mostrar para o leitor

analista da obra do poeta francés, o livro ¢ “a sua resposta a manifestagdo da arte como mercadoria e do publico
como massa’.

47 «“As pessoas sem imaginacio estdo sempre querendo que a arte sirva para alguma coisa. Servir. Prestar. O
servico militar. Dar lucro. Ndo enxergam que a arte (a poesia € arte) é a Gnica chance que o homem (sic) tem de
vivenciar a experiéncia de um mundo da liberdade, além da necessidade. As utopias, afinal de contas, sdo,
sobretudo, obras de arte. E obras de arte sdo rebeldias. A rebeldia é um bem absoluto. Sua manifestacdo na
linguagem chamamos poesia, inestimavel inutensilio. As varias prosas do cotidiano e do(s) sistema(s) tentam
domar a megera. Mas ela sempre volta a incomodar. Com o radical incdmodo de urna coisa in-Gtil num mundo
onde tudo tem que dar um lucro e ter um por qué. Pra que por qué?" (LEMINSKI, 1986, p. 92, grifo do autor).
48 Essa consideragdo se assenta tanto na leitura de Leminski como na de Jorge Luis Borges que, em um dos
ensaios presentes em Esse Oficio do Verso, comenta e acresce, nessa diregdo, compartilhando que: “Sempre que
folheava livros de estética, tinha a desconfortdvel sensacdo de estar lendo obras de astrbnomos que nunca
contemplavam as estrelas. Quero dizer, eles escreviam sobre poesia como se a poesia fosse uma tarefa, e ndo o
que é em realidade: uma paixdo e um prazer. Por exemplo, li com grande respeito o livro sobre estética de
Benedetto Croce, em que aprendi que poesia e linguagem sao uma “expressao”. Ora, se pensamos na expressao
de algo, tornamos a cair no velho problema de forma e conteldo; e se pensamos sobre a expressdo de nada em
particular, isso de fato ndo nos rende nada. Assim, respeitosamente recebemos essa definicdo e passamos
adiante. E a vida, tenho certeza, é feita de poesia. A poesia nao é alheia, como veremos, esta logo ali, a espreita.
Pode saltar sobre nds a qualquer instante”. (BORGES 2000, p. 11). O crucial ponto para Borges exprimir essa
declarativa é a crenca defendida e perpassada em todo o texto O enigma da poesia, presente no livro aludido. O
autor coloca que a linguagem poética esta inevitavelmente vinculada a experiéncia de vida, porque a vida esta
impregnada de poesia, e a poesia ndo se distancia da experiéncia de viver. Nesse sentido, teoricamente, a
modernidade anuncia o futuro da poesia.

49 Na formulagéo feita por Roland Barthes a fruigio “¢ in-dizivel, inter-dita” (BARTHES, 1987, p. 30) e o texto
de fruigdo € “aquele que pde em estado de perda, aquele que desconforta (talvez até um certo enfado), faz vacilar
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como uma forga desalinhada da ditadura da utilidade, o coreografar poético viabiliza um

conhecimento que excede os artefatos e as compreensdes apresentadas como uteis.

cosmic coswig mississipi

abriremos a janela mais tranquilas para ver
ndo esse tanto de edificios mas

vacas aparando a grama
galinhas arregaladas
galos em estacatos

abriremos a janela toda

ndo s6 uma fresta para a ver a vida besta
gue se desenrosca amanhecida nos metrés

porgue la s6 havera tatus
underground

s6 havera o blues
rural
(FREITAS, 2007, p. 20).

QUEDA LIVRE

Sair para olhar a cidade
coberta de uma malha
mesclada de cinzas
marmore dissolvido

na pele do céu.

Atencdo especial

para pedras portuguesas

de Copacabana as quatro

da tarde. Acarajé, arquitetura
nada se iguala a esse dia.

A borda branca da espuma

A pose irretocdvel da garca
atlética e el&stica.

A costela de concreto no morro.
A sede de horas gastas sem plano.

Debaixo da escada, mais uma vez
olhar as coisas passarem

pares de sapato, blush nas bochechas
uma casa toda pensada para o suicidio

as bases historicas, psicol6gicas do leitor, a consisténcia de seus gostos, de seus valores e de suas lembrancas,
faz entrar em crise em relagdo com a linguagem.” (BARTHES, 1987, p. 21-22).
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sem contencdes, sem corriméao.

Queda livre, tangente de rochas
Pontuo esconderijos infaliveis
Sem saber, faco parte

de uma organizag&o secreta

h& anos atras de mim.
(L1uzzl, 2010, p. 28-29).

Abrir a janela, sair para a olhar a cidade. Os poemas de Freitas (2007) e Liuzzi (2010)
se desenrolam a partir de um ponto em comum: as experiéncias com as paisagens citadinas.
Notadamente, ambos 0s textos antimimetizam os cenarios descritos, uma vez que a realidade
ndo € tomada em seu reflexo, mas é reelaborada a partir do olhar do corpo que a vé. H& uma
implosdo da descricdo natural da paisagem, o que resulta em uma profanada realocagédo
distinguida. Ao invés de ver “tantos edificios”, 0 sujeito lirico sugere ver “vacas aparando a
grama”. Ao invés de contemplar a paisagem da cidade, a voz lirica recai sobre “a pose
irretocavel da garca/atlética e elastica”. A sacralizacdo dos cenérios abertos é modificada
pela intervencdo da voz poética, e cabe se perguntar o que motiva a profanacdo do anfémero,
0 que incita esse arruinar da paisagem aparentemente irretocavel e que pouco muda?

No poema de Freitas (2007), as respostas poderiam ser encontradas, talvez, na
necessidade de ver algo a mais “na vida besta”, abrindo nela mais que uma fresta®. Todas as
imagens retocadas pelo sujeito lirico retomam a bestialidade humana, dando a ela um ar cult,
blasé. No poema de Liuzzi (2010), as respostas poderiam estar na sensacdo incomoda de saber
que se faz parte “de uma organizagdo secreta’ revelada somente na minuciosa atencéo dada
ao tempo e as coisas. Em ambos os textos, o cansaco do previsivel parece ordenar as acGes de
desmonte e de reimaginacédo do espaco cotidiano.

O coreografar poético nos escritos de Freitas e Liuzzi esta na simulacdo de violéncia
que ambos inauguram, tendo em vista que observar os espacos, nos dois poemas, € feri-los,
caracterizando uma operacéo feita entre encontrar o ambiente, atentar-se nele e romper com
ele, imediatamente. O lesionar da paisagem feito pela voz poética ndo se reduz a abrir uma
ferida para deixar a realidade fissurada, nio preenchida. E preciso lembrar de que “a
profanacdo implica, por sua vez, uma neutralizacdo daquilo que profana [...] devolve ao uso

comum 0s espacos que ele havia confiscado” (AGAMBEN, 2007, p. 68), conforme assegura

50 A fresta retoma Carlos Drummond de Andrade e seu poema “Cidadezinha do interior”: “Casas entre
bananeiras /mulheres entre laranjeiras /pomar amor cantar./Um homem vai devagar. /Um cachorro vai
devagar. /Um burro vai devagar. /Devagar... as janelas olham./Eta vida besta, meu Deus.” (DRUMMOND,
2013, p. 83).
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Giorgio Agamben em Profanacdes. Ao se encontrar com 0 espago comum, transgredindo-o, a
corporeidade lirica sugere uma leitura compensante, imaginativa, contingéncia alternativa
para esse exaurido e cognoscivel espaco. O lugar comum agora esta sob posse dessa
corporeidade que observa e age, e a constituicdo desse espaco esta condicionada as
percepcOes do corpo que olha e intervém.

Ao focalizar uma incomum urgéncia nesse espago-tempo das circunstancias habituais,
fornecendo a elas uma “aten¢do especial”, as coreografias criticas da poesia desarticulam a
automatizacdo da vida ordinaria, haja vista que o investimento poético no dominio do
rotineiro é um instrumento capaz de formular saberes que dao saliéncias a novos modos de re-
conhecer um uso de si e das coisas, re-conhecendo, de igual modo, as presencas integrantes
desse espaco-tempo habitual de outra maneira.

Com isso, esses escritos realcam um procedimento que centraliza tanto o desapropriar
dos sentidos alocados nos corpos, quanto o descompromissado redesenho dos objetos
alocados no convivio. Tem-se, na experiéncia cotidiana, o repensar do comum em Seu
desnivelamento, um experienciar coreografado que apaga 0s maquinismos viciados no trato
com a vida. Decorrente disso, esse apagar avoluma e assinala com ainda mais forga o registro

inquietante caracteristico da literatura, da poesia.

UM VENTO QUIETO CRUZA O APARTAMENTO
0 seu siléncio é feito de rumores

0s ndo-barulhos do cotidiano

sdo gritos bons de criangas brincando

uma colher batendo na panela

chaves que giram pelas fechaduras

gente que fala e a televisdo

Na minha casa a minha voz ecoa

as portas batem

(as paredes néo)

a minha casa tem um teto e tem um chéao
mas mais que isso a minha casa tem um jeito
tem um sotaque que s6 eu conheco

A minha casa tem gente que passa

gente que senta, e janta, e até dorme

mas S80 meus 0 paraiso e o inferno

as noites ruins, o tédio, a solidao

0 cheiro da comida perfumando tudo
livros na rede, contas, vazamentos
espagos amplos e os domingos de manha

A minha casa vale cada esfor¢o
porque essa casa me torna maior
eu dentro dela ocupo 0 mundo todo
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e ela é casa-janela

casa-cidade

casa-foguete

casa-amplidédo

(REZENDE, 2008, p. 17).

Atuando proximo de um poema-descri¢do, vé-se no texto de Rezende (2008) que a
fotografia e a bonanca do espaco doméstico sdo perturbadas pelo dilatar da atengdo reincidida
nesse desmobilizador cruzar de “vento quieto” que adentra o apartamento (“UM VENTO
QUIETO CRUZA O APARTAMENTO/o seu siléncio € feito de rumores/os ndao barulhos do
cotidiano”). Imediatamente, o cotidiano no espaco da casa se torna objeto de estudo da voz
lirica que, examinadora, refaz os contornos do morar marcando a posse da propriedade
domeéstica por repetitivos pronomes possessivos que abrem trés das quatro estrofes integrantes
do poema: “Na minha casa a minha voz ecoa/A minha casa tem gente que passa/A minha
casa vale cada esfor¢o”. A0 mesmo tempo em que traz o objeto casa para si, mostrando que é
um lugar intimo, espaco seu, a corporeidade lirica deixa transparecer as presencas outras que
nesta casa estdo embutidas, presencas que acentuam que ha certa coletividade nesse espaco
caseiro, “tem gente que senta, e janta, e até dorme” .

Da agéo que quebra o remanso convivial colocada no primeiro verso “um vento quieto
cruza o apartamento” até a amplitude que tudo compreende no Gltimo verso “casa-
amplidao”, o que se vé desenrolado no poema é uma forca que amplifica, estrofe a estrofe, o
espaco do morar, até que essa casa inicial, quieta e silenciosa, se veja desfeita, porque nao €
mais um espaco resguardado do eu, espaco restrito “que tem um teto e um chdo”. OS
vocabulos e as expressdes que circunscrevem intimidade na primeira estrofe, como “criangas
brincando”, “colher batendo na panela”, “chaves que giram pelas fechaduras” e a “televisdo”,
ganham reflexos antagbnicos com expressdes que designam um tom partilhado, tom coletivo:
essa casa ¢ “casa-janela” (o olhar para fora), “casa-cidade” (o movimentar, € 0 inquietante
barulho urbano), ¢ ‘“casa-foguete” (que estd sempre a buscar e a explorar algo além do
conhecivel), ¢ a “casa-amplidao” (onde tudo cabe).

