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Vai ser coxo na vida é maldicdo pra homem.
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RESUMO

Neste trabalho cartografo o processo de composi¢do da performance de alguns poemas do livro
Ritos de Passagem, de 1985, da poetisa angolana Paula Tavares, explorando o potencial
performatico de sua poesia. A cartografia, como método de investigagdo ancorado na experiéncia,
interessa O processo e 0 cOmMo entro em contato com o meu territério de pesquisa. Portanto,
aproximo-me dos poemas de Tavares a partir de uma perspectiva pragmatica, performatica e
afetiva, tomando as palavras poéticas como ato que produz efeitos no meu corpo, enquanto
primeiro palco de performance. Compreendo que a poesia transita, historicamente, entre escrita e
oralidade e, nesta pesquisa, a performance da letra contribui para a performance dos poemas no
tempo e no espaco, visto que busco dialogar com o livro Ritos de Passagem e com tudo o que o
compde. Assim, a pratica da leitura vocalizada e a performance cénica de poemas séo entendidas
enquanto niveis diferentes de performance que engajam o corpo do leitor/performador de maneiras
distintas, produzindo experiéncias tdo maultiplas quanto Unicas. De todo modo, reconheco que
guanto maior a presenca e 0 engajamento do corpo no dialogo com o corpus de poemas de Tavares,
maior a possibilidade de agregar outras (novas) camadas de significacdo aos poemas em
performance. Em vista disso, busco valorizar o poema enunciado e a gestualidade em contato com
a palavra poética na composicao cénica de quatro poemas de Ritos de Passagem, trazendo a tona
imagens e atmosferas por meio do corpo. O desafio em atualizar os poemas no tempo e no espaco
dizem respeito a sua propria materialidade: forma condensada, carregada de metaforas com uma
multiplicidade de sentidos que se abrem para muitas possibilidades estéticas. Assim sendo, as
questBes tematicas (feminino, corpo e ciclos da vida) e os elementos formais da poesia de Tavares
me impulsionam a investigar seus poemas por meio da pesquisa da palavra e(m) movimento,
buscando compreender como as relacdes estabelecidas entre palavra poética, gesto e movimento
podem trazer novas camadas de sentidos em performance. Desse modo, trago a tona a trajetoria de
experiéncias vividas no encontro afetivo com o livro Ritos de Passagem, experiéncias que se deram

através de reflexdes e experimentacdes em processo ativo de pesquisa.

Palavras-chave: Cartografia. Processo. Performance. Poemas. Ritos de Passagem. Paula Tavares.



ABSTRACT

In this work I map the process of composing the performance of some poems from the book Ritos
de Passagem, 1985, by the Angolan poet Paula Tavares, exploring the performance potential of
her poetry. For cartography, as a method of research anchored in the experience, it interests the
process and how | come into contact with my research territory. Therefore, | approach the poems
of Tavares from a pragmatic, performative and affective perspective, taking the poetic words as an
act that produces effects in my body, as the first stage of performance. | understand that poetry
transits, historically, between writing and orality, and in this research, the letter performance
contributes to the performance of the poems in time and space, since | seek to dialogue with the
book Ritos de Passagem and with everything that composes it. Thus, the practice of vocalized
reading and the scenic performance of poems are understood as different levels of performance
that engage the body of the reader/performer in different ways, producing experiences as multiple
as unique. In any case, | recognize that the greater the presence and the engagement of the body in
the dialogue with the corpus of Tavares poems, the greater the possibility of adding other (new)
layers of meaning to the poems in performance. In view of this, I try to value the poem enunciated
and the gestuality in contact with the poetic word in the scenic composition of four poems of Ritos
de Passagem, bringing to the surface images and atmospheres through the body. The challenge in
updating the poems in time and space concerns their own materiality: condensed form, loaded with
metaphors with a multiplicity of senses that open to many aesthetic possibilities. Thus, the thematic
questions (feminine, body and cycles of life) and the formal elements of Tavares’ poetry impel me
to investigate her poems through the search of the word and (in) movement, seeking to understand
how the relations established between the poetic word , gesture and movement can bring new layers
of meaning into performance. In this way, | bring to light the trajectory of experiences lived in the
affective encounter with the book Ritos de Passagem, experiences that have been given through

reflections and experiments in an active research process.

Keywords: Cartography. Process. Performance. Poems. Ritos de Passagem. Paula Tavares.
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INTRODUCAO

A experiéncia, e ndo a verdade,
é 0 que da sentido a escritura.

[...]

Se alguma coisa nos anima a escrever

é a possibilidade de que esse ato de escritura,

essa experiéncia em palavras,

nos permita liberar-nos de certas verdades,

de modo a deixarmos de ser o que somos

para ser outra coisa, diferentes do que vimos sendo.
JORGE LARROSA BONDIA,

fildsofo da educacéo

Do desejo: [entre] experiéncias

Mapear o desejo. Revisitar o corpo~memarial, esbogos méveis de onde vem, por onde vem
e vai... Compreender o percurso. Assumi-lo. Dar vez, dar voz, dar movimento, abrir espaco.
Sustentar. Relaxar. Retomar. Deixar-me experienciar outra vez. Entrar em cont[ato]. Rever.
Obedecer as intuicdes. Desconfiar, mas seguir. E. N&o é. Pode ser. Movimento. Soar. Trautear.
Silenciar.

Inicio pela experiéncia revivida, atravessada por meu corpo em tempos outros em que eu
apenas deixava a poesia viver-me enquanto eu a vivia. E de experiéncias praticas que as
intuicbes~conhecimento afloram. No decorrer desta pesquisa, 0s caminhos véo se fazendo, os
encontros vao se dando e é impossivel ignora-los. Vou me dando conta das presencas.

Durante diversos momentos de minha formacdo em teatro, tive contato com o género
literario poesia em sala de aula, principalmente em disciplinas ligadas a técnica vocal. Quando
entrei no curso técnico de Teatro (2006-2008) no Conservatério Carlos Gomes de Campinas (SP)
me deparei com a disciplina Expressdo Vocal ministrada por Moacir Ferraz, ator da Boa
Companhia?, na época, professor do Conservatorio. Foi assim que, pela primeira vez, tomei contato

com poemas enguanto espaco da voz e do movimento. Trabalhamos por mais de um ano com

1 O uso do til visa mostrar a relagéo de interdependéncia entre as duas palavras.
2 A Boa Companhia, de Campinas (SP), atua desde 1992, tendo como proposta a pesquisa da linguagem cénica a partir
do trabalho do ator.
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poetas como Adélia Prado, Cecilia Meireles, Pablo Neruda, Fernando Pessoa, Carlos Drummond
de Andrade, Manuel Bandeira, entre outros.

Nas aulas de Expressdo Vocal, cada aluno, por meio de composicdes pessoais, construia
sua propria performance® do poema, buscando trabalhar com pausas, siléncios, articulacéo, dicgéo,
assim como com imagens e sonoridades provocadas pelo contato com a palavra poética. Os poemas
eram trabalhados com o intuito de expandir e potencializar a voz em performance.

Ao entrar no curso de Licenciatura em Artes Cénicas (2010-2014) na Universidade de Séo
Paulo (USP), defrontei-me com a disciplina Poéticas do Corpo e da Voz I, Il e I1l, ministrada em
conjunto por professores da area da voz e do movimento (danga). No programa* da disciplina
Poéticas do Corpo e da Voz Il consta como um dos objetivos do curso “pesquisar € provocar
poéticas com o corpo criativo € a voz criativa, nos campos do sujeito lirico e dramatico” e como
contetudo relacionado a esse objetivo o “improviso vocal dentro do universo lirico, utilizando-se 0s
potenciais da voz”. Nessa disciplina, poemas ¢ can¢des povoaram as praticas vocais-COrporais.
Entre a palavra falada e a palavra cantada pude compreender que a palavra poética em movimento
ocupa um lugar singular. De acordo com o medievalista, critico literario, historiador da literatura e
linguista suico Paul Zumthor,

Dita, a linguagem submete-se a voz; cantada, ela exalta sua poténcia, mas, por
isso mesmo, glorifica a palavra... mesmo ao preco de algum obscurecimento do

sentido, de uma certa opacificacdo do discurso: exaltada menos como linguagem
que como afirmacgéo de poténcia (2010, p. 199).

Pude vivenciar a poesia enguanto afirmacéo de poténcia quando trabalhei com os poemas
religiosos do poeta brasileiro Gregoério de Matos, que carregados de rima foram experimentados
junto a cantilenas®, preces e ora¢des durante as aulas de Poéticas do Corpo e da Voz 11l ministradas

pela professora Yedda Chaves® no primeiro semestre de 2011. As formulas encantatorias’, mistura

3 Quando digo performance estou me referindo a palavra e ao movimento, mais especificamente aqui a gestualidade
cinética e vocal. Portanto, a énfase é nesse lugar: do corpo em desempenho. Assim, reflito sobre o lugar da composi¢édo
da performance de poemas.

4 O programa da disciplina Poéticas do Corpo e da Voz Il estd disponivel em:
https://uspdigital.usp.br/jupiterweb/obterDisciplina?sgldis=CAC0574&verdis=1. Acesso em: 11 abr. 2017.

5 Cantilena é uma espécie de cantiga de melodia simples e repetitiva que pode ser improvisada ou ndo. Nessa disciplina,
as cantilenas eram improvisadas a partir de vocalizagdes das vogais em tom de lamdria (tristeza, pesar).

® Yedda Chaves (in memoriam) foi professora e pesquisadora do Departamento de Artes Cénicas da Escola de
Comunicacdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo. Doutora em Estudos Teatrais pela Universidade de Paris 111 -
Sorbonne Nouvelle, especialista em estudos sobre Vsevolod Meyerhold e preparadora vocal e corporal.

" De acordo com o historiador burquinense Joseph Ki-Zerbo, “[...] nas formulas encantatérias, a fala é, portanto, a
materializacdo da cadéncia. E se é considerada como tendo o poder de agir sobre 0s espiritos, & porque sua harmonia
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de rezas, cantos e ladainhas, abriram-nos outros campos de trabalho com a voz. Entre canto e
palavra, brincAvamos com o ritmo da fala, transitando entre a reza e a poesia. [Entre]. E era ali que
nos colocdvamos em situacdo no espaco-tempo da acgdo, trabalhando com a palavra engquanto
poténcia que nos toca.

Patrice Pavis (2015, p. 127), tedrico e analista do fendbmeno teatral, em didlogo com o ator,
diretor, poeta e tedrico francés Antonin Artaud (1896-1948) nos diz que as palavras na encantacao
sdo tomadas em um sentido encantatorio, pela sua forma, suas emanacdes sensiveis, e ndo somente
pelo seu significado. As cantilenas nos transportavam e nos colocavam em outro estado de atencao
e presenca®. Senti muitas vezes que nos conectdvamos com algo que desconheciamos, com o que
ha de mais sutil no campo da voz-palavra, talvez, estivéssemos experimentando o que ha na
antessala da palavra em jogo com a palavra poética. Eramos, de certa forma, tomados pela forca
que esta além da palavra que comunica, pela forca que se encontra presente na palavra que soa.

Hoje, percebo como o canto nos levava a estabelecer outras relagbes com as palavras
poéticas que, consequentemente, modificavam nosso estado corporal. Ao transitar do canto/reza
para 0 poema experimentavamos e percebiamos no canto outras possibilidades de dizer as palavras.
Elas saiam mais preenchidas de sentidos, vinham com outra forca e expressividade, talvez porque
0s poemas de Gregorio de Matos fossem, também, carregados de ritmo, rima e repeti¢fes sonoras,
0 que trazia uma musicalidade para o dizer. Desse modo, 0 canto potencializava o que ja era potente
na poesia de Matos. O canto e as cantilenas nos colocavam, assim, em dialogo profundo com a
palavra poética, pois conectavam e expandiam a poténcia da palavra como ato, que (nos) toca e
afeta.

Ainda na disciplina Poéticas do Corpo e da Voz Ill, os jogos que se estabeleciam entre
canto, palavra e movimento na performance dos poemas faziam com que eu descobrisse
significados e sensacdes de outra ordem, diferente de quando eu lia de forma silenciosa ou

vocalizada um poema. Ao mesmo tempo em que percebia a poténcia da performance dos poemas

cria movimentos, movimentos que geram forcas, forcas que agem sobre 0s espiritos que sdo, por sua vez, as poténcias
da agdo” (2010, p. 174).

8 De acordo com o diretor teatral e professor da Universidade de Paris 111, Jean-Pierre Ryngaert, a presenca, qualidade
primordial de quem estd em cena, “ndo existe sempre pelas caracteristicas fisicas do individuo, mas sim em uma
energia vibrante, da qual podemos sentir os efeitos mesmo antes de o ator agir ou tomar a palavra, no vigor de seu
estar no lugar. [...] creio ser possivel aprender a estar presente, disponivel, a0 mesmo tempo imerso na situagdo
imediata, e, no entanto, aberto a tudo o que pode modifica-1a” (2009, p. 55-56). Desse modo, a presenca se configura
como um estado de disponibilidade para se relacionar com o presente, com o material com o qual se trabalha e com o
outro.
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nesses processos de experimentacdo, notava que 0s poemas e cangdes ficavam circunscritos ao
espaco das aulas: a poesia era uma “ferramenta”, lugar de passagem, “trampolim” para se chegar
aos textos ditos “teatrais”. Portanto, a presenca da poesia, na minha formacgdo teatral, ateve-se as
aulas de poéticas vocais. No entanto, faz-se importante reconhecer o0 campo do poema como campo
da performance cénica.

De qualquer modo, vejo que a pesquisa com performance de poemas comegou antes
mesmo de eu me dar conta, durante as aulas de voz e movimento que pude vivenciar tanto na
Licenciatura em Artes Cénicas na USP guanto no curso técnico de teatro no Conservatorio Carlos
Gomes, em Campinas/SP. Mas foi, precisamente, a partir do contato com a poesia de Paula Tavares
que comecei a me questionar sobre o potencial performatico contido nesse género literario e me
propus a investigar os poemas contidos no livro Ritos de Passagem por meio da pesquisa da palavra

e(m) movimento.

O encontro com Ritos de Passagem: porque 0 corpo passa, ¢ passagem, di passagem e se

oferece para passar

O que é precisamente um encontro
com alguém de quem se gosta?

E um encontro com alguém,

Ou com animais que vém povoar-nos,
ou com ideias que nos invadem,

com movimentos que nos comovem,
sons que nos atravessam?

GILLES DELEUZE,

filosofo francés

Dentre tantos poetas e poetisas, encontrei no livro Ritos de Passagem, de 1985, da angolana
Paula Tavares, 0s poemas que me provocam e desafiam a investigar como se déo as relagdes entre
palavra e(m) movimento na composicao da performance de alguns dos poemas contidos nessa obra.
Este trabalho esta orientado, portanto, para a pesquisa como um caminho de investigacdo empirica,
0 que interessa é perceber e entender como se da o jogo entre a palavra e 0 movimento, enguanto
producdes corporais que produzem sentidos, em contato com alguns poemas desse livro.

Ritos de Passagem aborda cerimoOnias de passagem e as transformacfes ocorridas no

universo e no corpo feminino. Ha o desejo, por parte da autora, de colocar na escrita 0 que esta nos
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ciclos da vida, na oralidade, no cotidiano de um lugar que esta entre a tradicdo e a modernidade.

De acordo com Paula Tavares (2014) no documentario Leituras: Ana Paula Tavares — Ritos de

Passagem, seu livro
surge para resolver interrogagdes, para resolver questdes, perguntas, para apanhar
pela escrita aquilo que eu n&o era capaz de explicar de outra maneira. O tema do
livro é essa procura desses ecos antigos que eu ndo sabia como encontrar, como
passar para a lingua portuguesa um territério que era do dominio da oralidade e
entdo eu procurei com a metafora dos frutos, procurei buscar imagens para o amor,
0 carinho, as criancas, a liberdade, o estar ao ar livre, os ciclos da vida: o
nascimento, a vida, o casamento, a morte, a traicdo, todos esses temas que me
pareciam que eram tratados nessas sociedades de pastores de formas diferentes

daquelas que eu estava habituada ou que a literatura do ocidente e do oriente tinha
habituado®.

Um livro com essa envergadura, a de “resolver interrogagdes” pela escrita, coloca-se, para
mim, de pronto no plano da acdo, da palavra que inaugura o novo, da palavra geradora/criadora.
Creio que a relacdo com a oralidade, o espaco e o corpo pode ser uma ponte para se pensar a
composicao da performance de alguns de seus poemas. Tavares traz no bojo de sua escrita vestigios
de uma palavra performatica e sinestésica, o que me estimula a encarar o desafio de investigar seus
poemas por meio da pesquisa da palavra e(m) movimento.

De acordo com a pesquisadora Fernanda Antunes Gomes da Costa na tese intitulada Paula
Tavares e a poética dos sentidos, a sinestesia em Ritos de Passagem pode ser percebida “nos gestos
das palavras poéticas, provocadoras dos sentidos corporais e da linguagem” (2014, p. 136), isto ¢€,
no modo como a palavra nos coloca em contato com a experiéncia do corpo, seja ele textual, fisico
ou metaforico. O eu lirico, nos poemas desse livro, se quer perceptivo para que, assim, “as
sensacOes corporais sejam transformadas em imagens de um texto que também se apresenta em um
espaco corporal” (2014, p. 138). O espago corporal a que se refere Costa diz respeito a forma pela
qual o poema navega no espaco do papel: Tavares apresenta seus poemas dialogando com uma
disposigéo gréafica dos versos, o que aponta para uma performance da letra no livro. Desse modo,
0 poema como espaco por onde o corpo pode trafegar € um elemento que me conduz a pensar em
como a palavra poética nos coloca em/na acao.

O encontro com esse livro faz com que 0s sons, sentidos e imagens de seus poemas me

atravessem, invadam-me, povoem-me, fazendo com que eu estabeleca dialogos com esse outro, 0

® Entrevista completa disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=UV2jErtOUXk&t=334s. Acesso em: 21 jun.
2017.
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livro, que me diz coisas sobre a poesia, 0 corpo, o feminino, o espaco, a oralidade, a performance
da letra que me convida a uma performance no tempo-espaco.

Portanto, 0 meu interesse em dialogar com Ritos de Passagem parte tanto de questfes
tematicas ligadas ao corpo como de questdes formais ligadas propriamente ao género literario
poesia. Ao se servir de aspectos da materialidade da poesia, como a sintese, o ritmo, o verso livre,
figuras de linguagem, como a sinestesia e a metéafora, os poemas de Tavares colocam um desafio
para mim, pesquisadora~performadora, que busco performar sua obra, utilizando-me do potencial
do corpo para expandir a poténcia da sua poesia.

E com base nas experiéncias anteriores com poemas em performance que eu inicio esta
pesquisa. Busco, em vista disso, partir do corpus de poemas de Tavares em dialogo com o meu
corpo e perceber como 0s poemas repercutem e sdo atualizados em performance através da
pesquisa entre palavra e(m) movimento. Faco um pacto com a poetisa eleita, propondo-lhe que me
deixe entrar em sua poesia por meio do afeto, do contato corpo a corpus, buscando pelas

possibilidades de performance no meu corpo.

Entre os objetivos do caminho

Ao assumir que palavra e gesto ndo se dissociam em performance, busco criar camadas de
significacdo e de composicgéo entre essas duas produgdes corporais visto que, o que geralmente se
observa em performances de poemas, seja em saraus, seja em recitais, por exemplo, é um abandono
do gesto intencional por quem performa poesia, talvez porque o foco de atencédo esteja na palavra
falada. Assim sendo, nesses contextos, privilegia-se o dizer estabelecendo pouca relagdo com o
potencial gestual do corpo.

Patrice Pavis define gesto como o “movimento corporal, na maior parte dos casos voluntario
e controlado pelo ator, produzido com vista a uma significagdo mais ou menos dependente do texto
dito, ou completamente autonomo” (2005, p. 184). Isto posto, alinho-me com a corrente atual no
teatro contemporaneo que entende o gesto como producdo. Desse modo, considera-se “a
gestualidade do ator (a0 menos numa forma experimental de interpretacdo e de improvisagédo)
como produtora de signos e ndo como simples comunicacgao de sentimentos ‘colocados em gestos’,
gestualizados” (PAVIS, 2005, p. 185). Existe, portanto, uma potencialidade no corpo, que diz

respeito ao gesto, que desejo explorar na performance dos poemas de Tavares.
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Trago, a seguir, algumas questdes que buscarei desenvolver e compreender ao longo do
processo de pesquisa: Como a palavra aparece em relagdo ao gesto e ao movimento corporal e vice-
versa e dialogam com a tematica e a materialidade da palavra poética em Ritos de Passagem? Quais
relacGes sdo possiveis no jogo entre palavra e(m) movimento? Que tipos de disposi¢bes podem
surgir dessa relagdo que favorecam a atualizacdo dos poemas de Tavares no tempo-espaco da acao?
O que dificulta/facilita, para o performador, o trabalho com poemas em performance,
especificamente, com 0s poemas de Tavares que apresentam como caracteristica marcante uma
poética voltada para os sentidos do corpo e da linguagem? Como a palavra, o siléncio, a pausa, a
construcdo de uma gestualidade potencializam o desempenho dos poemas em performance e
trabalham na construcdo de imagens corporais que contribuam para as camadas de significagdo dos
poemas?