Ao abordar alguns dos aspectos linguisticos e imagéticos do poema, uma das
possibilidades de leitura do texto é enxergando o seu coreografar como um jogo de dentro-
fora, publico-privado que vai abarrotando a escritura. Esse coreografar, notadamente, traz
efeitos para o corpo dangante, pois a propor¢do que o espago doméstico vai se abrindo,

mostrando-se outro, mais dindmico e volumoso, a voz lirica do poema também vai se
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amplificando, “porque essa casa me torna maior”, expressa. A problematica do espago®?,
aspecto presente ndo apenas nos textos de Bendita Palavra, de Maria Rezende (2008), como
em um numero expressivo das obras que integram a denominada ‘“poesia brasileira
contemporanea”, evidenciam que essa produc¢do recusa ndo apenas as palavras acostumadas,
mas 0s espagos habitados pelo costume, atendendo, dessa forma, a um chamado, a um
coreografar critico que retira 0s espagos e as palavras de sua inércia familiar, jogando-os a
metamorfose do desconhecido, a um perquirir da sensibilidade.

Em Bendita Palavra, segundo livro de poemas da poeta carioca Maria Rezende, a
diccdo poética mantém-se ocupada em examinar e revirar detalhes do lugar comum, exibindo
sem pudor que “nos cantos mora o perigo/quem deseja o proibido/de prazer pode morrer”
(REZENDE, 2008, p. 21). Esse prazer de revolver o previsivel, mostrando-lhe uma face
desfigurada, simula uma paixao pelas circunstancias cotidianas. Progressivamente, quando a
poesia toca o circunstancial, apaixonada por ele, ha o erigir de um medo, pois 0 espaco e 0s
objetos, antes tdo moderados e triviais, fogem do controle por meio do toque da “bendita
palavra”. Nesse toque, “o amor beija o medo nos olhos” (REZENDE, 2008, p. 24) e o
envolve, remexendo apaixonadamente nas situacdes corriqueiras.

Outro enfoque do livro de Rezende ¢ a observacéo atenta que, obcecada por aquilo que
vé, desmonta e desloca as coisas e os lugares de seus pontos de partida, inserindo-os em
contextos completamente opostos de sua primeira apari¢do: “num banco de jardim um homem
chora/orquideas, bromélias, marias-sem-vergonha conversam distraidas/Num quarto
qualqguer fora da cena ha uma crianca/é Natal e ela abre os presentes/Mas isso é outro
flashback/ou o homem no jardim é o flashback, ndo se sabe” (REZENDE, 2008, p. 32). A
palavra poética nos poemas abrangidos pela obra aludida se apresenta como bendita, mas o
que ela faz ¢ pura maldicdo, haja vista que “bons poemas sd0 veneno: afastam palavras
novas” (REZENDE, 2008, p. 38) e descriam espagos antigos, revistando amores, decepgdes,
renuncias, e um fazer do oficio que traz uma palavra que sempre “carrega um incéndio”, uma
palavra “que se deixa respirar” (REZENDE, 2008, p. 11).

>1 Em muitas das obras poéticas recentes, parece haver um reconhecimento e um agucado complexificar da
heterogeneidade dos espagos. Nao apenas um espago que remonta as contribuicdes de Foucault (2015, p. 431)
que pensa o “espaco heterogéneo”, mas também um pensamento que se refere e problematiza “uma nova politica
da espacialidade”, como propde a tedrica e geografa Doreen Massey: “o espago como esfera da possibilidade da
existéncia da multiplicidade, (...) como a esfera na qual distintas trajetorias coexistem; como a esfera, portanto,
da coexisténcia da heterogeneidade” (MASSEY, 2008, p. 29). S6 no ambito desse estudo, se pode destacar como
obras que tem como eixo central a dindmica dos espacos: Rua da Padaria, de Bruna Beber, Como se fosse a
casa, de Ana Martins Marques e Eduardo Jorge, Duas Janelas, de Ana Martins Marques e Marcos Siscar, e
Terra Negra, de Cristiane Sobral.
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Na acéo de respirar o desconhecido, deixando a palavra respirar, as caracteristicas
mencionadas no breve relatar de Bendita Palavra (2008), livro de Maria Rezende, faz lembrar
de outra particularidade recorrente na poesia do presente: um simulado minimalismo e o
despojamento forjado. Mediante um primeiro e desatento olhar, a aparéncia simples do texto,
permeada de falas corriqueiras e cenarios do cotidiano, pode ndo assustar o leitor que, avido
por hermetismo, aceita o desafio de se aventurar nas férteis terras da poesia. O paradoxo dessa
producdo, todavia, € exatamente aparentar-se sem espalhafato, por vezes com linguagem
descomplicada e deposta de pirotecnias, quando, no entanto, é na experiéncia da entrega
coreografada realizada por texto-leitor que ela faz-se grande, ja que a perturbacdo do comum
é 0 elemento primordial de sua manifestagéo.

Por essa razdo, o presente estudo realca a forca de des-automatizacdo desses textos,
entendendo que as coreografias criticas feitas por essa producdo poética estdo situadas tanto
no plano do envolvimento quanto no plano do convivial®?. O que as torna coreografias criticas
é precisamente esse trabalhar duplo, um operar critico que contrasta com a alfabetizacéo
regulada da linguagem genérica, oferecendo um singular conhecimento a partir do
desregulamento. Coreografando, texto e leitor, fazem decorrer sentidos sempre por fazer na
esfera do circunstancial, pois ha aqui o experienciar de um novo e instavel linguajar, um arco
de irrefreaveis imagens, um aglutinar continuo de sons, bem como um acentuar das
ressonancias.

Logo, se estd a tratar de um coreografar que, inventado na experiéncia, também
trabalha negando um comum. E negar o comum, nessa circunstancia, € fazer o politico.
Envolver-se com aquilo que é o6bvio, familiar, e aparentemente fechado em seu sentido, é
escancarar a condicdo instavel da outra parte envolvida. Assegura-se, por esse motivo, que as
textualidades contemporaneas aludidas aqui convidam a ciranda das irregularidades, elas
propdem um exercicio que contradiz a reproducdo irreflexiva do comum. Estendendo a méo
para trazer o leitor a producdo de um inédito e instigante saber, proveniente da coreografia

texto-leitor, a voz poética, em tom de orientacéo, solicita:

>2 A professora e critica Luciana Di Leone, em artigo intitulado O convivio da poesia, analisa que a “poesia de
circunstancia é tradicionalmente aproximada tanto de uma poesia engajada, dependente de uma situagdo
histérica e politica publica, quanto de uma poesia considerada “alienada” que declara a sua dependéncia do
convivial, cotidiano, do doméstico, do intimo. Antes que uma contradi¢do, esse fato deveria ser Gtil para
desativar a dicotomia que polariza de um lado o engajamento politico e do outro a citacdo do cotidiano, vendo
nas diferentes nuances do termo “circunstincia” a sua jun¢do e ndo as suas desavencas, tal como o proprio
Matvejevitch aponta nas conclusdes de seu estudo” (LEONE, 2015, p. 111, grifos do autor). Essa explicagdo ¢
Gtil para pensar os tragos de envolvimento e de convivio supracitados neste estudo. O primeiro, em razdo de que
se trata de uma poesia que vai pensar a convivéncia a partir do corpo, raca e género, e o segundo, por se acreditar
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PREAMBULO

percebe os objetos com carinho
despe-te desse automatismo

acorda como quem nasce amanha
sobe a cortina depois das pélpebras
lava bem os olhos lava bem os cristais
aquece as méos pelas maos

esquece o que falta na geladeira

no armario na analise na matematica

um corpo d’agua um copo sem agua
um corpo uma volta no espago

um corpo uma biografia

um corpo uma travessia
esqueca todas as palavras
sobre si s a matéria
complexa e inacabada

sobre si s6 o siléncio

e este falso alheamento:

0s objetos também percebem.
(L1UZZ1, 20186, p. 07).

A medida que a voz lirica faz enumeradas requisicdes para que ocorra uma percepcao,
um despir, e um acordar, ela também vai construindo, na tessitura do poema, esse caminho,
como se narrasse, por meio de versos estrategicamente isolados, as acdes que por ela sdo
desenvolvidas. Trés verbos, empregados no modo imperativo, ornam e iniciam 0s trés
primeiros versos da primeira estrofe do poema, desalinhavando, desse modo, um pedir que é
uma ordem. Primeiro, hd o requerer de uma percepgdo “percebe o objeto com carinho”.
Segundo, um &gil despir, “despe-te desse automatismo”. Terceiro, um consequente acordar,
“acorda como quem nasce amanhd”. No nivel sintatico, um olhar para a construcéo sintatica
dos trés primeiros versos é substancial para desenhar sentidos que, coreografados, levam o
leitor a interessantes espagos imaggéticos. “Percebe”, na condi¢do de verbo transitivo direto,
exige um objeto que lhe complemente, lhe diga “o que?”. No ntcleo do objeto direto que
atende ao requisitar do verbo estdo os “objetos”.

Em caso diferente, mas complementar, “despe-te”, no segundo verso, esta na condigao
de verso transitivo indireto, exigindo resposta para um “de que?”. No nucleo desse replicar,

que vem na forma de um objeto indireto, esta o vocabulo “automatismo”. Importante notar a

que se trata de uma poesia que vai pensar as relagdes do sujeito com 0 mundo, com o seu mundo, sobretudo com
os modos do seu cotidiano.
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delicada e estratégica convergéncia entre os termos “objeto” e¢ “automatismo” que, sendo
nacleos de diferentes periodos, estabelecem um didlogo semantico entre si, sendo que um
chama o outro para fazer um sé sentido, realcando a imagem de um artefato util ou coisa que
serve para alguém e/ou para alguma funcéo.

Por fim, tem-se o verbo “acordar” que, acompanhado de um adjunto adverbial de
modo, explicita que € apds esse perceber capaz de despir e refutar todo e qualquer
automatismo que ha um “subir’, um “lavar’, um “aquecer” e um ‘“esquecer”’
(re)significadores da experiéncia com esses objetos. Isolado, o distico localizado centralmente
no poema realiza trés atividades encadeadas: a) percebe o ambiente conhecido; b) abandona
as certezas; c) expde o (re)arranjo do corpo posto em uma nova situacéo.

De observador, esse corpo torna-se “biografia” (em que a vida se inscreve) e
“travessia” (em que a vida se liga), e passa a ser observado pelos mesmos objetos que,
outrora, sO serviam para um especifico fim (nota-se, aqui, que a relacdo entre biografia e
travessia também se deve ao fato de que os vocabulos sdo pares fonicos ocasionadores de
rima externa). E sobre o siléncio e sob o “falso alheamento” que a corporeidade no poema se
enxerga em uma constante (des)aprendizagem no espaco cotidiano. E os objetos, que deram
abertura ao poema predmbulo no primeiro verso, encerram-no, no Gltimo verso, num jogo de
abre e fecha que coloca o sujeito ativo (corpo que percebe) refém do sujeito passivo (0s
objetos), tendo em vista que por tras da obviedade das circunstancias hd um compilado
inesgotavel de aprendizados.

O livro Coisas, de Laura Liuzzi (2016), possui uma diccdo que se aproxima de uma
prosa lirico-filosfica do cotidiano. E como se os sentidos da existéncia fossem provenientes
dos objetos que circundam o sujeito lirico. Nesse afeicoar lento com os utensilios do
cotidiano, os titulos dos poemas sinalizam exatamente o objeto distendido pelos versos, e
entre os itens esmiugados pela voz poética-reflexiva e suspicaz estdo o travesseiro “primdrio
toque macio”, 0 cabide “pensa que sustenta/o peso do mundo”, a banheira “uma baia, um
ensaio/para a submersdo”, 0 espelno “um cinema infinito/desintencionado”, 0 guindaste
“abocanha sem bocas/agarra sem garras”, a fogueira “passa impune pela
matéria/luminosa”, a xicara “uma xicara ndo é/somente concavidade e asa”, a cadeira “ndo
tem vida propria/mas pensa que ndo/tem memoria?”’, 0 bisturi “o bisturi ndo rasga a
pele:/abre cortinas”, o asfalto “caido como arde/a lingua queimada”, e o farol “a luz do
farol é um suspiro/de alivio ou adeus”.

O coreografar do sujeito lirico nos poemas do livro Coisas simula um reflexo que se

estende aos objetos, e quando os objetos olham para o coreografar, vendo-se espelhados em
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seu refletir, eles se veem outros, destituidos de suas fungBes primarias. A voz poética se
encontra no eco da propria busca. Na reflexividade da propria voz ela enxerga um
estrangeirismo e uma aparicdo deformada nos utensilios. O seu carater desconfiado é
justamente por saber que na coisa ha sempre um além da coisa, algo que vai se revelando ao
passo que a paix@o pelos objetos se acentua. No desenrolar dancante dos versos, 0 objeto,

3

mutavel por natureza, se desnuda, ele “vira arranca brinca/puxa abre sobe/estica arranca”
(L1UZZl, 2016, p. 01), para deleite e prazer desse eu lirico que passa a ser ludico com aquilo
Ihe cerca. H4, nessa relacdo, a comprovacao de que 0 espaco comum sempre é uma substancia
com facetas aditivas, nunca acabadas ou controladas.