As questdes gque me movem sdo muitas, mas todas dizem respeito aos poemas em
performance. Desse modo, tenho como objetivo geral compreender a performance de poemas como
género performativo, fomentando essa discussdo a partir da pratica teatral, com énfase no estudo
da palavra poética de Paula Tavares em dialogo com o gesto teatral e 0 meu corpo em agdo. A
partir desse objetivo geral, traco trés objetivos especificos: 1) Reconhecer nos poemas do livro
Ritos de Passagem, com énfase nas tematicas abordadas (corpo, feminino, ciclos da vida) e na
materialidade da poesia de Tavares, seu potencial performativo; 2) Identificar as resisténcias que
tais poemas impdem/propdem ao corpo em performance, a fim de experimentar os procedimentos
de ensaio ja conhecidos, bem como novos procedimentos; 3) Investigar como se dao as relacdes
entre palavra e(m) movimento na composi¢cdo da performance cénica de alguns poemas contidos

nesse livro.

Dialogos: a poesia no teatro, o teatro na poesia...

O género literario poesia, que se desabrocha no poema e em outras formas poéticas, possui
especificidades que precisam ser levadas em conta quando se decide performar e dialogar com esse
tipo de material. O modo lirico propde desafios para a atuacdo, ndo necessariamente
experimentados na prosa, como o trabalho com o ritmo, metaforas, sinestesia e com a sintese
presente na forma do poema, explicitando as relacfes entre os sons e os sentidos. No livro

Dicionario de Teatro, Pavis nos apresenta o verbete poesia no teatro e afirma que
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a poesia obriga o espectador a uma outra escuta, o que beneficia tanto a poesia
guanto o teatro. A poesia reencontra a oralidade, a corporalidade, a humanidade
de textos quase sempre condenados ao segredo do papel e da voz interior. O
monologo interior, as vozes misturadas, a polifonia tém que se expor na
performance cénica. Assim, o teatro abre uma outra via a poesia: ao teatralizar-
se, ao enunciar-se em publico, a poesia reencontra suas origens na poesia oral ou
no conto de certas culturas orais remanescentes (2005, p. 295, italicos do autor).

Dessa forma, performar poemas abre um campo de possibilidades voco-corporais, pois
exige um trabalho de escuta e disponibilidade corporal por parte daquele que performa. A presenca
da poesia nas formas teatrais, pode favorecer o reconhecimento da palavra em cena enquanto ato.
Assim sendo, acredito que precisamos compreender melhor esse género literério a partir dos nossos
saberes teatrais em dialogo com os saberes da letra.

Areas como a musica e a literatura dialogam, ha muito tempo, com a poesia em
performance. Nas artes cénicas, observamos uma pratica ordenada com poemas como forma
didatica para o exercicio ou reconhecimento das poténcias da voz e da palavra em cena, contudo,
ndo encontramos pesquisas que sistematizem ou invistam em estudos procedimentais para a
performance de poemas.

Dentre os diversos movimentos de poéticas experimentais do século XX e XXI que buscam
restabelecer a poesia seu lugar de performance, alguns movimentos desenvolvem uma
multiplicidade de entradas nesse universo, pois compreendem a especificidade da forma poética.

Desse modo, podemos dividir as performances de poesia em dois grupos: a) aquelas em
que os préprios poetas falam, declamam, performam sua poesia e b) aquelas em que as poesias dos
poetas sdo ditas, cantadas, performadas por outros. Podemos colocar no primeiro grupo, 0S

movimentos poéticos ligados & Poesia Sonora’®, ao Slam Poetry!!, ao repente nordestino, entre

10 De acordo com o pesquisador Philadelpho Menezes, o poeta francés Henri Chopin criou o termo poesia sonora, na
década de 1950, “para seus poemas em aparelhagem eletroacustica (primeiras manifestacdes de poesia tecnolégica da
historia), hoje se assiste a uma revisdo do uso da tecnologia: ainda que extremamente rica e Util, a tecnologia deve se
subordinar a um projeto poematico que escape dos meros efeitos eletroacusticos, reponha em jogo 0 corpo e voz em
suas possibilidades expressivas e tenha em vista a complexidade semantica da comunicagdo poética”. Desse modo, a
Poesia Sonora pde em jogo o espaco por onde a voz trafega e a partir de conjungdes sonoras, onde a palavra pode ser
um dos elementos possiveis, busca compor uma poesia que exprima sensacdes e impressdes. Disponivel em:
http://54.232.114.233/extranet/arte_tecnologia/sala_03.htm. Acesso em: 01 jul. 2017.

11 O Poetry Slam, movimento de poesia falada criado pelo poeta Marc Smith, nos EUA, na década de 1980, renovou a
poesia oral e valorizou a arte da performance poética. O Slam se realiza como uma competicdo voltada inteiramente
para a palavra falada e possui regras tanto em relacdo ao poema quanto a sua performance, como, por exemplo: 0s
poemas podem versar sobre qualquer tema, desde que seja de autoria do préprio poeta-performador; nao é permitido
0 uso de figurinos, aderecos e auxilios visuais, pois o foco esta na performance da palavra falada; do mesmo modo,
ndo € permitido o uso de instrumentos musicais ou misica pré-gravada; os poetas-performadores podem citar trechos
de poemas de outros autores, isso & chamado de sampling; cada poema performado pode ser usado uma Unica vez
durante as fases eliminatérias e uma vez na fase final; as performances ndo podem passar de trés minutos e o tempo
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outros. Ja a performance da poesia de poetas e poetisas, como a que proponho investigar neste
trabalho com os poemas de Paula Tavares, é explorada de diversas maneiras, seja por artistas das
mais diversas areas ou por admiradores de poesia que declamam/recitam 0s poemas em eventos
culturais, como os saraus e recitais, por exemplo. Nesses espacos, 0 foco maior se concentra na
palavra falada, havendo, de certo modo, pouca exploragdo dos gestos, movimentos e do espaco por
parte do performador.

A escolha de abordar a performance dos poemas de Paula Tavares a partir da pesquisa com
a palavra e(m) movimento se justifica pela importancia de se pensar a performance ndo somente a
partir da palavra, mas da palavra que gera imagens, as quais dialoga com a gestualidade do
performador de poemas. Compreendo que h&d uma caréncia de pesquisas que versem sobre as
possibilidades/dificuldades de inserir a gestualidade na performance de poemas.

Dada aos experimentos da linguagem, a poesia moderna, como a de Tavares, busca maior
relacdo com a oralidade e o verso livre (com auséncia de regularidade métrica) abre espaco para a
criagéo tanto por parte do poeta quanto do leitor/performador de poemas. Os poemas em Ritos de
passagem se constituem, a meu ver, como um exercicio potente para o trabalho do ator com a
palavra e 0 gesto em performance, pois solicita um jogo ténue entre os sentidos e 0s sons das
palavras e as imagens advindas dessa relagéo.

Acredito que as praticas performativas podem trazer a tona novos cédigos semantico-
sonoro-visuais e potencializar o que ha de performatico nos poemas de Tavares no momento em
que se privilegia o contato corpo~corpus, reconhecendo a materialidade dos poemas e formulando

procedimentos para a abordagem dos mesmaos.

A cartografia como metodologia de pesquisa

Nesta jornada em que me lanco, a cartografia, para além de um método de pesquisa, torna-
se uma pratica que solicita que eu entre em estado de experimentacdo. A palavra metodologia em
seu sentido tradicional e etimologico, meta-hodos, define a pesquisa como um caminho, hodos,

predeterminado por metas estabelecidas a priori. Na apresentacdo do livro Pistas do método da

comega a ser contado a partir do momento em que o poeta-performador se dirige ao publico, juri que pontua cada
apresentagdo com notas de 0 a 10. Disponivel em: http://slampoesia.blogspot.com.br/2008/06/as-regras-do-slam-
poesia.html. Acesso em: 09 jun. 2017.
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cartografia: pesquisa-intervencéo e producéo de subjetividade, Eduardo Passos, Virginia Kastrup

e Liliana da Escdssia afirmam que,
por sua vez, a cartografia propde uma reversao metodoldgica: transformar o meta-
hodos em hodos-meta. Essa reversdo consiste numa aposta na experimentacéo do
pensamento — um método ndo para ser aplicado, mas para ser experimentado e
assumido como atitude. Com isso ndo se abre mdo do rigor, mas esse é
ressignificado. O rigor do caminho, sua precisdo, estd mais proximo dos
movimentos da vida ou da normatividade do vivo [...]. A precisdo ndo € tomada

como exatiddo, mas como compromisso e interesse, como implicagdo na
realidade, como intervenc¢do (2015, p. 10-11, italicos dos autores).

Desse modo, a cartografia se faz como método de pesquisa em consonancia com o carater
processual da investigacao e esta em didlogo com a construcdo de praticas e saberes empiricos. O
processo produz conhecimento e este conhecimento se da em contato, em movimento, em idas e
vindas. O pesquisador e encenador Antdnio Araujo nos diz que 0 processo €

como uma viagem sem lugar de chegada ou, ao contrario, com multiplos destinos.
Nele, o conhecimento vai se construindo gradualmente, por atravessamentos,
simultaneidades e justaposi¢do de experiéncias. Conhecimento em flashes, em

instantaneos, em inesperados insights epifanicos, que sé o dia-a-dia de ensaio
pode fornecer (2012, p. 108, italico do autor).

O ensaio se torna, assim, espago de encontro: encontro entre 0 meu corpo e 0S poemas,
entre 0 meu corpo e 0 espaco. E onde a pesquisa se desenvolve num transito entre
pratica~teoria~pratica. Compreendo, portanto, 0 ensaio como o lugar onde a pesquisa acontece,
como o espaco privilegiado de producéo de conhecimento, onde o meu corpo em contato dialoga
com o todo da pesquisa.

De acordo com a pesquisadora e psicanalista Suely Rolnik, o cartografo precisa pousar a
Sua atencdo para que “atento as linguagens que encontra, devore as que lhes parecerem elementos
possiveis para a composi¢do das cartografias que se fazem necessarias” (2007, p. 23). Vejo a
necessidade de viver o caminho, de toméa-lo como criador e formador do conhecimento. Dessarte,
é ele que fornece o alimento para uma cartografagia, isto €, um mapeamento que em contato com
a realidade se alimenta dos encontros e desencontros. Portanto, faz-se necessario valorizar o que
se passa [entre], pois acredito num jogo entre 0 que 0s poemas de Tavares me propdem e 0 que

proponho em relacdo aos poemas em performance.
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Assim, eu, enquanto pesquisadora~performadora do campo das Artes Cénicas, assumo a
perspectiva pragmatica da palavra poética, compreendendo-a como performatica. De acordo com

0s pesquisadores Sulian Vieira e César Lignelli,

A Pragmatica vem dar lugar a aspectos do estudo da linguagem marginalizados
pelos estudos linguisticos. O valor dos elementos performativos da linguagem
verbal, como das entoac@es, das duracdes, das pausas, das atitudes, das inten¢des
é ressaltado pela Pragmaética, enquanto a Sintaxe e a Semantica, ramos mais
tradicionais da Linguistica, consideram a construcdo logica da linguagem (2017,

p. 7).