No contexto brasileiro de critica literaria, com especial foco na critica de poesia,
Alfredo Bosi, em seu O ser e 0 tempo na poesia, ja investia nesse sentido, expondo que “a
poesia resiste a uma falsa ordem”, por isso trata-la como “poesia-resisténcia” (BOSI, 1977, p.
84). Essa resisténcia que a poesia faz a linguagem genérica e aos sentidos comuns diverge
dos imperativos de significagdo da ordem burguesa, porque “a poesia recompde cada vez mais
arduamente o universo magico que os novos tempos renegam” (BOSI, 1977, p. 149). No
cenario latino-americano, e também centrado na poesia, 0 poeta e ensaista Octavio Paz (1984)
em seu O arco e a lira, apresenta certo dialogismo com essa ética de leitura ao manifestar que
a poesia “despoja 0 homem de seu bem mais precioso, a linguagem, e lhe d& em troca um
sonoro balbucio ininteligivel” (PAZ, 1984, p. 58). Esse balbucio ¢ uma ultrapassagem da
linguagem, ja que a poesia “revela esse mundo; cria outro” (PAZ, 1984, p. 15). E importante
sobrelevar, nessa perspectiva, que o duvidar, o se deslumbrar e o trabalhar com a linguagem,
aliados aos sentidos cotidianos, ndo sdo entendidos como geradores de significacdes que
visam negar os sentidos anteriores desses espacos e objetos refeitos no coreografar poético.

Essa negacdo ndo acontece porque operar na e com a linguagem esta mais proximo de
ser um exercicio que esmiuga o conhecivel para nele ver uma imagem erratica produtora de
um diferido conhecimento, juntando assim tanto a funcdo primaria quanto a funcdo nova da
coisa incidida. As circunstancias banais se entreabrem quando a voz poética elege um aspecto
habitual. O movimento coreografico da experiéncia poética cava até a borda do fim do sentido
da coisa, arrancando desse extrapolar um conhecimento.

Afirma-se, com base nesse argumento, que ao repensar 0s objetos e as paisagens
circunstanciais, o coreografar na escritura coloca-se como um continuo trabalho de reedicéo
dos sentidos. Na reedicdo, tem-se a aventura coreogréafica, considerando que aventurar-se é
desarticular pressupostos dominantes. A decorréncia disso €, nitidamente, uma acentuada

desautomatizacdo do olhar em sua relagdo com o espaco. Ao manusear e ler 0s poemas,
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defrontando-se com especificas sele¢cBes de minucias do cotidiano reavivadas na linguagem
poética, vé-se que as coreografias com a poesia colocam em eminéncia a porfia com o0s
objetos, realizando pequenas e breves visitas a lugares comuns apenas para tornar patente que
é nos siléncios do ndo percebivel, bem como nos espagos que parecem extremamente
domesticados e dbvios, que h& a possibilidade de erigir pontos maximos de criagdo. Esses
pontos de criacdo possibilitam rasuras na paisagem do comum, bem como um borrdo na

utilidade das coisas:

RELOGIO

De que nos serviria
um reldgio?

se lavamos as roupas brancas:
é dia

as roupas escuras:
é noite

se partes com a faca uma laranja
em duas:
dia

se derramamaos agua:
dia

se entornamos vinho:
noite

guando ouvimos o alarme da torradeira
ou a chaleira como um pequeno animal
que tentasse cantar:

dia

guando abrimos certos livros lentos
e 0S mantemos acesos

a custa de alcool, cigarros, siléncio:
noite

se adocamos o cha:

dia

se ndo o adogamos:

noite

Se varremos a casa Ou a encerramos:
dia

se nela passamos panos umidos:
noite



se temos enxagueca, eczemas, alergias:

dia

se temos febre, célicas, inflamacdes:

noite

ataduras, compressas, unguentos:
noite

se esquento em banho-maria o mel que cristalizou
ou uso limdes para limpar os vidros:

dia

se depois de comer magés

guardo por capricho o papel roxo-escuro:

noite

se bato claras em neve:
dia

se cozinho beterrabas grandes:
noite

se escrevemos a lapis em papel pautado:

dia

se dobramos as folhas ou as amassamos:

noite

(extensdes e cimos:
dia

camadas e dobras:
noite)

se esqueces no forno um bolo
amarelo:
dia

se deixas a agua fervendo
sozinha:
noite

se pela janela o mar esta quieto
lerdo e engordurado

como uma poga de oOleo:

dia

se esta raivoso

espumando

como um cachorro hidr6fobo:
noite

se um pinguim chega a Ipanema

129
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e deitando-se na areia quente sente ferver
seu coracao gelado:
dia

se uma baleia encalha na maré baixa
e morre pesada, escura,

como numa Opera, cantando:

noite

se desabotas lentamente
tua camisa branca:
dia

se nos despimos com ansia
criando em torno de nés um ardente circulo de panos:
noite

se um besouro verde brilhante bate repetidamente
contra o vidro:
dia

se uma abelha ronda a sala
desorientada pelo sexo:
noite

de que nos serviria

um rel6gio?

(MARQUES, 2011, p. 23-27).

Pela forte observacdo, o sujeito lirico retém cada um dos movimentos inseridos na
biparticdo dos dias, transformando-se naquele que, pela memoria, é capaz de prever o turno de
cada acdo, dispensando um objeto capaz de lembra-lo, como os relégios. A relacdo funcional
é invertida na esfera poética, posto que a corporeidade lirica assume o papel do objeto e o
objeto perde a sua funcdo, deixando de ter serventia “de que nos serviria/um relégio? ”. Entre
as palavras e as coisas, entre as acbes e 0 momento exato de sua execugdo, 0 corpo que
enumera e separa 0s momentos e 0s turnos de cada acontecer é aquele que propde um
inventario proprio.

Desse modo, o tempo das a¢des ndo é mais delimitado e recomendado pelos objetos,
mas sim por esse sujeito que, ciente do periodo de cada acdo, estabelece uma ordem temporal
propria - ainda que similar com a ordem cronoldgica. Considerando a construgdo paralela que
apresenta um aposto explicativo que evidencia o tempo de realizagéo de cada acdo, a fronteira
entre 0 que pode o objeto e 0 que pode o corpo parece estar tensionada na linguagem poética,
pois a corporeidade, ao reproduzir uma atividade que € intrinseca ao objeto, parece desafia-lo,

agravando uma situacdo de descartabilidade desse utensilio.
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A partir desse corpo-relégio desenhado nos versos do poema de Marques (2011), o
que se mostra frequente e encontradico nas obras das poetas contemporaneas é um modo
coreografico que expde corporeidades que se afastam de um corpo e de uma existéncia
técnica, sdo corpos que vao em direcdo a uma experiéncia do sensivel com os elementos
circundantes, estabelecendo assim o circuito de irregularidades na vivéncia com o corriqueiro.
A partir das consideracOes e analises aqui propostas, infere-se que a poesia do presente parece
ndo focalizar as grandes e as chamativas paisagens, mas lanca-se sem receio nos residuos do
comum, nos itens imperturbados do espaco cotidiano. A vida em sua nudez, sem nenhum
mirabolismo, é a matéria-prima do fazer poeético, viver e observar se tornam correlatos. Na
escritura, 0 mindsculo e o banal sdo travessias para 0s acontecimentos que desarranjam o

fluxo esperado da experiéncia ordinaria.

A grande alegria dos homens de numeros

tdo queridos
0s sofés

mais ainda as cadeiras
de balango

é tanta palavra
no mundo tanto som

estou triste
até passar

uma correria
de criancas.
(BEBER, 2014, p. 15).

Formado por disticos, o poema dispde de um sujeito lirico aparentemente conturbado,
a julgar pelo enumerar de objetos a sua volta que o cativam, mas que o0 instantaneamente o
aborrecem. O adjetivo “querido”, utilizado para qualificar os “sofds” e as “cadeiras de
balanco”, remonta uma praga infantil, e logo se encontra com o barulho presente no espaco.
Tudo no espaco do poema se torna caotico, desagradavel, afinal “¢ tanta palavra/no mundo
tanto som”. Esse ruido proveniente da automatizacdo, que zanga a corporeidade lirica, é
contraposto pelo ruido da naturalidade infantil da “/...Jcorreria/de crian¢as”. Como
caracteristica central do poema de Beber se pode destacar que “a grande alegria dos homens
de numeros” é quando esse homem lembra que pode ser acriangado, infante, prescindindo a

formalidade reivindicada pela automatizacdo. Olhar o “passar” das criangas (destaca-se
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“passar” na posi¢ao de unico verbo do texto) caracteriza o frenesi que propicia o desabrochar
genuino da alegria sem pesos que cabe nessa animadora “correria/de criangas”.

O movimento cerne de todo o livro Rua da Padaria, de Bruna Beber (2014), se da em
torno desse olhar prolongado do sujeito lirico para aquilo que o circunda. A obra, a contar
pelo titulo, demonstra uma preocupagdo em reavivar os significados das zonas em que 0 corpo
estabelece convivio. O corpo lirico que transpassa a vizinhanga da Rua da Padaria mostra o
que ha de mais ordinario nas redondezas, reconhecendo que ndo tem dominio sobre as coisas,
mas que isso ndo o impede de agir sobre elas. No livro, € possivel experienciar poemas cujas
coreografias poéticas se desdobram em meio a lugares tais como o agougue, a farmécia, a
esquina da avenida, ou o carro que vende picolé, sendo que todos esses espagos e objetos sdo
préximos e se inserem na rua que da nome ao livro.

Essa inquietacdo criadora e irregular da voz poética traz a tona a pratica do envolver-
se com 0 que esta nas imediacGes, a fim de redesenhar os modos de coexisténcia com o
espaco. E um exercicio de delimitar um territorio poético a partir das impressées da infancia,
ja que a autora, Bruna Beber, relata frequentemente que os poemas do livro sdo construidos a
partir das memdrias e das impressfes da meninice e da juventude, periodo em que a poeta
viveu nos locais percorridos pelo sujeito poético no livro. Por isso, reconhece-se que 0
arcabouco gerador de Rua da Padaria, é justamente o investir continuo efetuado pela dicgéo
poética na trivialidade dos espacos, cromatizando-os.

Entre o envolvimento e o convivio, as corporeidades poéticas, dispensando um
tecnicismo do movimento e uma regulagem do olhar, simulam implodir uma suposta ditadura
da utilidade. Elas colocam em perspectiva a forca do inutil por meio de uma re-compreensao
do banal. Mais do que uma convocacdo para que o leitor observe seu entorno sob uma
perspectiva do inutil, as escrituras contemporaneas delineiam que é no desperdicio, no
residuo, nos cacos, que esta o indispensavel. Esses poemas demonstram também que € no
refazer das coisas e dos objetos que se pode encontrar os elementos estruturadores do furor
imaginativo. Esse dilatar da atengédo que os textos efetuam é como uma coreografia de luzes e
sombras, que penetra, a0 mesmo tempo, nos residuos esquecidos e nas imagens desgastadas

do cotidiano®. Com base nos poemas e nas leituras expostas, se pode inferir que o coreografar

30 poema de Laura Liuzzi, intitulado “a moga do metr6”, atesta bem esse movimento: “A testa uma faixa de
areia/recém-atravessada por um/trator; pequenos pedacos/de unha dangcam na boca./Da camiseta
amarrotada/apenas os fiapos de cabelo/de um Capitdo Caverna/frenético, histérico, marrom. Sinto 0 seu cansago
alcancar/as minhas palpebras, que/deslizam imperceptiveis/com a gravidade. Imagino/baldes quando encontra,/o
ch&o. Luto para ndo fechar/os olhos, para ndo perdé-la./Ela, que nem sequer me percebe./Atenta ao televisor do
metro/horéscopo./Os signos/estavam postos trem mas eu ndo a deixo./Salto na estacdo seguinte./Recolho minhas
palpebras/Nao vejo mais ninguém a frente. (LIUZZI, 2014, p. 46).
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corporeo da poesia do presente trafega entre trés procedimentos: 1) nega a primeira aparéncia
do comum, refazendo os seus sentidos ininterruptamente; 2) desarranja um sensério armado
ao evocar ineditismo no conhecivel; e 3) possibilita uma experiéncia feita a partir dos cenarios
que estdo nas imediacoes.