A partir da perspectiva pragmatica, a linguagem passa a ser compreendida como uma forma
de acdo sobre o real. A abordagem pragmatica de materiais textuais, proposta metodoldgica
utilizada pelo Grupo de Pesquisa Vocalidade e Cena?, do Departamento de Artes Cénicas da UnB,
“pressupoe a realizacdo de uma leitura cuidadosa do material textual, como objetivo de identificar
rastros e pegadas para sua performance, evidéncias que nos indiquem a realizacédo no tempo e no
espaco de suas diversas camadas de sentido” (VIEIRA; LIGNELLI, 2017, p. 7). Assim, sob esse
aspecto, busco reconhecer nos poemas de Tavares os indices que podem dialogar com 0 meu corpo
em performance, compreendendo-os por meio da dimensdo enunciativa da palavra poética.

Desse modo, vale ressaltar, de anteméao, que 0s poemas de Tavares serdo meu marco tedrico
principal, pois o foco do trabalho esta na experiéncia estética e os tedricos com os quais dialogo
surgem da necessidade promovida pelo contato direto com esses poemas. O poema, escrito, lido,
em performance cénica, atravessa 0S COrpos e, portanto, sdo vistos como atos performaticos.

Assim, o processo € construido pela forca gerada pelos encontros, pelas aberturas e
desdobramentos afetivos com a pesquisa. Em vista disso, tudo o que me faz entrar em contato com
a performance de poemas de Paula Tavares é passivel de gerar um encontro cartografico, pois as
coisas mais imprevisiveis podem ser extremamente portadoras de toda a poténcia na relacdo
palavra e(m) movimento.

Desse modo, a minha trajetoria de experiéncias é povoada pelas multiplicidades e fazer

rizoma!® com o mundo nada mais € do que abrir e ampliar a superficie de contato com as coisas

2.0 Grupo de Pesquisa Vocalidade e Cena foi criado em 2003 pela professora e pesquisadora Silvia Davini e é liderado
pelos professores e pesquisadores da UnB César Lignelli e Sulian Vieira.

13 Rizoma é um conceito abordado pelos filésofos franceses Gilles Deleuze e Félix Guattari no livro Mil Platos:
capitalismo e esquizofrenia, vol. I. De acordo com esses autores, 0 rizoma é mapa e ndo decalque (representagao),
visto que, “o mapa ndo reproduz um inconsciente fechado sobre ele mesmo, ele o constroi. Ele contribui para a conexéo
dos campos [...]. Uma das caracteristicas mais importantes do rizoma talvez seja a de ter sempre multiplas entradas;
[...] Um mapa tem multiplas entradas contrariamente ao decalque que volta sempre ‘a0 mesmo’. Um mapa é uma
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que encontro ou que me encontram. Ai esta a forca performética e pragmatica da cartografia.
Assim, nessa pratica metodologica, & medida que vou caminhando vou conhecendo mais 0 meu
territorio de pesquisa e construindo, a medida que descubro, meu modo de fazer. Abro caminho
para os fluxos, para a queda, pois sem tropecar ndo encontro a pedra que estava no meio do
caminho, como nos diz o poeta Carlos Drummond de Andrade no poema No meio do caminho
(2013, p. 36):

Nunca me esquecerei desse acontecimento

na vida de minhas retinas tdo fatigadas.

Nunca me esquecerei que no meio do caminho

tinha uma pedra

tinha uma pedra no meio do caminho
no meio do caminho tinha uma pedra.

A pedra estd no meio, no [entre], e se configura, de certa forma, como 0s encontros que vao
se dando no percurso. Ao assumir um livro, os poemas de Tavares, uma outra respiracdo ou até
mesmo um conceito como um outro, ele passa a dialogar comigo, textura sensivel, provocando a
dissolucdo das figuras de sujeito e objeto ou fazendo com que eu e o0 outro ocupe ambos os lugares
em diferentes contextos.

Nessa busca pela formulacédo de procedimentos que consigam trabalhar com as demandas
da performance dos poemas de Tavares, talvez eu tenha que ficar parada para encontrar o que
procuro ou aquilo que procuro caminhara a0 meu encontro ou a0 me movimentar movo as coisas
de lugar, as possibilidades sdo muitas porque as entradas sao maltiplas.

Desse modo, procuro assumir esta pesquisa como um trabalho que vai se construindo nos
espacos de ensaio, leituras, escritas, dialogos, encontros desavisados. O caminho do meio é por
onde busco trafegar em fluxo. Ao longo da investigacdo e da escrita vou trazendo rastros, rasgos,
borrdes de como tudo foi se dando. A cartografia também atravessa a minha escrita, enquanto
opcao estética. Neste caminho busco compreender que estratégias foram criadas para se trabalhar
com a poesia de Paula Tavares. Nesta pesquisa, a0 compreender que a poesia é da ordem da agéo,
me interessa explorar os poemas no lugar mais préximo da experiéncia afetiva que eles podem

proporcionar.

questdo de performance, enquanto que o decalque remete sempre a uma presumida ‘competéncia’” (DELEUZE;
GUATTARI, 1995, p 22).
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Pistas do por vir

Trago, a seguir, pistas sobre o que abordo em cada capitulo da Dissertacdo no intuito de
colocar quem 1€, brevemente, em contato com algumas questfes que desenvolvo em cada secéo.
Este trabalho esta dividido em trés capitulos:

No primeiro capitulo intitulado Paula Tavares e o livro Ritos de Passagem: encontros
multifacetados, apresento a poetisa angolana Paula Tavares e o livro Ritos de Passagem. Procuro
situar a producéo estética de Tavares a partir de sua propria voz de poetisa, isso se da, na maioria
das vezes, por meio de entrevistas concedidas pela autora para sites, programas de televiséo e para
pesquisadores brasileiros. Estabeleco um didlogo sensivel com Ritos de Passagem, cartografando
0s encontros gerados a partir da palavra poética, encontros que se ddo por meio da leitura de
algumas ilustracdes de José Luandino Vieira para os poemas do livro e da composicdo de uma
assemblagem. Busco, ainda, fazer uma reflexdo sobre a presenca do espaco, da oralidade e do corpo
nos poemas desse livro.

No segundo capitulo, Poemas e(m) per[forma]nce, reflito sobre a importancia de
reconhecer o transito entre a performance da letra e a performance da voz no que diz respeito a
poesia. Busco, ainda neste capitulo, tracar um breve panorama de como a poesia, historicamente,
transita entre a voz e a letra e como percebo esse transito em alguns poemas de Tavares. AsSumo
a importancia de reconhecer as caracteristicas e materialidades da poesia, compreendendo que cada
género literario pode oferecer um conjunto singular de experiéncias para o performador. Busco,
ainda, a partir da poética de Tavares em Ritos de Passagem, compreender como alguns elementos
do poema, como verso livre, ritmo e alguns recursos fonico-semanticos potencializam o contato
com a performance da letra que pode potencializar a performance do meu corpo no tempo-espaco.
Para tratar dessas questdes, dialogo com os seguintes autores: Paul Zumthor, Marshall McLuhan,
Anatol Rosenfeld, Massaud Moisés, entre outros. No entanto, 0s poemas tavarianos, como ja dito
anteriormente, configuram-se como o eixo teorico-metodologico principal da pesquisa e desta
Dissertacao.

No capitulo 3, Em processo ou pelo caminho do meio, cartografo o processo de composicéo
da performance dos poemas de Paula Tavares, trazendo a tona as dificuldades, descobertas e
desafios em se trabalhar com os poemas a partir da relacdo do meu corpo com a materialidade da

palavra poética. A partir de uma perspectiva pragmatica experimento algumas praticas, como as
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leituras vocalizadas em grupo e a composi¢do de memdria dos poemas, em busca de fazer os
sentidos emergirem da poesia a partir da dimensdo do corpo em agdo. Ainda neste capitulo, faco
uma reflexdo/analise da composicéo da performance dos poemas Rapariga, A manga, Exacto limite
e Colheitas, sob o viés da pesquisa da palavra e(m) movimento. Neste momento do processo, tive
como olhar distanciado a presenca de uma camera e é por esse outro olho que observo como se deu
as camadas de significacdo e os didlogos entre palavra, gesto e movimento corporal. Portanto, esse
capitulo mapeia algumas etapas da pesquisa em sala de ensaio.

Segue a carto[grafia] ou a escrita que mapeia 0s comos do processo.
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1 PAULA TAVARES E O LIVRO RITOS DE PASSAGEM: ENCONTROS
MULTIFACETADOS

A linguagem que eu conheco melhor € uma linguagem de mulher.
Eu n&o posso trabalhar fora dessa linguagem,

ndo posso trabalhar longe daquilo que eu conhego.

E aquilo que eu conhego melhor s&o as mulheres.

Esse contar sobre a vida de algumas mulheres é

realmente a minha &rea de trabalho.

PAULA TAVARES,

poetisa angolana

Neste capitulo, apresento Paula Tavares, aproximando-me da poetisa e de sua poesia através
de sua histdria, da sua relacdo com o espaco (de onde canta o corpo feminino), do corpo que se
encontra no meio, como passagem para todas as possibilidades de ser e estar no mundo. Dialogo,
desse modo, com a voz da poetisa, convocando-a para tecer comigo a rede dos sentidos, a instaurar
e provocar pela palavra os sentidos corporais e da linguagem.

Mergulho também em seu livro Ritos de Passagem no intuito de iniciar o mapeamento de
sua poética por meio de encontros multifacetados. A entrada se da através de diversas leituras que
se realizaram no intento de abrir superficies de contato com os poemas desse livro que sdo, a meu
ver, um potente exercicio para o corpo de uma pesquisadora~performadora que busca na relacdo
corpo~corpus performar a poesia que se faz carne pela palavra.

Trago, portanto, minha relacdo com o livro Ritos de Passagem, encarado aqui como um
corpo com o qual dialogo. Acredito ser importante borrar o traco, expor, compor, ver e ouvir pelas
formas, pelo modo como o poema se apresenta no presente da letra escrita. Convido aquele que Ié
este trabalho a ver, enunciar em voz alta e ouvir 0s poemas que aparecem neste capitulo e nos
seguintes, para que assim realize o exercicio da escuta de si no outro, escuta da presenca de um
corpo que constréi os sentidos pelo ato de articular e dizer a palavra poética. E com esta atitude
que inicio o contato com os poemas de Ritos de Passagem: deixando-0s soar por meio da voz em
movimento, para que ganhem espaco(s) e possam passar.

Entro em cont[ato].
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1.1 Uma poetisa [entre]: Paula Tavares e o contexto de sua poetica

Ana Paula Ribeiro Tavares, ou apenas Paula Tavares, nasceu no Lubango, provincia da

Huila, sul de Angola, no ano de 1952 e foi criada desde muito pequena por uma madrinha

portuguesa que Vivia no pais africano como se vivesse ainda em Portugal: “ela foi para Angola nos

anos 20 e reproduziu logo que pdde, logo que teve algum dinheiro, a Quinta que havia deixado em

Portugal, portanto ali naquela casa vivia-se como se se vivesse em Portugal” (TAVARES,

2000b)'*. A poetisa afirma que vivia em Angola [entre] dois mundos: o europeu e o da tradigio
oral angolana,

quando ia visitar os meus pais, nas férias, apercebia-me das diferencas. Ndo que

0S meus pais ndo tentassem ter um modelo branco. Alias, 0 meu pai é uma pessoa

que eu acho muito engragada, porque ele € mestico, filho de negro e branco, mas

eu acho que quando ele se olha ao espelho nunca se vé mestico, vé-se branco.

Portanto, o0 modelo da casa deles era o0 modelo branco, mas de outra forma. Fui

me apercebendo que aquela era a sociedade “da terra”. E que a sociedade e o
modelo onde eu vivia era muito artificial, imposto (TAVARES, 2000Db).

Angola, colonizada pelos portugueses no século XVI, obteve a independéncia de Portugal
somente em 1975%, apds uma longa guerra de libertagdo que durou mais de dez anos. A autora nos
conta que a Huila, provincia onde nasceu, ¢ uma cidade branca: “faz parte do meu imaginario ter
crescido numa cidade com uma igreja para brancos e outra para pretos” (TAVARES, 2000b).
Recorda-se que, quando jovem, “era completamente interdito aprender as linguas bantu, por
exemplo. Nem pensar. Tinhamos que falar portugués, tinhamos que falar bom portugués, segundo
as normas do portugués que eles entendiam que eram as normas padrao” (TAVARES, 2000b).

Foi [entre] uma cultura e outra que a escritora se aproximou dos aprendizados ligados a
vida e a cultura oral de Angola: os provérbios, a vida das mulheres, os ciclos de pertencimento e
identidade, as relacGes do homem com a terra; sua poesia € fruto de uma Huila interdita, mas que

se abre para a possibilidade de fazer-se outra por meio das palavras. A sede por estar em Angola

14 Entrevista concedida a Susana Ramos Ventura, pesquisadora em Estudos Comparados de Literaturas de Lingua
Portuguesa, em 17 de agosto de 2000.

15 A Guerra de Independéncia da Angola, também conhecida como Luta Armada de Libertagdo Nacional, foi um
conflito armado entre trés movimentos de libertacdo que, além de lutarem contra os portugueses, lutavam entre si.
Angola foi uma das Gltimas col6nias a conquistar a Independéncia de Portugal. Ap6s a independéncia, em 11 de
novembro de 1975, Angola foi palco de uma intensa guerra civil entre o Movimento Popular de Libertacdo de Angola
(MPLA) e a Unido Nacional para a Independéncia Total de Angola (UNITA) que durou até o ano de 2002. Disponivel
em: http://www.governo.gov.ao/historia.aspx. Acesso em: 21 jun. 2017.



https://pt.wikipedia.org/wiki/Guerra_Civil_Angolana
https://pt.wikipedia.org/wiki/Movimento_Popular_de_Liberta%C3%A7%C3%A3o_de_Angola
https://pt.wikipedia.org/wiki/Uni%C3%A3o_Nacional_para_a_Independ%C3%AAncia_Total_de_Angola
https://pt.wikipedia.org/wiki/Guerra_Civil_Angolana
http://www.governo.gov.ao/historia.aspx
http://www.governo.gov.ao/historia.aspx
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faz da obra de Tavares uma experiéncia singular que visibiliza seu lugar de origem, dando-lhe
novas possibilidades de existéncia...
A Huila desempenhou um papel particular em “termos” de cheiros, sons, cores,
cancdes que me marcaram muito do ponto de vista estético. Essa era a procura.
Por outro lado, eu vivi esse tempo no limite entre duas sociedades completamente
distintas — e talvez ndo tenha conseguido compreender nenhuma das duas. Por

isso tentei refletir e escrever sobre partes de uma e partes de outra que me
marcaram fundamentalmente (TAVARES, 1991, p. 849).

Ritos de Passagem, publicado em 1985, € o primeiro livro de poesia de Tavares e situa-se
no periodo de poés-independéncia de Angola, periodo em que o pais estava ainda muito
revolucionario, segundo a poetisa. A poesia, desse modo, estava a servico do “cantar as lutas”,
tendo um vies mais social, e a mulher, nesse contexto, aparece nos poemas como companheira do
homem. Assim, o espago dado ao feminino na poesia angolana estava relacionado a visdo
masculina sobre o papel da mulher na sociedade. Por isso, Tavares afirma que teve muita
necessidade de se colocar, enquanto mulher, e “falar dessa maneira e por determinados pontos nos
is” (TAVARES, 2000b). Falar de uma certa maneira era falar uma linguagem feminina, a partir
da ética do corpo, que passa e pede/da passagem para a vida.

Desse modo, quando Tavares pde 0s pingos nos is ela desloca o centro do sujeito poético e
privilegia o “contar sobre a vida de algumas mulheres”, trazendo a tona uma palavra poética repleta
de imagens corporais que nos propde uma profunda relacdo com o espaco, a oralidade, a
experiéncia dos sentidos e nos coloca frente a vida para além do cercado. Ao mesmo tempo, a
poetisa ndo considera fazer poesia de género, muito porque, como mulher [entre] duas sociedades
afirma que ndo poderia deixar de falar sobre a problematica da mulher, ndo s6 da mulher angolana,
mas de todas as mulheres...

nos ndo podemos separar as duas sociedades [tradicional da urbana] porgue o
cliché é a idéia de que a mulher angolana é a mais livre, a mais sensual, € um
cliché generalizado, pois a sociedade africana cobra um certo papel da mulher;
como ser uma boa mée, uma boa esposa... Quando na poesia hd uma referéncia a
esta temética do corpo, da sensualidade, ndo pensamos numa Unica mulher, mas

em todas as mulheres. Sendo assim, as duas sociedades, de formas diferentes,
conservam seus rituais (TAVARES, 2000a)*®.

Assim, a poética de Tavares busca afetar e dialogar, de certo modo, com o universo

16 Entrevista concedida a Claudia Pastore durante o V Encontro de Estudos Comparados de Literaturas de Lingua
Portuguesa, promovido pelo Centro de Estudos Portugueses e pelo programa de Pds-Graduagdo em Estudos
Comparados de Literaturas de Lingua Portuguesa da FFLCH/USP (31/10 e 01/11/2000).
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feminino, ndo estereotipando ou exotizando a mulher africana, mas a colocando em contato com o
seu feminino, que também é o meu feminino, e que pode ser o feminino de quem Ié os poemas
neste trabalho. Faz-se, entdo, necessario saltar os cercados que nos fronteirizam, enguanto
mulheres, espacial e temporalmente. Somos de tempos e espacos diferentes, mas as veias da terra
e do feminino percorrem caminhos que nos tocam a todas.

Paula Tavares vive atualmente em Portugal, é historiadora de formagdo e como escritora
caminha pelos géneros da poesia e da prosa, numa danca hibrida onde o ritmo percorre a prosa e a
narrativa atravessa a poesia. Afirma que sua “poesia pode viver isoladamente. Ja a prosa (a minha)
vive da outra de forma sofrega e vampiresca” (TAVARES, 2010), considerando-se, portanto, uma
poetisa que se aventura pelo género literario prosa.

O sangue da Buganvilia, coletanea de cronicas publicada em 1998 em Cabo Verde, € 0
segundo livro da autora e foi escrito de inicio para ser lido semanalmente no programa radiofénico
da Radio da Difus&o Portuguesa (R.D.P. Africa). Os livros que se seguiram foram todos publicados
em Portugal, dentre eles quatro de poesia: O lago da lua (1999); Dizes-me coisas amargas como
os frutos (2001), que recebeu o0 Prémio Mario Antdnio de Poesia em 2004 pela Fundacdo Calouste
Gulbenkian; Ex-votos (2003); Manual para amantes desesperados (2007), Prémio Nacional de
Cultura e Artes de Angola; e Como veias finas na terra (2010). Em 2004 publica seu segundo livro
de crbnicas A cabeca de Salomé e em 2005 seu primeiro romance Os olhos do homem que chorava
no rio em coautoria com o escritor portugués Manuel Jorge Marmelo. No ano de 2016 publica o
livro Verbetes para um dicionario afetivo, escrito em parceria com o escritor angolano Ondjaki, o
portugués Manuel Jorge Marmelo e o brasileiro Paulinho Assuncao.

Além das publicacdes em prosa e poesia, Tavares tem estudos publicados sobre a Historia
de Angola, com Mestrado em Literatura Africana pela Faculdade de Letras da Universidade de
Lisboa (1996) e Doutorado em Antropologia (Etnografia) pela Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas da Universidade Nova de Lisboa, com a tese intitulada Historia, Memoria e Identidade:
Estudo sobre as sociedades e Lunda e Cokwe de Angola, leciona atualmente na Universidade de
Lisboa.

Entre os poetas angolanos que tiveram influéncia sobre o trabalho de poetisa figuram Davi
Mestre, Arlindo Barbeitos e Rui Duarte de Carvalho. Entre os poetas brasileiros estdo Manuel
Bandeira, Carlos Drummond de Andrade, Murilo Mendes, Jodo Cabral de Melo Neto, assim como

Clarice Lispector, Nélida Pinon e Lygia Fagundes Telles na prosa. “O Brasil literario e musical foi
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chegando aos poucos, por ondas em todos os momentos de crescimento, maturidade e velhice”

(TAVARES, 2010). A forte presenca da poesia brasileira em Angola se deu por conta dos viajantes

que levavam nossa musica e poesia para esse pais. Tavares afirma que, ao mesmo tempo,
tudo se passava em circuitos de gente que pelo menos tinha tido acesso a escola,
mas realmente este € um fendmeno que se passou em Angola, o conhecimento de
certas coisas da poesia brasileira e, sobretudo, da musica brasileira. N6s temos
memoria de serem 0S N0ssOS pais, 0s nossos tios, alguém da familia, que ou
trauteava ou dizia esses poemas, muitas vezes sem identificacdo do autor. Mas
noés, de repente quando cresciamos, viamos: “Nossa, mas afinal eu conhego isto

desde sempre!” Pois desde sempre tinhamos convivido com uma certa poesia
brasileira (TAVARES, 2000Db).