H& inserido, em cada um desses procedimentos, uma clara aversdo a vida desenfreada
“Gente para a gente passa/A vida anda a seus passos/O peito quebra em pedacos/E o amor
resiste em mim” (REZENDE, 2012, p. 33), uma busca por espacos gque ndo 0S espacos
tomados pelas gritarias ndo pensantes “procuramos um lugar/a parte” (MARQUES, 2011, p.
75), um refletir sobre as estruturas delirantes “os véus transparentes/colocados nos
edificios/em constru¢do” (BEBER, 2009, p. 44), uma critica aos execraveis modos
civilizatorios “os grandes colecionadores de mantras pessoais ndao saberdo a metade/do que
aprendi nas can¢oes” (FREITAS, 2007, p. 28), e uma marcada oposicdo a funcdo maquinista
da midia “Nossos gritos sdo abafados pela tevé/onde a gente ndo se vé” (SOBRAL, 2017, p.
97).

3.2 Nos movimentos coreografados, o desarticular de corpos

mulher de regime

eu me sinto tdo mal

eu vou lhe dizer eu me sinto tdo mal

engordei vinte quilos depois que voltei do hospital
quebrei o0 pé

eu vou lhe contar eu quebrei o pé

e ndo pude mais correr eu corria 10 km/dia

ai um dia minha mae falou: regina

regina vocé precisa fazer um regime vocé est4 enorme
vocé fica ai na cama comendo biscoito

e usando essa roupa horrivel que parece um saco de batatas
um saco de batatas com um furo pra cabega

também n&o precisava 6bvio que fiquei magoada
primeiro fiquei muito magoada depois pensei: ela tem razéo
dai eu comecei regime porque me sentia mal

eu me sinto mal eu me sinto tdo mal

troquei os biscoitos por brécoli queijo cottage e aipo
coragem eu ndo tenho de fazer uma lipo

eu me sinto tdo mal por tudo que comi esse tempo todo
tdo mal e tem tanta gente passando fome no mundo
(FREITAS, 2013, p. 41).

A adverténcia, em tom rispido, aparece no poema a partir da voz da mae:

“regina/regina vocé precisa fazer um regime vocé esta enorme/vocé fica ai comendo
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biscoito/e usando essa roupa horrivel que parece um saco de batatas/um saco de batatas com
um furo pra cabega”. E instigante perguntar-se, nessa sequéncia de leitura, quais as
significacOes estdo tramadas na voz repreensiva, a voz da mae? Além disso, 0 que é o regime?
O que é uma “mulher de regime”, em dado campo simbolico? “Estar enorme”, no ponto de
vista materno, estd em contraposicdo ao estar aceitavel, ao estar bem. Nesse enfoque, pensar
nas imagens que culminam na figura da mae é estabelecer uma correlagdo imediata com as
convencdes de modalizacao estética que rejeitam os corpos desarranjados e poucos orientados
anorma.

Em Problemas de Género, Judith Butler, em significativo didlogo com Monique
Wittig, faz notéria a ideia de que “o normativo foi inscrito no corpo como uma verdade
bioldgica”, e que “‘homens’ e ‘mulheres’ sdo categorias politicas, e ndo fatos naturais”
(BUTLER, 2015, p. 201). A voz da mae, atenta e acusativa, simula no poema a voz que é 0
eco da manutencdo de uma estrutura cujo designio é a simetria corporea. Realizando uma
observagao coerciva, essa voz “vigia” ¢ “pune”, para pensar na esteira de Michel Foucault
(1987).

Desse modo, toda corporeidade estaria submetida aos tramites das tecnologias de
poder. O controle latente oriundo de mecanismos atuantes no ambito social visa a disciplina e
a docilidade®, operagdo que faz um contraponto a expressividade singular e ao devir
ininterrupto do corpo. Ao passo que a voz lirica confessa “coragem eu nao tenho de fazer
uma lipo” ela também ironiza “eu me sinto tdo mal por tudo que comi esse tempo todo/t&o

)

mal e tem tanta gente passando fome no mundo”. E na ironia caustica, aurea do poema de
Freitas, que reside uma poderosa via capaz de contraditar a voz da mée, denunciando o seu
manipular. Os dois versos finais, colocando em oposicdo os vocabulos comi/fome, eu/tanta
gente, podem ser lidos assentados na linha interpretativa de um corpo gerido pela culpa da
ndo obediéncia, pois ndo obedecer é contrastar com aquilo que esta externo ao corpo, é um
modo de ndo conivéncia com as estruturas de controle.

O “sentir-se mal” da voz lirica, estado que vem logo apds o corpo digerir que a
repreensdo da mae é uma repreensdo, talvez, adequada “primeiro fiquei muito magoada
depois pensei: ela tem razdo”, se deve ao fato de que o corpo advertido no poema foge da

configuracdo de um corpo disciplinado e décil. O corpo acusado pela voz da mae poderia ser

> Em Vigiar e Punir: Nascimento das prisdes, a leitura de Michel Foucault (2009, p. 164) é categdrica ao
assegurar que o corpo docil ¢ um corpo que “pode ser submetido, que pode ser utilizado, que pode ser
transformado e aperfeicoado. [...] em qualquer sociedade, o corpo estd preso no interior de poderes muito
apertados”, acentuando que a docilidade do corpo nada mais é do que um modo de adestramento proposital,
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lido como um corpo ex-céntrico, situado em uma margem, e a adverténcia ressalta a
obrigatoriedade de alinhamento desse corpo ao molde, sendo a voz da mae a nitida portadora

da “norma”®®

, em consonancia com a acepc¢ao de Foucault (1987). O termo “razdo”, que
fragmenta o texto nos dois grandes momentos que o constituem, diverge de sensibilidade, o
que encaminha ao entendimento de que o emprego de “razdo”, no poema, poderia ser lido
como um breviario de um “poder-saber”*® (FOUCAULT, 1987, p. 31). No espaco poético, a
finalidade do poder-saber é adestrar por meio da repreensdo e do comedimento, ocultando o
sensivel e exaltando uma logica — de controle — com fins proprios.

Ao se arrolar em uma dieta, a corporeidade atende ao poder disciplinar e ao olhar
hierdrquico da mae, esforcando-se para ser introduzida em uma estrutura nos quais oS
dispositivos constituem a chamada “sociedade de controle”®’ (DELEUZE, 1992, p. 216).
Nessa leitura “comegar um regime” ¢ uma agdo que pode ser compreendida como o amputar
da satisfagdo propria. E um disciplinar interiorizado fomentado a partir do medo, do
julgamento, da exclusdo. “Comecgar um regime” € comecar 0 ausentar de si, € a negacdo de
um modo individual que pde em declive uma singularidade corpérea, pois 0 “sentir-se bem”
s6 pode ser possivel dentro das diretrizes de uma determinada e imposta “modelagem
estética” que também € uma técnica disciplinar.

E expondo os dispositivos que impdem uma série de limites, obrigaces e proibicdes
que o poema “mulher em regime”, presente no livro Um Utero é do tamanho de um punho,

personifica uma mulher-corpo que se defronta com o processo de tolhimento de sua propria

coibir a expressdo e manter a ordem e simetria de uma molécula estrutural do &mbito social e politico. O poema
de Freitas redireciona o poder ao corpo feminino, faz a ordem do social incidir no individual.

%5 Quanto 4 norma e ao normativo, Foucault comenta: “Estamos na sociedade do professor-juiz, do médico-juiz,
do educador-juiz, do ‘assistente-social’, juiz; todos fazem reinar a universalidade do normativo; e cada um no
ponto em que se encontra, ai submete o corpo, 0s gestos, 0s comportamentos, as condutas, as aptiddes, o0s
desempenhos” (FOUCAULT, 2009, p. 288). As tarefas dos individuos, nessa perspectiva, levam a todos, direta e
indiretamente, a uma sangdo normalizadora, sendo dificil aos sujeitos escaparem de atuar ou como normativos
ou como normalizados em algum momento de seu agir.

6 Tendo em vista que o poder aparece para Foucault como um intrincado jogo e ndo como uma unidade, o
poder-saber é demarcado pelo autor como uma constatagdo: “o poder produz saber” e as relagdes entre um e
outro estdo diretamente cruzadas. O filésofo aponta que “nao ha relagdo de poder sem constituicao correlata de
um campo de saber”, o que leva a pensar que saber e conhecimento sdo coisas distintas, pois 0 primeiro se
fundamenta nas técnicas punitivas e nos processos de controle, e 0 segundo se assenta onde “as relagdes de poder
estdo suspensas”, dando a atender que para atingir a plena sabedoria ¢ preciso efetivar uma rentncia ao poder (e
ao saber que 0 mantém).

>7 Partindo das concepgdes de sociedade disciplinar esbogados por Foucault, Gilles Deleuze apresenta e
caracteriza a sociedade de controle como aquela a frente da sociedade disciplinar, pois elas “funcionam nao mais
por confinamento, mas por controle continuo e comunicacdo espontanea [...] Talvez a fala, a comunicagdo
estejam apodrecidas. Estdo inteiramente penetradas pelo dinheiro: ndo por acidente, mas por natureza. E preciso
um desvio da fala” (DELEUZE, 1992, p. 216-217). Desviar a fala é reativar uma linguagem fugitiva dos
poderios controladores, é propor um alfabeto cujas letras ndo correspondam a comunicagdo putrida, mas a
capacidade de cada sujeito produzir sentido sem se ver monitorado ou reduzido ao controle continuo.
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corporeidade. E € a partir das particularidades do poema de Freitas (2013) que é algado o
questionamento basilar em torno do qual essa se¢do se desenvolve: qual € a relacdo da poesia
do presente com o0s corpos, sobretudo os corpos ex-céntricos®®, corpos situados por imposicéo
nas margens e nas fronteiras, como no caso da mulher em regime?

Acerca desses movimentos, sdo trazidas as contribui¢es de Linda Hutcheon (1988, p.

67) que acentua que

Ser excéntrico, ficar na fronteira ou na margem, ficar dentro e, apesar disso, fora é
ter uma perspectiva diferente, que Virginia Woolf [...] j& considerou como sendo
‘alienigena e critica’, uma perspectiva que esta ‘sempre alterando seu foco’ porque
ndo possui forca centralizadora.>

Destituidas de forca centralizadora, as corporeidades poéticas construidas no tramar
dos versos ndo sdo instituicGes fechadas, faceis de delimitar. Toda e qualquer relacdo de
alusdo no tocante a esses corpos esta no plano do entrever, situa-se em um registro imparcial.
Percorrer no plano da representacdo é obrigar essa corporeidade a um fechamento, a uma
roupagem acabada, e sua apari¢do e borrada, deformada, destituida de um foco orientador e de
uma delimitada configuracdo. Os corpos manifestos no tecido poético sdo do plano do
informe, uma vez que estdo distantes de um arquétipo de centro, e tudo que se distancia desse
paradigma ndo atende ao especificar da forma dominante, sdo a-formas, uma vez que suas
manifestacdes irrestritas implodem um protétipo formatado.