Se, durante o século XX e ainda no XXI, a poesia brasileira exerce forte influéncia em terras
de Angola, o contrario também acontece em relacéo a poesia de Paula Tavares no Brasil: é enorme
0 nimero de estudos sobre a poética dessa autora angolana em nosso pais, principalmente nas areas
de Teoria Literaria e Literatura Comparada. Sao diversas dissertacdes, teses, artigos, além de
estudos comparados entre a poesia de Tavares e de poetas brasileiros como Adélia Prado, Hilda
Hilst e Manoel de Barros, por exemplo.

Para mim, Paula Tavares € uma poetisa que esta sempre fazendo rizoma: com o mundo,
com outros lugares, com outros poetas, com outros poemas, com leitores e com leituras. Em
entrevista concedida a Pedro Cardoso para a Revista Austral em 2010, podemos perceber que sdo
muitos os lugares e tempos habitados pela poesia de Tavares:

Pedro Cardoso: H4 quem fale num “mundo angolano” de Paula Tavares. Que
mundo € este — o de Angola da infancia, da independéncia, de 1992, de agora, a
distancia?

Paula Tavares: N&o sei quem falou. Para mim deve ser porque eu ndo sei falar de
outra coisa. Angola déi-me todos os dias, alegra-me da mesma maneira. Da-me a
medida exacta do meu desconhecimento.

Pedro Cardoso: Africa, Angola, Japao a luz de Mishima, Europa. Lugares seus.

Qual o ponto de intersec¢do?
Paula Tavares: O chao, a terra, os afectos, a leitura.

O mundo angolano de nossa poetisa € 0 mundo da linguagem que nos conecta e aproxima
do corpo, que instaura um mundo novo por meio da palavra e nos faz perceber que é a matéria que
nos possibilita estar em experiéncia com a realidade. Trago, a seguir, no proximo subcapitulo,
algumas leituras e percepcbes de seus poemas através de outras linguagens. Esse é um dos
caminhos metodolégicos de aproximagdo com o material poético de Ritos de Passagem, um modo

de ampliar a superficie de contato com a poesia de Paula Tavares.
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Afirmo em dizer que esta investigacdo, a do meu corpo em contato com seus poemas, é
uma espécie de leitura por meio da performance, assim como as ilustracdes do escritor angolano
José Luandino Vieira presentes no livro Ritos de Passagem e uma assemblagem que construi
durante a disciplina Poéticas em Cena, ministrada pelo professor Fernando Villar no primeiro
semestre de 2017, que pretendo retomar mais adiante, o sdo. Todas essas leituras s&o movidas por
afeto e me conectam ao mundo, a outros saberes e sabores, a multiplicidades. Neste lugar de
entrelacamento, a oralidade, o espaco e o corpo estdo em profunda relacdo tanto na poesia de
Tavares quanto na pesquisa que vai se realizando. Tudo se torna alimento, em dialogo com o

caminho que se faz no trajeto de encontros.

1.2 O livro Ritos de Passagem como acontecimento multidimensional

Tropecavas nos astros desastrada

Quase nao tinhamos livros em casa

E a cidade néo tinha livraria

Mas os livros que em nossa vida entraram
S&o como a radiacdo de um corpo negro
Apontando pra expansdo do Universo
Porque a frase, o conceito, o enredo, 0 verso
(E, sem duavida, sobretudo o verso)

E 0 que pode langar mundos no mundo
CAETANO VELOSO,

musico e compositor brasileiro

Ritos de Passagem é um caderno de poesia, escrito entre 1983 e 1985, publicado no ano de
1985 pela Unido dos Escritores de Angola, instituicdo independente de producdo e publicacdo
literaria criada em 1975. O livro é composto por vinte e quatro poemas, organizados em trés partes:
De cheiro macio ao tacto, Navegacao circular e Ceriménias de passagem, precedidas de um poema
inicial: Ceriménia de passagem. H4, antes de cada poema, no livro, uma ilustracdo do escritor
angolano Luandino Vieira que 1€ a poesia de Tavares através de manchas de café e tinta-da-china,

numa espécie de traducgdo intersemidtical’ dos poemas (literatura) para a linguagem dos desenhos

17 podemos considerar a traducdo intersemidtica como a traducdo de um determinado sistema de signos para outro.
Trata-se de uma recriagdo, no caso, do texto poético (escrita) para o desenho (traco e cor), isto é, da linguagem verbal
para a visual/plastica. De acordo com Julio Plaza, artista intermidia e pesquisador, a tradugdo intersemiotica pode ser
compreendida como “pratica critico-criativa na historicidade dos meios de producdo e re-produgdo, como leitura, como
metacriacdo, como agao sobre estruturas eventos, como didlogo de signos, como sintese e reescritura da historia. Quer
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(artes visuais).

A primeira parte do livro De cheiro macio ao tacto é constituida de nove poemas e coloca
em evidéncia os sentidos fisicos do corpo. Aqui, 0 eu lirico experimenta os sabores da terra e do
corpo feminino através da linguagem e das sensa¢6es em um processo de hibridacdo. De forma
geral, a metamorfose e a fronteira entre os frutos e os corpos estdo manchadas/borradas o que da
origem ao novo, a uma nova maneira de sentir e experienciar o feminino, o espaco fisico e o espago
do corpo na palavra poética.

Na segunda parte do livro intitulada Navegacao circular, composta de quatro poemas, 0 eu
lirico observa 0 que se passa: no corpo, na natureza; ha aprendizagem e a contemplacao
conscienciosa nos coloca frente a uma visdo nova do que se vé. Na terceira parte, Cerimodnias de
passagem, constituida por dez poemas, 0 eu lirico evoca a tradicdo e reconta cerimonias de
passagem, mesclando passado e futuro, tradicdo e modernidade, cria através da linguagem um novo

ser, como ocorre, por exemplo, no poema Cerimonia secreta (TAVARES, 2011, p. 67):

CERIMONIA SECRETA

Decidiram transformar
0 mamoeiro macho em fémea

preparam cuidadosamente
a terra a volta
exorcizaram o vento

e
com agua sagrada da chuva
retiraram-lhe a méascara

pintaram-no em circulos
com

tacula

barro branco

sangue...

Entoaram cantos breves
enquanto um grande falo
fertilizava o espaco aberto
a sete palmos da raiz.

Nesse poema, por exemplo, a sexualidade TRANSborda e TRANSiIta: hA TRANSformacéo.

A hibridizacgéo, a passagem de uma coisa para outra ocorre através de uma cerimonia, onde o0 eu

dizer, como pensamento em signos, como transito dos sentidos, como transcri¢do de formas na historicidade” (1987,
p. 14).



32

lirico observa atentamente a sociedade a qual pertence e recria, através do corpo presente no
discurso poético, um novo ser. A disposicdo grafica'® dos versos sugere a imagem de um
semicirculo (parte completa) que, a meu ver, conota os ciclos da natureza.

Diferentemente de todos os livros de poesia de Tavares, que vieram depois, em Ritos de
Passagem percebe-se uma preocupacdo com a forma como 0s versos ocupam a pagina do livro,
sugerindo movimento, a passagem/transformacdo de uma coisa para outra, pistas de uma
performance da letral® que colaboram para a composicdo de sentidos por parte do
leitor~performador.

Neste primeiro momento, interessa-me abrir a superficie de contato com o livro Ritos de
Passagem e conecta-lo com palavras, imagens e a¢Bes. Busco, portanto, estabelecer um dialogo
com o livro e com tudo o que o compde. Com o que podemos conecta-lo e como? Um livro é capaz
de alterar o modo como vemos a vida, o espaco onde se habita, de reinventar o cognoscivel? O que
pode um livro?

Os filésofos franceses Gilles Deleuze e Félix Guattari em Mil Platos: capitalismo e
esquizofrenia - Vol. 1 tomam o livro?® como um acontecimento multidimensional e como tal, ele
se conecta a outros acontecimentos. Desse modo, “perguntar-se-a com o que ele [o livro] funciona,
em conexdo com o que ele faz ou ndo passar intensidades, em que multiplicidades ele se introduz
e metamorfoseia a sua, com que corpos sem 6rgaos ele faz convergir o seu. Um livro existe apenas
pelo fora e no fora” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 12). O livro se torna, assim, a experiéncia
que se da em relacéo.

Para mim, Ritos de Passagem promove encontros e encantos das mais variadas formas, pois
estabelece contato com a oralidade, o espago, o corpo, o feminino, abrindo outras margens para a
escuta no percurso de leituras, experimentacdes e da pesquisa em palavra e(m) movimento que vai
se construindo. Tavares afirma que

nesse livro hd mesmo essa idéia de mapa, essa procura de por tudo ai, as falas

todas. Ha uma fala que descreve o que vé. Ha uma fala que mergulha mais dentro
e que vai para o sentimento, para a relacdo homem-mulher, para o problema dos

18 A performance da letra no livro Ritos de Passagem sera abordada de modo mais aprofundado no Capitulo 2.

19 1dem.

2 E importante observar que o livro, para esses autores, ¢ 0 modo como eles se colocam com o mundo. Eles est&o
falando exatamente sobre o que estéo tentando fazer na performance da escrita da série de livros Mil Plat6s, ou seja,
escrever um livro que, de fato, esteja fazendo rizoma e ndo raiz com o mundo. O livro, nesse contexto, ¢ uma metafora
da multiplicidade que é a propria realidade que tentamos tornar univoca o tempo todo.
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erotismos resolvidos-ndo resolvidos. Eu queria resolver muita coisa e por isso 0
livro tem essa estrutura (TAVARES, 2000b).

Um livro para resolver coisas, um livro-mapa-ac¢éo. Tomo, desse modo, a obra de Tavares
como um mapa aberto, “conectavel em todas as suas dimensoes, desmontavel, reversivel, suscetivel
de receber modifica¢des constantemente” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 22). A literatura
torna-se assim abertura para 0 mundo, possibilidade nova diante do que estd posto, exposto,
imposto. Ha, a meu ver, no livro a emergéncia de uma cosmovisdo poética que da vez e voz porque
¢ preciso: “ou encontrava uma v0z propria, ou tinha muita necessidade de romper com qualquer
coisa, entdo ha uma agressividade, talvez, uma certa explosdo, que se vai adogando, ha arestas que
se foram limando” (TAVARES, 2000b). A poetisa diz que havia muita pressa por dizer muitas
coisas e Ritos de Passagem se abre para as palavras que querem/necessitam ser ditas porque séo da
ordem da acg&o.

Ritos de Passagem vem funcionando com desenho, assemblagem, performance e tudo o
mais que se quiser conectar a ele. Funciona com outros poetas e poesias. Esse livro esta
funcionando e acontecendo agora no instante em que escrevo. Assumo a perspectiva de Zumthor
quando este afirma que “minha leitura poética me ‘coloca no mundo’ no sentido mais literal da
expressao. Descubro que existe um objeto fora de mim; e ndo fago disso uma descoberta de ordem
metafisica, simplesmente choco-me com uma coisa” (ZUMTHOR, 2007, p. 81-82). Ao entrar em
contato com essa alteridade que € o livro Ritos de Passagem, coloco meus sentidos, meus 6rgaos
de conhecimento, em func¢éo do vivo, do presente, do conectavel.

Esclareco, de antemdo, que coloco em escrita minhas percepcdes e sensagdes por meio das
leituras que realizo dos poemas e(m) imagens do livro. Trago a seguir a leitura dos poemas O
maboque e A manga e das respectivas ilustragdes de Luandino Vieira para esses poemas como uma
das muitas entradas possiveis no territério poético de Tavares

Apresento o poema O maboque (TAVARES, 2011, p. 21):

O MABOQUE

Ha uma filosofia
do
quem nunca comeu
tem
por resolver
problemas dificeis
da
libido
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Tradicional da Angola, 0 maboque é um fruto redondo, amarelo, agridoce e sumarento com
inimeras sementes de cor castanha e costuma aparecer depois de muita chuva. Possui cheiro e
sabor intensos e para comé-lo € preciso quebrar a casca dura em que esta envolto. O maboque pode
atuar ainda como entorpecente.

A forma?! como o poema se apresenta simboliza, a meu ver, o tartamudeio do eu lirico. Os
versos de uma silaba s6 contribuem para uma leitura pausada, pois algo sera revelado: a dificuldade
em lidar com o proprio prazer. Tavares nos diz que a “mulher, na sociedade tradicional como na
sociedade europeia, habitualmente ndo pde ca fora os problemas que tem em relagéo a sua propria
sensualidade” (TAVARES, 1991, p. 853). Desse modo, entregamo-nos ao sabor dos sentidos, como
uma maneira de ver, tatear, cheirar, ouvir, sentir o sabor da linguagem que habita as palavras
poéticas de Paula Tavares.

Ao experimentar uma sensacdo, a experiéncia dos sentidos se coloca em estado presente e
latente e 0 espaco do corpo, assim como o0 espaco do livro, passa a ser um territorio de descobertas.
Segue a ilustracdo de Luandino Vieira para o poema lido anteriormente:

Figura 1 — llustracdo de José Luandino Vieira para o poema O maboque.

Fonte: TAVARES, 2011, p. 20.

Do que é composta a imagem acima?
Podemos ver manchas circulares de café dentro de dois circulos que ndo se completam, o

traco/desenho de um x que pode nos remeter a uma tesoura ou a algo para agarrar, alguns pontos

2L As questdes referentes a forma dos poemas de Tavares serdo abordadas de modo mais aprofundado no Capitulo 2.
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concentrados no centro inferior dos dois circulos incompletos. A inscricdo no desenho exsultate,
jubilate significa exultar, alegrar-se em latim e me remeteu a obra homénima do compositor
austriaco Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), composta em 1773. Esse poema através da
ilustracdo de Luandino Vieira nos conecta com a experiéncia do sonoro de alguma maneira, pois a
imagem me alude a um instrumento musical, mais precisamente um chocalho, que sé funciona se
for manuseado, chacoalhado para que, assim, 0s objetos em seu interior possam, em contato com
0 corpo interno do chocalho, trazer musica para o ouvido/corpo, colocando-nos em contato com o
prazer.

O que a linha, a mancha, o trago, as formas que se constituem na ilustragcdo de Luandino
Vieira podem nos revelar sobre os poemas de Tavares? Serd que buscam revelar algo ou estdo
dispostos a dialogar, ilustrar por meio de signos, colaborar com o transito de sentidos entre o poema
e a imagem?

Peco que aquele que 1€ se detenha por alguns segundos na imagem abaixo e procure realizar
sua leitura, entrar em contato, em relagdo com os sentidos que surgem dessa observacao. Segue a
ilustracdo para o poema A manga (TAVARES, 2011, p. 33):

Figura 2 — llustracdo de José Luandino Vieira para 0 poema A manga.

T v(’

2B \ /r /';

Fonte: TAVARES, 2011, p. 32.

Em praticamente todas as ilustragdes contidas no livro Ritos de Passagem, ha a presenca de
varios pingos juntos, como podemos perceber na imagem acima e na anterior também. Os pingos

me levam a ideia de semente e de feminino, levam-me a ideia de fertilidade, pois estdo sempre no
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interior da figura tragada. Nessa ilustracdo, percebo que a manga assemelha-se ao coragéo e faz

referéncia as metaforas contidas no poema de Tavares. Leiamos agora 0 poema:

A MANGA

Fruta do paraiso
companheira dos deuses
as maos
tiram-lhe a pele
dactil
como, se, de mantos
se tratasse
surge a carne chegadinha
fio a fio
ao coragao:
leve
morno
mastigavel
0 cheiro permanece
para que a encontrem
0S meninos
pelo faro.

A manga, neste poema, torna-se a fruta proibida. O seu cheiro e a sua carne instigam o
prazer. E a fruta que precisa ser tocada, provada, despida para que se chegue a seu coragdo carnal.
Aqui novamente a experiéncia do sabor e do saber faz-se presente e a seducao ocorre pelo olfato.
Assim, a alquimia dos sentidos emerge da palavra poética e dos sabores da experiéncia.

Trouxe até aqui duas leituras dos poemas através das palavras e das ilustracBes presentes
no livro. Um ponto de contato, breve, mas que colabora no mapeamento dos sentidos emanados do
livro Ritos de Passagem. Esclareco, de anteméao, que 0s poemas aparecerdo em diversas abordagens
durante todo este trabalho.

Sigo estabelecendo conexdes com o livro...

Durante a disciplina Poéticas em Cena ministrada pelo professor Fernando Villar no 1°
semestre de 2017, tinhamos que criar uma assemblagem?? que traduzisse a relacdo de cada
pesquisador com o0 seu projeto de pesquisa, esta foi uma das propostas artisticas da disciplina que
potencializou a minha investigacao pratica com 0s poemas. Tomo essa experiéncia como mais uma

das multiplas entradas ativas no territorio poético de Tavares, como um campo de experimentacéo

22 O termo assemblagem é incorporado as artes, em 1953, pelo pintor francés Jean Dubuffet. Podemos definir
assemblagem como uma colagem tridimensional com objetos em que qualquer tipo de material pode ser incorporado
a obra de arte.
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que me levou a propor um didlogo entre palavra, movimento e espago na composicdo da
performance que sera detalhada no Capitulo 3 desta dissertacao.

Busquei explorar na assemblagem, o potencial poético? do universo com o qual trabalho:
o livro Ritos de Passagem. H4, dessa forma, a presenca de uma poética da poesia que me levou a
refletir sobre a presenca de uma atmosfera/ambientacdo (espago) que dialogasse com 0s poemas.
O trabalho se deu como um processo de atualizacdo da pesquisa na linguagem estética da
assemblagem.

No processo de composicdo da assemblagem foram utilizados: dois livros, um galho de
goiabeira, uma manga, sementes de mamao, terra, agulha, linha, um suporte de papelao e algumas
gazes (tecido leve de algoddo). Todos esses materiais proporcionaram que eu criasse uma
instalacdo-intensidade que atravessa o livro, que o conecta a vida, ao fruto, ao corpo. Busquei, de
certa forma, agucar os sentidos pela colagem, pois a carne da manga exposta trazia um cheiro doce
e ativava o paladar pela visao rosada e suculenta da fruta.

A assemblagem (figuras 3 e 4) foi exposta durante a disciplina em questao para apreciacao

dos colegas de mestrado no dia 08 de maio de 2017:

Figura 3 — Fotografia da assemblagem (de frente).

Fonte: da autora, 01.

23 Os termos poesia e poético adquirem aqui grande amplitude. Vemos, no teatro, por exemplo, estes termos sendo
usados em situacOes extraliterarias. Assim, como afirma Anatol Rosenfeld, “pode-se falar de uma noite lirica, de um
banquete épico ou de um jogo de futebol dramético. Neste sentido amplo esses termos da teoria literaria podem tornar-
se nomes para possibilidades fundamentais da existéncia humana; nomes que caracterizam atitudes marcantes em face
do mundo e da vida” (2008, p. 19). Portanto, o termo poesia tem sido utilizado comumente para designar os efeitos
estéticos — cognitivos e sensoriais — de diversos procedimentos artisticos sobre a percep¢do humana. N&o encontra-
se hoje exclusivamente associado ao modo lirico de composi¢ao com as palavras, pois podemos nos referir a poesia
como as provocagoes estéticas das diversas formas de arte. Portanto, com a assemblagem buscava trazer uma atmosfera
lirica.
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Fig_urg 4 — Fotografia da assemblagem (de cima).

Fonte: da autora, 2017.

Neste trabalho, busquei provocar sensacGes, trazendo um universo lirico carregado de
metaforas visuais. Foi uma maneira de me aproximar da sintese, da sinestesia e das metaforas
presentes nos poemas de Paula Tavares. A manga traz o lugar do corpo, espaco onde a poesia
transita, trafega e se conecta a mim. Eu estou conectada a esse livro, a esse modo de presenciar a
realidade nesta pesquisa. S&o experiéncias que me atravessam, que dao inicio e fim e recomeco a
minha necessidade de dialogo com a poesia. O livro Ritos de Passagem encontra-se duplicado e
atravessado: é a permissdo para 0 encontro, o conectavel, o0 multiplo. Sdo muitas as intensidades
que atravessam e ferem: o livro, a manga, o galho. O galho com seus muitos subgalhos apresenta-
Se como rizoma e esta a espera de novas conexdes. Aberturas.

A terra lancada sobre a pagina em branco do livro constroi um novo universo de frases,
frases de uma nova poética, frases ndo-verbais. Contemplo a assemblagem e estabeleco conexdes.
Ao cartografar o mundo experimentado na poesia, fago do livro e da performance meu encontro
afetivo com o mundo. Entro “em nupcias com 0 ser do sensivel, em encontros indeterminados que
podem abrir para os afetos” (LINS, 2012, p. 20-21, italico do autor). O uso das metéaforas e a
construcdo de novas cargas semanticas possibilitam o alargamento do meu imaginério sobre a obra
de Tavares.

A partir das experiéncias com o livro, com a forma como os poemas séo apresentados, com
as imagens de Luandino Vieira, com a assemblagem, vou abrindo pontos de contato que alimentam
a minha investigagdo em palavra e(m) movimento e, assim, vou mapeando 0 modo como as

aproximacdes foram se dando em relacéo aos poemas.
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1.3 Espago, oralidade e corpo em Ritos de Passagem

De acordo com a cientista social e gedgrafa Doreen Massey, 0 espaco pode ser
compreendido como “a simultaneidade de estorias-até-agora” (2008, p. 29). A poesia de Tavares
abriga estorias-até-agora e se configura como o espa¢o das multiplas existéncias. De acordo com a
pesquisadora Lara Firmino Aradjo na dissertacdo Visualidade na poética de Ana Paula Tavares e
Manoel de Barros, “nos poemas de Paula Tavares a experiéncia do espacgo se mistura a experiéncia
da matéria” (2012, p. 49). Isso possibilita que experienciemos o presente e 0 espaco, seja ele
corporal ou fisico (geogréafico) através de seus poemas.