O entendimento acerca do corpo utilizado neste estudo também deriva da reflexdo de
Jean-Luc Nancy (2015), especialmente das consideracdes elaboradas pelo filésofo em sua

obra Corpo-fora. No tocante ao corpo, Nancy circunscreve que

Um corpo é esse pelo qué, como qué e em qué tudo acontece: tudo sobrevém, tudo
se produz num gesto, numa inflexdo, numa emocéo ou erupgdo da pele [...] Um

[T¥4L) [T743]

corpo nao “é” no sentido que se costuma supor que uma coisa ou um conceito “¢” —

%8 Se toma aqui a nogao de corpos ex-céntricos por se acreditar que a poesia contemporanea de autoria de poetas
mulheres ndo trata Gnica e exclusivamente de um corpo-mulher. Considera-se que as corporeidades inscritas na
tessitura poética sdo corporeidades que, em geral, remetem aos corpos do off-centro, isto é, corpos que
obrigatoriamente, devido as suas performances singulares, acabam sendo situados distantes do molde regente. A
ideia de que na poesia do presente constroem-se e estdo construidos corpos fora do centro é advinda de uma
leitura inquieta e que visa agregar mais corpos marginalizados que, assim como o corpo-mulher, sofrem o
rechaco das tecnologias de poder. Considera-se que essas corporeidades destituem, pouco a pouco, 0 centro a
partir da margem, ndo para se situarem em um novo centro, mas para inutilizar e desalavancar o espacgo
centralizado e, assim, fazer de todos os outros espacos um espago de protagonismo, de forcas que agem sem
cartilna e sem submissdo. Por essa razdo, percorrer e usar a nogdo dos “corpos excéntricos”, elaboradas por
Linda Hutcheon se mostra significativa e Util, pois se acredita que mais corporeidades venham a ser mediadas e
compreendidas dentro da leitura que aqui esta sendo proposta.

%9 No original, “To be ex-centric, on the border or margin, inside yet outside is to have a different perspective,
one that Virginia Woolf [...] once called “alien and critical,” one that is “always altering its focus,” since it has
no centering force.
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posto, delimitado, estabilizado em algum lugar. Um corpo s6 é fazendo e se fazendo
— sempre fora de tudo que poderia conté-lo. [...] O corpo, a corporeidade do corpo —
quer dizer, a sua extensdo, a sua expansao, a sua expressao — comporta a verdade de
que nada se retine numa intimidade camplice de si mas de que tudo se langa para
mais longe, mais para o dentro porque mais fora do que qualquer recolhimento.
(NANCY, 2015, p. 8-9).

Para Nancy (2015), o corpo se calca na ideia de uma zona trans-corpérea, tida como
uma forcga que esta para além do corpo. Essa corporeidade é incontornavel, diferida da prépria
matéria corporal. E relevante frisar, nessa acepcdo, que o diferimento nio nega a
materialidade do corpo, no entanto essa matéria se apresenta dilatada, desmedida. As
disposicdes dessas corporeidades sdo dadas tanto nas relagbes que elas estabelecem com
outros corpos, quanto nos atos especificos que caracterizam o seu agir. Esses atos, na leitura
de Nancy, sdo “separar, aproximar, confrontar, juntar, rejeitar etc. Tudo jogos, batimentos,
pulsdes e repulsdes entre 0s corpos se ex-im-pondo eles mesmos” (NANCY, 2015, p.08). Séo
atos que planificam uma “ex- e im-posi¢do” das corporeidades, dado que elas nao ocupam
uma “posi¢ao na existéncia” (NANCY, 2015, p. 08), mas se acabam no eixo singular-plural.
O modo de existir desses corpos é propulsado por um indisciplinado exercicio de jogos e
relacGes diversas, e as suas coreografias contaminam espagos e outros corpos, fazendo do
movimento corpdéreo um alvorogar incontido.

Em tese, 0 que se retira a partir da leitura de Jean-Luc Nancy (2015) é o que sera
denominado de corpo-abertura, nocdo que se assenta na nitida relacdo entre corpo e
fundacdo, corpo e jogo. Essa nogdo permite tornar visivel que as coreografias realizadas pelas
corporeidades poéticas se inscrevem no terreno da indisciplina, e seu movimentar na escritura
é integralmente paradoxal. Sdo consideracGes que tém em vista que 0s corpos sdo cindidos na
linguagem poética, e os sentidos da experiéncia subjetiva sdo dados na fissura do “entrelugar”
ocasionado por essa ruptura. O coreografar critico da experiéncia poética - feito de
movimentos de ruptura com a matéria ordenada - € acompanhado do desmonte de um
regulamento corporeo, porquanto “o corpo expde a efraccdo de sentido que a existéncia
constitui” (NANCY, 2000, p. 24). Esse corpo ndo encarna, assim, nenhuma idealidade do
sentido. Eles sdo corpos que anunciam o fim da idealidade, visto que eles se comprazem e se
produzem no fim do (seu) sentido (NANCY, 2000, p. 24-25).

Simultaneamente, esse cindir da idealidade torna possivel um corpo-abertura que se
abre para a possibilidade de um vir a ser que é sempre experimental, nunca completivo ou
fechado. Esse corpo-abertura estabelece jogos e relagfes que o afastam de um pouso
definitivo ou de um arranjo fixo, a sua caracteristica mais evidente € o movimento. Ao

movimentar-se, esse corpo possibilita a danca ininterrupta que realoca dinamicamente as
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possibilidades do corpo ser um corpo. Por esse motivo, uma das tarefas do corpo-abertura é se
fazer ininterruptamente na fissura provocada na linguagem. Esse corpo sem principio e sem
fim, “é concreto transcendente é sensagdo o sim e o ndo”, ele ndo cessa de tornar patente sua
singularidade, escapando das totalizacGes e das organizacdes sincréticas. Esse corpo-abertura
“¢ a certeza siderada, estilhacada. Nada de mais proprio. Nada demais estranho [...] € sempre
um corpo estrangeiro que se mostra, monstro dificil de engolir” (NANCY, 2000, p. 07). Ao
aliar os corpos tramados na esfera poética aos entendimentos esbocados por Nancy,
depreende-se que o corpo, na poesia do presente, “ndo ¢ uma coisalque VOCé pega/mexe
remexe”, como diz o poema de Liuzzi, a seguir. O corpo-abertura aparece no poema
realizando seu deslocamento dancante, convocando para um coreografar feito entre as
incertezas de sua a-condi¢do. No desenrolar dos versos e no constituir de imagens, o corpo-

abertura, coreografando, se mostra “muito mais que/ um sé corpo”:

CORPO

gue coisa 0 corpo

ndo é uma coisa

0 COorpo sao muitas
coisas: cabeca plexo
coragdo o corpo é
sangue é arrepio

alegria e medo

é concreto transcendente
é sensacdo o sim e 0 ndo
¢ consciente inconsciente
é atras e € na frente

0 corpo nédo tem
endereco é cigano

é fulano é beltrano

0 COrpo néo

tem cor.

que coisa 0 corpo
ndo é uma coisa
que vocé pega
mexe remexe
vira revira brinca
puxa abre sobe
estica arranca
trepa trepa trepa
cospe espanca
estupra

mata o corpo

é muito mais que
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sO um corpo.
(LIUZZI, 2016, p. 27-28).

Importante frisar que as corporeidades na escritura, sem “endereco/é cigano/é fulano é
beltrano”, degradam, em seu coreografar, as imaculadas instituicbes de controle dos corpos,
ao expor a experiéncia ilimitada dos corpos-abertura, dancarinos errantes, incontrolados.
Essas corporeidades ndo intentam formar uma estrutura alternativa, substitutiva, ja que as suas
forcas estdo no a mais das ordens do dominio, elas se situam no incontornavel espago de
“sobretudo” do corpo. A ex-centricidade desse corpo abordado no texto poético propGe uma
existéncia ndo opressiva, sem o peso do estatuto de uma matriz comando.

Considerando que, de forma recorrente, o corpo excéntrico na poesia do presente é
anadlogo a um corpo-mulher, sdo apurados, desde a perspectiva antropolégica de Marcela
Lagarde (2005)%, que as vivéncias das mulheres e de seus corpos na sociedade e na cultura
implicam em uma inser¢do naquilo que a autora chama de “cativeiro”. E a realidade cativa
“para la mayoria de las mujeres [...] significa sufrimiento, conflictos, contrariedades y dolor
[...] todas las mujeres estan cautivas por el solo hecho de ser mujeres en el mundo patriarcal”

(LAGARDE, 2005, p. 36). E a partir da imagem “cativa” que Lagarde segue afirmando que

El cautiverio define politicamente a las mujeres, se concreta en la relacion especifica
de las mujeres con el poder, y se caracteriza por la privacién de la libertad, por la
opresion. [...] Las mujeres estan sujetas al cautiverio de su condicion genérica y de
su particular situacion, caracterizadas por formas particulares de opresion genérica.
El cautiverio de las mujeres se expresa en la falta de libertad, concebida esta ultima
como el protagonismo de los sujetos sociales en la historia, y de los particulares en
la sociedad y en la cultura. En tanto cautiva, la mujer se encuentra privada de
libertad. (LAGARDE, 2005, p. 36-37).

Na esfera do poético, 0 movimento de declinio de um corpo ladeado, para abrir
passagem a um corpo travessia, é resultado de um coreografar critico que extrapola os pilares
da ordem corpoérea, suprimindo-os. Se os sujeitos livres, para Marcela Lagarde (2005, p. 152),
sdo aqueles pertencentes aos sistemas e aos territorios dominantes, a forma de liberdade

corporea fundada na poesia € de outra prescri¢do: as corporeidades evidentes na trama textual

80 As contribuicdes inseridas na obra Los cautiveros de las mujeres: madresposas, monjas, putas presas y locas,
da antrop6loga e pesquisadora Marcela Lagarde y de los Rios, despontam, principalmente, devido ao fato de que
“la conciencia de las mujeres estd cimentada en el engafio. Cada una cree que vive para realizar deseos
espontaneos y que sus haceres y quehaceres son naturales. Estas creencias permiten que las mujeres desplieguen
incontables energias vitales en actividades inacabables, desvalorizadas economica y politicamente. Lo hacen
motivadas por la carencia subjetiva y tangible (carencia del otro, de sus atributos, y de sus bienes materiales y
fantasticos), con la creencia en que sus relaciones con el mundo se rigen por una ley de intercambio [...].”
(LAGARDE, 2005, p. 16-17).
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expdem um poder disruptivo, pois estdo inundadas de um “excesso do sentido”, conforme
expde Jean-Luc Nancy (2000) em Corpus. Os sentidos produzidos pelos corpos-aberturas séo
incdbmodos porque ndo estdo inclinadas ao gozo falico, mas ao gozo proprio, ou ao gozo
Outro®!. Sua excessiva e desregulada significacio empreende uma negacio aos atos
compulsdrios da estrutura androcéntrica, e ao fazer morrer um ideério corpéreo, negando-o, 0
dominio das textualidades contemporéaneas se torna um ponto de partida provocador na busca
de corpos outros.

Destarte, 0s corpos-aberturas se colocam como um campo de possibilidades para a
consumacao de corpos possiveis. Por essa razdo, os que se envolvem na poesia do presente,
coreografando com ela e por meio dela, abrem-se para as possibilidades de um corpo que virg,
de um corpo que esta sempre indo e vindo, corpo que é notadamente um corpo-abertura, posto
que a sua vitalidade é dada no dinamismo, no estar entre passagens.

Buscar por uma poética dos corpos®?, por conseguinte, é transpassar por uma poética
das forcas que minam os sistemas totalitarios por meio da poesia. E reconhecer que, no
despontar constante da corporeidade poética, nao é “possivel escrever “o0” corpo sem rupturas,
reviravoltas, descontinuidades (discricdo), nem mesmo sem inconsequéncias, contradicoes,
desvios do discurso [...]” (NANCY, 2000, p. 21). Quanto mais se explora as poténcias nao-
céntricas da margem, mais se renega um poder que intenta um comando, desafiando-o,
combalindo-o. Linda Hutcheon (1988) elucida que a perspectiva descentralizada do corpo ex-
céntrico reivindica e recusa a ideia de uma narrativa unica e de um poder superior, posto que
0 escorregadio foco ex-céntrico, afastado das barreiras dicotdmicas, reclama por uma revisdo
que também é historiografica. Nesse sentido, ao tomar a linguagem poética contemporanea,
incitadora de um critico coreografar, como o espago de busca desses corpos a mais, tem-se a

61 Nesse estudo, 0 gozo Outro ¢ entendido como uma “ética do prazer” feita e movimentada pelos corpos-
mulheres. No angulo colocado por Graciela Hierro (2001), em livro intitulado La ética del placer, a fildsofa
didatiza que “la ética del placer es feminista porque sigue el interés personal,es decir, obedece a las necesidades,
los deseos, las aspiraciones y las inclinaciones de las mujeres, como ellas los expresan; es una ética de la libertad
y de la madurez porque significa la posibilidad de alcanzar el derecho al placer, al desejo y a la expansion del
erotismo, perdida en los avatares de las manzanas y las prohibiciones” (HIERRO, 2001, p. 21). Entende-se,
principalmente, que essa ética e gozo se fundam na apropriacdo autoral do corpo sem se deixar cair nos
malabarismos estruturais que reivindicam um gozo orientado, um prazer externo. A ética do prazer propde como
pensamento e pratica o oposto do que intenta 0 gozo falico, ela é o reconhecimento de um gozar para si, 0 gozar
de si, um gozar que é autdnomo e sempre proprio (HIERRO, 2001, p. 27).

62 E relevante salientar que dancar com as corporeidades da poesia do presente é dancar com linhas de forga, ndo
com corpos-objetos, pois 0s corpos que coreografam nos poemas ndo sdo corpos monoliticos, mas corpos-
fragmentos. Ao reconhecer essa caracteristica, se reconhece de igual modo que as corporeidades poéticas
abonam uma estrutura moderadora de corpos, dando espago assim para um exercicio do coreografar-
experimento. E é precisamente no coreografar-experimento, que se busca desenvolver uma poética dos corpos
dentro das discussfes propostas neste trabalho.
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disposicdo um arsenal de corpos cujos sentidos sdo deseducados, e as significagcbes sdao
provisorias.

E ¢ pelas coreografias, caracterizadoras da experiéncia com a poesia do presente, que
sdo desenroladas acdes que operam notificando (“Mulheres, ndo sejamos infames/Bebamos a
vida com lingua de fogo”), exprimindo (“Somos as que sangram sem ferida/donas do
prazer/donas da dor”), desejando (“O desejo acende-me/como uma casa incendiada;”),
causticando (“mantinha o cabelo e 0 sexo/extremamente limpos/com um xampu feito no
texas/por mexicanos aburridos”), abandonando (“o desejo era/ndo/e ser em vento”) e se
autorreferindo (“ndo sou mulher/de relevo enciclopédico/sou um gas/hilariante), conforme

as variantes a seguir:

A rainha de Saba

Mulheres, ndo sejamos impunes

Nossa existéncia dura pouco

Nosso corpo ndo é um copo

Bebamos a vida com precisdo cirtrgica

Mulheres, ndo sejamos infames
Bebamos a vida com linguas de fogo
Saibamos ganhar o jogo

Do ser

N&o sejamos insossas mulheres
Gozamos a vida com sabedoria
Nosso corpo ndo é um copo
Somos a taga premiada
Saibamos brindar.

(SOBRAL, 2016, p. 28).

Pulso aberto

Somos porta de entrada
e de saida

somos deusas e escravas
h& mil geragdes

Dentes afiados

no escuro de entre as pernas
veneno na ponta da cauda
bruxas putas loucas santas

Somos as que sangram sem ferida
donas do prazer
donas da dor



as invisiveis
as perigosas
as pecadoras
as predadoras

Insacidveis e geradoras

0S COrpos secretas casas

somos seres de unhas e carnes
caminhando aos milhares na estrada

Somos a terra e a semente

carne de aluguel em alma de rainha
as submissas as bacantes

as que procriam e as que nao

Somos as que evitam o desastre
as que inventam a vida

as que adiam o fim

mulher

multiddo

(REZENDE, 2014, p. 9).

O desejo
Sou alérgica ao desejo

como ao mofo, ao mar,
aos gatos, ao leite

aos lugares fechados, a certas flores.

Sou alérgica ao desejo -
doem-me os olhos,
incham-me as pernas,

0 sexo arde

como uma caixa de abelhas
lacrada.

O desejo acende-me

como uma casa incendiada;
0 desejo me deixa

sem mais nada.
(MARQUES, 2009, p. 45).

uma mulher muito feia

era extremamente limpa

e tinha uma irma menos feia
gue era mais ou menos limpa

e ainda uma prima
incrivelmente bonita

gue mantinha tdo somente
as partes essenciais limpas
gue eram o cabelo e 0 sexo

mantinha o cabelo e 0 sexo
extremamente limpos
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com um xampu feito no texas
por mexicanos aburridos

mas a heroina deste poema
era uma mulher muito feia
extremamente limpa

que levou por muitos anos
uma vida sem eventos
(FREITAS, 2013, p. 12).

CRIANCA

Eu era menor - pequena
sempre fui desde

esse corpo.

O maior desejo

era o passo

sem o

peso

mas 0S pés
pressupunham

o chao.

O desejo era

nao

e ser em vento.
Sombra e reflexo

sdo os quilos

do corpo.

Ser outra e eu mesma.
Ensaiar a liberdade
sem o quilate

da palavra.

Ser uma morte

viva. Em ato

sem carne

suspensa
anti-Histéria.

Ser rio com o

rio

noite com a

noite.

E abandonar a matéria
inanimada

no sofa,

(L1Uzzl, 2010, p. 16-17).

initials bb

ndo sou mulher

de relevo enciclopédico
SOU um gas

hilariante
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lady incentivo
a cultura

o doce

da jaca

um caralhdo

uma florzinha
abolicionista.
(BEBER, 2012, p. 39).

E visivel, em todos os poemas, a atividade de rompimento com as formas arbitrérias
feita pelos corpos liricos. Um ponto de partida equivalente, com um dado historico, alavanca a
conjuntura poética tanto em “A Rainha de Saba”, poema de Sobral (2016), quanto em “Pulso
Aberto”, poema de Rezende (2014). Ja uma retomada singularmente cronoldgica, na forma de
visita a infancia, é utilizada como o inicio das imagens em “Crianga”, de Laura Liuzzi (2010).
De modo aproximativo, a sobreposi¢cdo dos textos das poetas apresenta um intercalar entre
trés tipos de modalizacdo da voz lirica. A primeira modalizacdo esta na 12 pessoa do singular
(corpo que fala de si mesmo), a segunda modalizacéo € feita na 12 pessoa do plural (corpo que
fala por todos), e a terceira modalizacdo se encontra na 3? pessoa do singular (corpo que fala
de alguém).

Esse movimento de identificar a posi¢do da voz lirica € significativo para compreender
sob qual perspectiva 0 sujeito poético deixa incidir suas forcas. Nos poemas de Marques
(2009), Liuzzi (2010) e Beber (2012), por exemplo, se constréi na linguagem um tecido
Vicoso gque adorna o eu poético, e nessa construcdo as corporeidades arranham as figuras
formatadas, investindo em uma alternativa singular, mais desejosa. Sdo corporeidades que
intentam ser “outras”, mas que ainda querem ser ‘“elas mesmas”, pois o “outra”, nessa
situagdo, ¢ justamente o enamorar de um ‘“eu mesma” diferente. Nao ha restricdo para 0S
modos de ser desses corpos, pois eles se colocam ora como “florzinhas”, ora como “um
caralhdo”, mas as suas acgdes permanecem atreladas a expressdo irrestrita de suas
subjetividades. Nos poemas das trés autoras mencionadas, a consciéncia e a vontade do “eu”
contrasta com um cenario cujo fundo é negativo, e por isso a voz poética reafirma
incisivamente aquilo que ndo se é: “ndo sou mulher/de relevo enciclopédico”, Qquero
“abandonar/ a matéria inanimada/no sofa”, e “sou alérgica ao desejo/como ao mofo, ao
mar,/aos gatos, ao leite/aos lugares fechados, a certas flores”.

No primeiro poema, de Ana Martins Marques (2009), extraido do livro A vida
submarina, a expressividade aparece como uma avers&o a um perigo vivificador. E como se a

alergia fosse o dispositivo que incitasse vida nesse corpo privado de “mofo”, “mar”, “gatos”,
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“leite”, “lugares fechados” e “certas flores”. A repeticdo do verso “Sou alérgica ao desejo”, na
quinta linha do poema, desencadeia nos versos sequentes um efeito descritivo-explicativo
para essa reagdo: “doem-me 0s olhos,/incham-me as pernas,/o sexo arde/como uma caixa de
abelhas/lacrada”. Uma aliteracdo em /I/ aproxima as palavras alérgica, olhos, abelhas, flores,
leite, lacrada, formando uma imagem primaveril e docilmente enjoativa em torno desse
desejo.

Se nota que o desejo aludido no poema aparece marcado pelo artigo definido “o”. Por
esse prisma, se pode entender que desejar é subjetivo, mas a coisa desejada é especifica, pois
ndo se trata de qualquer desejo. Os pares “incendiada/nada” se encontram devido a posi¢édo de
rima externa que ocupam em Seus respectivos versos e, como consequéncia, a imagem
resultado desse encontro justifica a alergia que a voz lirica tem pelo desejo, pois se ele a
dominar, ficando préximo dela, nada restard. No décimo primeiro verso, 0 sujeito poético
parece estar se entregando, pouco a pouco, para seu algoz alérgico, “o desejo acende-me/como
uma casa incendiada”. Acendida e incendiada, tomada pelo desejar e sem mais nada, a reacéo
alérgica mostra nos ultimos versos porque sempre foi tomada como um perigo para o sujeito
poético, e 0 perigo comprova 0 quanto € uma acdo que da vida para as corporeidades que o
rondam e o desejam.

No segundo poema, de Laura Liuzzi (2014), retirado do livro Calcanhar, a extensdo
do metro dos versos, caracterizadas com periodos curtos, remete a imagem de um individuo
pequeno em estatura, o que faz recordar uma crianga, titulo do texto. Os versos, com
vocabulos isolados, chamam a atencdo, estabelecendo um particular dialogo entre si. O
tamanho menor da forma corpérea antagoniza com o tamanho maior do desejo desse corpo
(“Eu era menor- pequena/sempre fui desde/esse corpo. O maior desejo/era 0 passo/sem 0
peso”). Nesse conflito, sdo identificadas duas for¢as que digladiam na tessitura poética, tendo
em vista que a vontade da corporeidade em “ser uma morte/viva” arruina a sua forma
corpOrea presa a uma matéria que pressupde “o chao”. Atender ao desejo é obliterar a forma
do corpo, reconhecendo-o pequeno, parco, insuficiente.

Nesse ponto, os textos de Liuzzi e Marques se encontram, pois dilaceram 0s corpos
por vias diferentes. Durante o escrito, atenta-se que a predominancia do passado engquanto
tempo verbal explicita que esse relatar € antigo, um sonho infantil, de crianga. Essa crianga
parece ainda resistir na corporeidade adulta, pronunciando por meio de um enjambement
excessivamente fragmentado - o que sugere certa dificuldade do dizer - que o desejar ainda
pulsa, e esse desejar convida o corpo a “ensaiar a liberdade”. E preciso ser “anti-Histéria”,

lembra a corporeidade infante. Afinal, para gozar da plenitude de “Ser rio/com o rio/noite
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com a/noite” € preciso “abandonar a matéria/inanimada/no sofa”, abandonando também um
corpo oco, para se entregar ao ilimitado de um corpo infinito.

No terceiro poema, de autoria de Bruna Beber, e extraido do livro Rapapés & Apupos,
a linguagem poética coreografa elaborando uma instigante imagem que autorreferencia o
sujeito lirico. Ao exercer um paralelismo, utilizando a mesma construcao sintatica nos versos
da terceira estrofe “um caralhdo/uma florzinha”, h&4 o reportar de uma corporeidade
contraditoria, mas sagaz. Nessa forca corpdrea, nada de sisudez de tipos enciclopédicos e
apéticos, pelo contrario. A corporeidade poética, a julgar pela caracterizacdo dada pelo
adjetivo “hilariante”, é apresentada como enérgica e provocadora de riso. Esse trabalho de
autorreferencia no texto expde uma voz lirica que se mostra, a0 mesmo tempo, prazerosa e
enjoativa, “o doce da jaca”, e politica-critica “lady incentivo”.

Carregados de certo riso, 0s gestos coreograficos do poema de Beber flertam com
segmentos especificos como a musica, a comecar pelo titulo do poema “initials bb”, que faz
mencao ao album e cancdo de mesmo nome de Serge Gainsbourg, dedicado a um de seus
affairs, a atriz Brigitte Bardot. As “initials bb” também poderiam estar relacionadas com a
prépria autora, Bruna Beber. Outro segmento trazido no poema € a politica, pois ao se
considerar abolicionista, se entende que a voz poética ndo compactua com nenhuma forma de
escravidao, lutando contra esse sistema exploratorio. Conceber uma referéncia de si mesmo,
como no poema de Beber, é reforcar a grafia de um singular corpo deslocado de um ponto de
vista organizador. Autorreferenciar € frisar, de novo e de novo, e com entonacéo recreativa, 0
ponto inteligivel de uma determinada diferenca corpoérea.

Fica manifesto, com isso, que 0s trés poemas construidos na primeira pessoa realizam
um coreografar em comum usando gestos diferentes. Nos trés textos, a aguda consciéncia e a
vontade do “eu” rasgam a pele do corpo orientado a estrutura deixando florescer um
expressivo corpo que se entrega, deseja, e se autorrereferéncia.

Se as coreografias dos poemas na primeira pessoa do singular se ocuparam em
formular as especificas gestualidades antes mencionadas, os poemas colocados na primeira
pessoa do plural simulam uma convocagdo que também é a exteriorizagdo de um singular
corpo-mulher delineado na escritura. De um lado, “A Rainha de Sab4d”, de Cristiane Sobral,
edifica um dialogo insubordinado por intermédio do poema, e sintaticamente faz uso do
aposto para qualificar o termo antecedente, “mulher”: “ndo sejamos impunes”, “ndo sejamos
infames”, “ndo sejamos insossas”.

A Rainha de Saba, como se sabe, faz alusdo a uma mulher negra, dona de posses, que
aparece tanto no Antigo como no Novo Testamento. Saba é aquela mulher que, tendo ouvido
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a fama do Rei Salomdo, vai ao seu encontro, desafiando-o. Com isso, a Rainha buscou
conhecer a extensdo da inteligéncia do homem. Internamente, ha nessa operacdo certa
ambiguidade, tendo em vista que o Rei Salomao ¢ justamente o autor dos “Canticos” biblicos
que exultam o erotismo e 0 gozo. Ao passo que a voz poética solicita para que “se goze a vida
com sabedoria”, fazendo um trocadilho com a perspicacia e argucia de Saba, ela também
exalta o tom de valia desse corpo-mulher, exprimindo que “rosso corpo ndo é um copo”,
objeto ordinario, pronto para 0 uso, mas “somos a ta¢a premiada”, fonte do que é bom e do
que ¢ mau, dispositivo dionisiaco, “saibamos brindar”.

Por outra via, o coreografar de “Pulso Aberto”, poema de Maria Rezende, chama a
atencdo pela ambivaléncia do titulo. Lé-se o “pulso aberto” tanto como uma lesdo que
fragiliza os movimentos das méos, quanto como uma ferida que expde o pulsar da vida. A
unidade tematica na qual se desenvolvem as estrofes utiliza a mesma construcdo sintatica para
enfatizar a proposta descritiva do coreografar poético: “Somos portas de entrada”, “Somos as
que sangram sem ferida”, “Somos a terra e a semente”, “Somos as que evitam o desastre”.
O metro varia de verso para verso evidenciando a descricdo de um corpo que € variavel, nao
conforme, pouco coeso. Em “as perigosas/as pecadoras/as predadoras” ha uma ocorréncia
de rimas externas - e, aqui, a extensdo dos sons das rimas € bem evidente -, demonstrando que
é no limiar entre a dor e o prazer que esse corpo-mulher emerge e se caracteriza, ja que as
rimas sdo feitas por adjetivos, palavras de uma mesma classe gramatical.

No nivel semantico, as figuras ligadas a significacdo dos vocabulos sdo do plano da
comparagdo, 0 que novamente ressalta que esse corpo-mulher é feito de forcas antagbnicas:
“Somos porta de entrada/e de saida/somos deusas e escravas”, “bruxas putas loucas santas”,
“donas do prazer/donas da dor”, “insaciaveis e geradoras”, “as submissas as bacantes/as
que procriam as que ndo”. O cavalgamento mais lento do poema, especialmente nos versos
finais da ultima estrofe, cria uma tenséo entre sintaxe e sentido, como se o efeito dai originado
estabelecesse um suspense, uma excitagdo. A “mulher/multidao” que encerra o texto engloba
todas as distintas defini¢fes de ser mulher, haja vista que o modo de ser corpdreo desse corpo-
abertura é incongruente e ndo unitario, € aquele em que cabe tudo, em que existe tudo, é
aquele que “inventa a vida”.

Saindo do corpo inventivo tecido no poema de Rezende (2014), embarca-se nas
relagbes de produtividade discursiva do género, expressa no escrito de Freitas (2013).
Formado por quatro quadras, e aparentemente sem titulo, o poema é construido assentado em
uma observacdo, tendo em vista que a voz poética vai enunciando um fato, fazendo uso, para

1SS0, da terceira pessoa do singular.
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O empreender do coreografar poético constitui-se pela recorrente presenca de
advérbios de intensidade nos versos, todos eles empregados com o objetivo de fortalecer as
qualificagdes gerenciadas por essa maquina discursiva produtora de corpos, ja que “uma
mulher muito feia/era extremamente limpa/e tinha uma irma menos feia/que era mais ou
menos limpa”. ESsa exacerbacdo adverbial evidente na escritura revela que a maquina de
delimitar corpos age com impeto, moldando as corporeidades de acordo com o “grau de
limpeza” que elas apresentam. Por intermédio da figura de comparagdo, depreende-se sem
esfor¢o que “uma mulher feia” é proporcional a “uma mulher limpa”, enquanto “uma mulher
bonita” ¢ equivalente a “uma mulher suja”. Esses pares antagnicos realcam uma espécie de
critica as falseadas edi¢Bes nas quais 0s corpos se submetem, ruindo-as.

E essa gama complexa das corporeidades incitadas na textualidade contemporanea que
arruina a estrutura, essas poténcias corporeas a enfraquecem, negando o exercicio de poder
cerceador nela contido. O corpo-abertura carrega linhas de forga discursivas que debilitam um
arcabouco guiado por um nucleo gestor. Nessa situacdo, o0 terreno da poesia é 0 de uma
contra-diccdo corpdrea desarticuladora. As pujantes complexidades das corporeidades
poéticas exibem corpos que nao apenas sdo a diferenca, mas corpos que diferem de si
mesmos, que nunca terminam de diferir. As suas forcas opositivas e indémitas residem nas
particularidades desses corpos serem corpos que “tienen sentido mas-alla-del-sentido [outre-
sens]”. (NANCY, 2007, p. 09).

Com isso, um corpo que estronda sua irregular forca discursiva na poesia € um corpo
que refaz, continuamente, vidas potentes por meio da linguagem. Judith Butler (2004, p. 198)
ja lecionou que “a linguagem emerge do corpo. O corpo ¢ aquilo em cima do qual a
linguagem gagueja, balbucia”, e portanto a representagdo corporea ¢ uma atividade
defraudada, ja que pelo escorregar da gagueira e pela nao nitidez do balbucio, “h4 sempre
uma dimenséo corporal que ndo pode ser totalmente representada” (BUTLER, 2004, p. 199).
Nesse ponto, as leituras de Butler e Nancy estdo convergentes, pois se de um lado ha os
corpos com excesso de sentido, irrefreaveis no seu produzir de significacdo, do outro lado ha
as aparigdes corpdreas que nem sempre sdo propriedades identificaveis, carregando discursos

ininteligiveis e que ndo param de cessar®.

3 Em Bodies That Matter, Judith Butler (1993) declara que os corpos abjetos cuja importancia sdo comprimidas
e refreadas pelas estruturas normativas sdo zonas que oferecem outros espacos de vida corporea. Essas
corporeidades “cujas vidas ndo sdo consideradas 'vidas' e cuja materialidade ¢ entendida como "ndo importante'
(PRINS; MEIJER, 2002, p. 3), sdo vigorosos processos discursivos porque corpo e discurso estdo acoplados. Diz
a autora, em entrevista, que os “discursos [...] habitam corpos. Eles se acomodam em corpos; os corpos [...]
carregam discursos como parte de seu proprio sangue”(PRINS; MEIJER, 2002, p. 4).
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A vontade de dizer da poesia, sob esse prisma teérico-interpretativo, é uma vontade de
(ser) discursiva, uma vontade de (fazer) sentido. E, ao ir ao seu encontro, entregando-se nesse
acontecer, o leitor coreografa com essas vontades, deixando que essa irrupgdo dangante
produza uma experiéncia que é a experiéncia do conhecimento. Sentido e discurso se
articulam e desenham uma marcacao da existéncia por meio de um movel saber. E é nesse
saber, habitado por discursos e sentidos potentes, que as coreografias poéticas amplificam a
sua condicédo de desestruturadoras.

E preciso pensar que a relacdo dada entre mulher e poesia, poesia e mulher, é uma
relacdo que instaura uma fratura na perspectiva universalista que, com recorréncia, amparou
as nocdes literarias®®. Considerando que “as ideias a respeito do corpo sdo fundamentais para
que se compreenda como as mulheres conceptualizam sua situagdo na sociedade”
(SHOWALTER, 1994, p. 35), como frisa a tedrica Elaine Showalter, deslocar essa
problemaética para o contexto da poesia, utilizando o corpo, é reconhecer que ha outras modos
de vivificar o corpo doravante no texto poético. Em texto intitulado A poesia mulher®® Susana
Scramim (2016), auxiliando a refinar e a delinear o pensamento acerca das obras de autoria de

poetas mulheres, adverte que

N&o basta para uma escrita definir-se como feminina ser apenas feita por uma pessoa
que se auto designa mulher. Colocar-se o lugar do feminino requer uma posi¢do que
implica a probabilidade de conseguir ver-se no outro. Implica a prética do espelho,
ndo como exercicio de miragem de si mesmo, mas, sim, de busca dos outros que
coabitam na imagem refletida e a que produz a reflexao.

Buscar 0 mirar-se que provoca outras e dissonantes presencas, marear na poesia do
presente para “enterrar cada parte/junto ao rasto impreciso” (BEBER, 2009, p. 13), empunhar
pela palavra da poesia mulher uma “palavra alheia” que ¢ “uma palavra propria”
(MARQUES, 2016, p. 16), todas essas incitacbes coreograficas interpelam, apontando para
uma experiéncia, para um coreografar que é o mover e o ascender de um saber ocasionado do
encontro com os diferentes corpos-abertura dos poemas. Tratar a poesia mulher como um

espelho descorrentador de diferencas € distender a idéia de que o saber produzido na poesia é

64 A esse respeito, Susana Funck (2011), teérica feminista e critica literria, diz que “no momento em que o
termo “mulher” é colocado no bindmio “mulher e literatura” (ou “a mulher na literatura’), novas consideragoes
precisam ser feitas. O termo aqui funciona como uma marca de diferencga, implicando uma relacdo que qualifica
ou restringe a literatura, e indicando um recorte especifico que determina um posicionamento politico. Na
verdade, temos aqui duas “mulheres” — uma, por assim dizer, corporificada e fora da literatura; outra dentro,
discursivamente imaginada (ou imaginando, se considerarmos a autoria). A primeira, que somos nos, ndo pode
prescindir de uma consciéncia critica interessada. Como sujeitos do feminismo, estamos necessariamente
engajadas naquela luta de que falava Wittig pela erradicag@o de estruturas de dominagao”.

8 SCRAMIM, Susana. A poesia mulher. Revista Cult. Sdo Paulo. Disponivel em:
<https://revistacult.uol.com.br/home/a-poesia-mulher/>. Acesso em 02 jun. 2018.
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um saber sobrevindo do coreografar de corpos distintos, que levam a um conhecimento
singular, porque conhecer pela poesia é desagregar corpos outrora formatados, e, por isso,
tratar esse conhecimento como um conhecimento-diferenga é reconhecer que ele se faz na
ordem do irrepetivel.

Executar as coreografias nas escrituras é se permitir usar 0 texto poético como
dispositivo provocador de forgas de presentificacdo acionadas por meio da linguagem e da
imagem poética. E preciso entender o corpo-abertura nio como uma personificagio
conhecivel, mas como um corpo que da presenca aos Outros®®, reiteradamente um corpo-
passagem. Essa Outridade espelhada no coreografar com a poesia sempre soa abjeta, estranha
a familiaridade do olhar e do tato. Imagina-la e trata-la, também, como uma corporeidade ex-
céntrica é reconhecé-la como fora de um lugar comum, portanto oriunda de um néo-lugar,
distante e contréria ao gerenciamento do saber-poder.

Em A poesia mulher, Scramim (2016) segue ponderando que esse feminino declarado
na poesia nao se relaciona com o mundo das coisas modernas, e que essa poesia mulher “tem
a ver [...], com a experiéncia pensada como imagem. Nao apenas como imagem verbal ou
imagem visual nem mesmo auditiva, mas com imagem sensivel que produz experiéncia que
altera nosso estado [..]”. A partir dessa assercdo, sublinha-se que as experiéncias
coreograficas na poesia do presente, escrita por poetas mulheres, desencadeiam registros fora
da linha, originam gestualidades ndo doceis a estrutura. Sdo coreografias que, novas e
distorcidas, estdo sempre orientadas para um particular desalinho.

Nesse exercicio, 0s corpos-aberturas moldados na trama poética se colocam como
forcas convidativas, chamando os corpos violentados pelos dispositivos de controle para uma
danca-desmanche, para um coreografar que coloca abaixo as formas falseadas, penosas e
impostamente construidas. Em suma, uma poesia mulher é analoga a uma “poténcia do
aberto”, e se “a mulher ¢ uma construcao” (FREITAS, 2013, p. 13), a experiéncia
coreografica demole a ardilosa feitura mostrando, pouco a pouco, que “o grito guardado na
garganta” (SOBRAL, 2016, p. 104) “pode ser um abismo ou um porto” (REZENDE, 2012,

8 QOctavio Paz, em seu O arco e a lira, argumenta muito proximo das asser¢des de Scramim quando declara que
a imaginagdo poética e a poesia sdo vias de descobrir a outridade: “A imaginagdo poética ndo ¢ invengdo, mas
descobrimento da presenga. Descobrir a imagem do mundo naquilo que emerge como fragmento e disperséo,
perceber o outro no um, serd devolver a linguagem sua virtude metaforica; dar presenca aos outros. A poesia:
busca dos outros, descobrimento da outridade”. (PAZ, 1994, p. 267). No entanto, a perspectiva espelhada de
Scramim acrescenta a outridade de Paz uma dramatizacdo da imagem, refracfes e de-formacgdes que
estabelecem certa distancia entre os lugares do eu e do Outro. Logo, e a0 mesmo tempo, também sdo assercdes
diferentes.
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p. 23), pois ele é aquele que abre, no fim do sentido, um corpo “sempre novo que se oferece”
(LIUZZI, 2010, p. 47).
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Conclusao
notas que simulam aberturas

responder

No poema, estdo reunidas imagens em movimentos que desassossegam presencas
estaticas. Sdo imagens que convocam uma entrega ao coreografico, num encontro onde ha um
protuberante dramatizar de corpos que se rendem ao atrito. Os sujeitos liricos sdo como
bailarinas a olhar e a envolver, e as vozes poéticas chispam como chamas flamejantes,
comportando-se de modo convidativo, provocativo, estendendo a mao a uma aventura,
conclamando a um coreografar compartilhado. Responder ao chamado da poesia € colocar em
funcionamento as poténcias enunciativas, discursivas, e imagéticas, impulsionando as
consciéncias criticas construidas nas escrituras contemporéneas. E nesse coreografar temporal
(porque trabalha com o tempo), arqueoldgico (porque trabalha com os arquivos), de devassa
(porque trabalha com a investigacdo no &mbito ordinario) e corporeo (porque trabalha com a
quebra do adestramentos dos corpos), que as obras da poesia do presente, escritas por poetas
mulheres, se apresentam como travessias, matéria rica capaz de descolorir tanto as faces do
passado, quanto descamar as versdes do presente, instigando potentes projecdes para o futuro.

Responder ao chamado da poesia, entregando-se a experiéncia coreografica, € abrir-se
para a construcdo de realidades desconhecidas e insélitas. Essas realidades colocam em
movimento mundos possiveis, mais inclusivos, e de com-vivéncia com a diferenca. As
experiéncias de saber que marcam o coreografar estimulam outras sensibilidades, instigam
outras linhas imaginativas. O coreografar ndo se marca pela criacdo de um mundo alternativo,
abandonando a realidade conhecivel, mas acontece para que se tenha a possibilidade de
acessar efeitos de leitura capazes de liberar as significacfes de seus cativeiros, vivificando-as,
refazendo-as continuamente. Responder ao chamado dancante da poesia, resumidamente, € se
permitir esgarcar a linguagem para fazer alinhavar nela os pensamentos acerca do tempo, dos

arquivos e dos corpos.

refazer
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No primeiro coreografar, coreografar com e no tempo, o abrago interventivo na
temporalidade aparece como acdo principal do poético. Se o presente é entendido como um
tempo em fluxo, como uma superabundancia de tempos, a poesia fratura esses tempos,
fazendo emergir um tempo-enigma resultante do abraco com ele e nele mesmo. Nessa
operacdo interventiva, as coreografias poéticas realizam alternadamente duas grandes
dindmicas, que denominei de recuo e convocagao.

O recuo aparece como uma expulsdo do presente, perspectiva que retoma e refaz a tese
de Octavio Paz (2017). Recua-se para buscar no tempo o detalhe que o desmonta, o oculto
que o desfaz, contradizendo-o. Recuar, em sintese, é perfurar o tempo para buscar nele a sua
face desconhecida. J& a convocagdo € um exercicio de pensamento critico sobre esse presente,
é 0 chamado para que se lide com as oscilagGes densas e sombrias que nele se apresentam.
Assentado em Ranciére (1995), se entende o convocar como a montagem de uma voz
desconforme, o fundar de uma palavra que fere os signos desse tempo inteligivel. Nesse
coreografar, os tempos que aparecem nas obras sdo tempos-fissuras, rachaduras do comum,
explorac@es criadoras.

No segundo coreografar, intitulado coreografar no e do arquivo, o arquivo literéario é
tomado como um canteiro de obras em incessante mutacdo e desconstrucdo, para falar com
Raul Antelo (2015, p. 02). A tarefa da poeta ndo é a preservacdo ou a mera reaplicacdo de
formas que repetem o arquivo. Pelo contrério, a tarefa advém de sua condicdo de poeta an-
arquivista, atividade que promove uma transmissdo traidora e tensionante do arquivo
compartilhado. Esse arquivo, por si s, ja é portador de uma mudanca que dispensa qualquer
gestualidade subjetiva, a sua natureza é a transformacdo decorrente de seu proprio acimulo.
Considerando a mutabilidade e transformacao constante do contetido arquivistico, a discussao
sobre o arquivo se desdobra entre trés grandes eixos: arquivar como promessa de futuro,
arquivar enquanto sobrevida, arquivar em perspectiva comparatista — entre a tensdao e a
harmonia.

O primeiro eixo coloca em evidéncia a for¢a do arquivo enquanto promessa de futuro.
Nesse eixo, 0 medo do esquecimento e o desejo de arquivar ativam uma pulsdo de destruigdo
da memoria literaria e cultural, 0 que, a0 mesmo tempo, acarreta em uma rememoragédo
produtiva na poesia, fazendo com que 0 arquivo seja uma promessa, uma persisténcia do
futuro. No segundo eixo, é acentuada a caracteristica de desalojamento de enunciados que,
retirados de seus pontos de partida, sdo expostos em conflito, tumultuando-se na superficie
dos textos. Esse espago da desordem desses fragmentos expatriados é o espaco da sobrevida
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do arquivo, visto que a bagunga possibilita um acrescer, uma “mais vida” para 0S registros
arquivisticos reformatados no poema. Por fim, no Gltimo eixo sdo postos em jogo os dois
efeitos do processo do arquivar: a tensdo e a harmonia. No corpo do poema, é entendido que
hd uma harmonizacdo momentanea do contetudo arquivistico; ao mesmo tempo, hd uma
tensdo entre esses contetdos que, exilados de seu territdrios, digladiam com outros corpos que
se amotinam na escritura.

No terceiro coreografar, intitulado um coreografar do corpo e com o corpo, parte-se
das consideragdes construidas na filosofia da danca para pensar sobre a relagdo entre corpo e
coreografia. Em um primeiro momento, o corpo, a partir das leituras de Badiou e Valéry, é
apresentado como dancante, corpo que esta sempre preparando um novo voo. A danca é
tomada como metafora do pensamento (BADIOU, 2002, p. 79) e os corpos que realizam essa
danca sdo entendidos como artisticos, inventivos, inventaveis. A partir disso, tem-se o
desdobrar de dois movimentos coreografados, sendo o primeiro 0 movimento do cirandar das
irregularidades, e 0 segundo o0 movimento do desarticular de corpos.

No primeiro movimento, fica saliente a ideia de que a poesia do presente busca
possibilitar uma experiéncia capaz de desregular as sistematizacdes cotidianas. O criar parte
da experiéncia com o conhecivel, com aquilo que esta ao redor. Simultaneamente, ha uma
negacao desse ambiente conhecido que é refeito nas tramas da poesia. H4 um desarranjar da
sensibilidade programada que desencadeia um ineditismo na esfera conhecivel.

No segundo movimento, € sobrelevada a ideia de que no tecido poético estdo
incessantemente sendo instaurados corpos-aberturas. Esses corpos ndo comportam nenhuma
verdade, a forca deles estad na passagem, no movimento, na sua habilidade de fundar e criar
outros modos de ser corpo. Sob essa ética, 0 apontamento geral é de que nos textos poéticos
ha um movimento de declinio de um corpo ladeado que abre passagem a um corpo travessia,
reinventado continuamente no fazer da poesia. A ac¢ao que desarticula corpos se coloca como
uma das teses em proeminéncia desse segundo movimento coreografico.

Ao desafiar as entranhadas significagdes e inscri¢des dispostas nos modos de existir, 0
coreografar poético promove um acesso a um codigo singular de linguagem, que é o codigo
da poesia, tido como uma janela de sentidos construida, no caso dessa dissertacdo, pela
palavra de poetas mulheres. Ao fim da experiéncia coreografica, leitor e poema, poema e
leitor, podem explorar o impetuoso saber que foi erigido numa danga. Se coreografar € um
fazer que esgarca a linguagem, entdo o saber, o conhecimento, o sentido feito em conjunto na

coreografia, pertence a tessitura de um mundo cujo bordado é tecido pelas mulheres poetas.
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No trabalhar com a poesia, fica evidente as relacGes entre jogo de linguagem e jogo
de imaginacdo. Roland Barthes (1997) diz que a lingua é fascista, porque ela te obriga a dizer
as coisas de um determinado jeito, o seu cddigo previsivel fornece claramente os limites do
como dizer e 0 que dizer. A poesia do presente ¢ uma fala para fora dessa regulacdo, é uma
forca radical que ndo opera com os regulamentos dados por esse cddigo. Como foi visto, as
movimentacGes de seu coreografar se desprendem das hierarquias, das centralizacGes, dos
saberes educados.

Por fim, se pode concluir que o poema brasileiro contemporéneo escrito por poetas
mulheres é um modo minucioso de dilatar um ponto inteligivel da existéncia. E tornar
impenetravel o acessivel, é um leve refutar e, a0 mesmo tempo, um intenso relacionar-se com
0 que se V&. E um estender do olhar as imagens, as palavras e as coisas e vé-las, sob a
coreografia atenciosa, provisoriamente reformuladas. No relacionar-se com o poema, no
entregar-se a coreografia que induz ao experienciar, esta a possibilidade factivel de produzir
um modo inédito de conhecimento, nunca plenamente revelado, nunca exibido inteiramente,
distante do didatico e do prescritivo. Da esfera do sensivel, responde sussurrando as
indagacdes que ldgica e exatiddo nenhuma sdo capazes de abranger, pois ao final do poema,
ndo é oferecida nenhuma explicacdo. Fica apenas o arfar, 0 cansaco da acdo coreografica com
0 texto. Assim, 0 corpo a0 mesmo tempo descansa, e se prepara para um novo voo. Dessa vez,
diante de outro poema, h4 uma nova danca, um outro saber.

De saber em saber, de coreografia em coreografia, a poesia do presente, talvez nos
possibilite engendrar, verso a verso, coreografia a coreografia, as formas incompletas de um

mais sensivel (e por qual motivo ndo, mais imaginativo?) mundo.
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