Em Ritos de Passagem, a poesia de Tavares vem da sua relacdo com as coisas que a
circundam, por isso, sua poética €, para mim, do dominio do corpo porque tem como tematica o
préprio corpo, como matéria que passa e da passagem para as narrativas das sensacoes e dos ciclos
da vida. A poetisa afirma que desejava “encontrar um caminho poético para expressar essa relacao
quase fisica com as coisas, com aquilo que esta a volta, os cheiros, os frutos... Uma forma prépria
de expressar coisas que eu tinha ca dentro” (1991, p. 853). Em Ritos de Passagem, o corpo V€,
ouve, sente, cheira, tateia 0 mundo e as coisas pelas palavras. Uma poesia em relacdo com o espaco
que a rodeia: as palavras fica 0 encargo de trazer a tona a experiéncia dos sentidos com o0 mundo
ao redor.

A forte relacdo da poetisa com a sua terra natal, a Huila, regido de planalto, assim como
Brasilia, faz de sua poesia uma poesia do dentro~fora, isso porque ha um desejo muito intenso de
reconstruir para si a ideia do lugar em que se passou boa parte da vida, mas que hoje se vive a
distancia, cantando-o por meio de poemas. “A poética do espago foi um longo aprendizado. Nao
estava ca dentro. Praticava-se uma linguagem que tinha que aprender” (TAVARES, 2010). A
Huila, como espaco de contraposicdo de culturas, aparece na poesia como lugar de passagem, lugar
onde as coisas acontecem e dao vez de acontecer.

De acordo com Fernanda Antunes Gomes da Costa, a poesia de Tavares se apresenta como
“uma poesia, que, antes mesmo de nascer em palavras, surgia da experiéncia observadora de um
eu lirico que vivenciou as cicatrizes do ‘espago corpdreo social’, carregando essas marcas nas
poesias que representam vozes a dialogar” (2015, p. 131). Poesia na relagdo com a experiéncia da
observacao, com a experiéncia da escuta, [entre] vozes: ecos antigos e do agora.

Desse modo, “a escrita, em portugués, ficou para sempre ligada ao paradigma da oralidade,
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da chama do lugar, do acompanhamento dos ciclos, do respeito pela diferenca, do horror a
injustica” (TAVARES, 2010). Os poemas em Ritos de Passagem dialogam com a oralidade e esta
“esta ligada a uma longa tradi¢do de culturas que nao usam a escrita como veiculo principal de
divulgacdo” (ARAUIJO, L., 2012, p. 55). A poesia de Tavares retoma, de certa maneira, uma
experiéncia articulada a vida®.

Quando Tavares dialoga com provérbios, retirando-lhes de seu contexto de uso faz uma
“opc¢do intelectual e intelectualizada. Porque todo 0 meu crescimento e aprendizado normal foi
feito fora dos circuitos e das propostas que essas culturas tétm” (TAVARES, 2000b). Entao os
provérbios surgem ressignificados, mas estio em profundo dialogo com a tradicéo e a oralidade. E
um conhecimento emprestado. Desse modo, o provérbio, forma da tradi¢cdo oral, cumpre um
determinado papel e “o que a poesia faz ¢ retira-la de seu préprio contexto e refazer essa mesma
poesia” (TAVARES, 2000a). Em entrevista concedida a Pedro Cardoso (2010), Tavares reafirma
sua relacdo com a oralidade:

Pedro Cardoso - Trabalhou muito na recolha de tradi¢do oral em Angola. H& quem
diga que os seus textos podem ser lidos em voz alta, que ndo perdem a forca nem
se “perdem pelo caminho”.

Paula Tavares - A oralidade é meu culto. As mées embalam os filhos cantando ou

dizendo palavras nas nossas linguas todas. Se 0s meus textos puderem ser lidos
em voz alta fico muito contente.

Essa declaracdo da poetisa faz-me perceber que percorro um caminho em direcdo a
performance que passa pela leitura vocalizada de seus poemas e essa relacdo da poesia com a
oralidade vem de tempos antigos. Essa questao sera melhor esmiucada no Capitulo 3, pois faz parte
de um dos modos como me aproximei dos poemas: lendo-0s em voz alta em grupo. Ha o desejo
pela voz viva em sua poesia, voz que reverbera e ativa o corpo todo, colocando-o em plena
atividade simbdlica, estética, afetiva. Portanto, faco o apelo novamente para que leiamos seus
poemas em voz alta.

No poema sem titulo “Desossaste-me...” (TAVARES, 2011, p. 55), o provérbio cabinda®

As coisas delicadas tratam-se com cuidado surge como uma filosofia, um aviso para o poema que

24 A poesia no transito [entre] a escrita e a oralidade sera abordada no Capitulo 2.

25 Cabinda é uma provincia ao norte de Angola. E um enclave (territorio com distingdes politicas, sociais e/ou culturais
cujas fronteiras geograficas ficam inteiramente dentro dos limites de um outro territério) que faz fronteira ao norte
com a Republica do Congo, a leste com a Republica Democratica do Congo e a oeste com 0 Oceano Atlantico.
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vem a seguir. A desterritorializagdo?® do corpo feminino aparece pulsante na obra de Paula Tavares,
assim como a palavra performatica?’, entendida enquanto acéo que transforma uma concepcao de

corpo, de mundo:

As coisas delicadas tratam-se
com cuidado
FILOSOFIA CABINDA

Desossaste-me
cuidadosamente
inscrevendo-me
no teu universo
como uma ferida
uma protese perfeita
maldita necessaria
conduziste todas as minhas veias
para que desaguassem
nas tuas
sem remédio
meio pulméo respira em ti
0 outro, que me lembre
mal existe

Hoje levantei-me cedo
pintei de tacula e agua fria
0 COrpo aceso
ndo bato a manteiga
ndo ponho o cinto
VOuU
para o sul saltar o cercado

Desse modo, a performatividade na palavra esta no entendimento de que ela prépria é
movimento, acdo e, por vezes, gesto. O verso VOU, no poema acima, indica, ndo uma
possibilidade, mas, o préprio saltar o cercado. A palavra torna-se, assim, um movimento tao
concreto e fisico quanto aquele realizado por o0ssos, muasculos e pele. Os vestigios do devir na
palavra-corpo de Paula Tavares convoca a uma mudanga real e para Deleuze e Guattari (2008),

% Gilles Deleuze em Abecedario de Gilles Deleuze diz que: “Félix [Guattari] e eu construimos um conceito de que
gosto muito, o de desterritorializagdo. [...] Precisamos as vezes inventar uma palavra barbara para dar conta de uma
nogdo com pretensdo nova. A nogdo com pretensdo nova é que ndo ha territorio sem um vetor de saida do territério, e
ndo ha saida do territério, ou seja, desterritorializacdo, sem, a0 mesmo tempo, um esforco para se reterritorializar em
outra parte”. Disponivel em: http://stoa.usp.br/prodsubjeduc/files/262/1015/Abecedario+G.+Deleuze.pdf. Acesso em:
10 mar. 2017.

21O filosofo da linguagem John Langshaw Austin chama de “performatividade” a estrutura performativa dos atos de
fala, ou seja, 0 enunciado performativo é aquele que carrega um conteido proposicional, que cria um novo modo de
experienciar 0 mundo através da linguagem, que realiza uma agdo. Portanto, os enunciados performativos possuem a
poténcia de um verdadeiro ato. Dessa forma, a palavra performatica é, em si, um ato.



http://stoa.usp.br/prodsubjeduc/files/262/1015/Abecedario+G.+Deleuze.pdf
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uma mudanca real € uma mudanca de superficie, ou territdrio, que diz respeito a uma mudanca no
corpo, lugar de consolidagéo do desejo.

Em Ritos de Passagem, o corpo como um enunciado hibrido pos-colonial tem na palavra o
impulso para que se torne ato. O corpo é encenado, performado por meio dos rituais, seja 0 corpo
que se apresenta por meio da metafora dos frutos ou o corpo que se apresenta para uma cerimonia
de passagem. Desse modo, o corpo performatico, que passa por um ritual, esta presente como
tematica e como forma em Ritos de Passagem. Esse corpo pode ser considerado como um lugar de
memoria, visto que ¢ ele quem sofre a “encenagdo” das cerimdnias de passagem. O corpo inscrito
na escrita se oferece a leituras e a voz lirica que se enuncia faz-se em ato.

Portanto, reconhece-se na poesia de Tavares uma busca pela experiéncia dos corpos e,
assim, “o texto corporal poético [...] trava essa conversagao ora com COrpos outros, ora com o
proprio espaco corporal que compde enquanto poesia” (COSTA, 2015, p. 130). O corpo torna-se,
assim, um territorio habitado por metaforas que o colocam no mundo de uma certa maneira
feminina.

Os encontros multifacetados com o livro Ritos de Passagem e com a poetisa Paula Tavares
vao se dando por meio do contato com sua poética e das conexdes suscitadas a partir do encontro
com 0s poemas, que me colocam em didlogo com a performance e os desafios que se (im/ex)pdem
sobre o corpo.

Estou em cont[ato].
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2 POEMAS E(M) PER[FORMA]NCE

A palavra poética de Paula Tavares em acdo faz-me debrucar e compartilhar algumas
reflexdes sobre a performance da letra e a performance da voz ao pensar como a poesia transitou e
transita entre a escrita e a oralidade, visto que dialogo com uma poesia que me chega pelo livro.
Trago essas questdes para deixar claro que trabalho em dialogo com a escrita, com o0 que 0s poemas
de Tavares me oferecem de pistas para a per[forma]nce.

Desse modo, parto da singularidade da obra Ritos de Passagem para trazer a tona as
questBes sobre a poesia enquanto género performativo. Creio que os poemas desse livro ja se
oferecem como um campo teérico de estudos da propria poesia. E importante escutar 0s poemas,
0 modo como eles se apresentam a leituras e dialogar com os autores que podem alimentar a
reflex@o levantada sob essa perspectiva.

Considero ser necessario trazer esse didlogo para a area de estudos teatrais, pois a
interseccdo entre poesia e teatro se constitui como um ganho tanto para a performance quanto para
a literatura. Os poemas, quando colocados em a¢do no tempo e no espaco, podem adquirir outras
camadas de significacdo para além dos signos verbais presentes nas palavras poéticas. Portanto, s6
o fato de colocé-los para soar ja possibilita que sejam atualizados em novos codigos expressivos.

Ao adentrar aspectos formais da poesia de Tavares, como verso livre, ritmo, figuras de
linguagem (aliteracdo, metafora e sinestesia), disposi¢cdo grafica do poema, etc., busco perceber
como alguns desses elementos se oferecem para a investigacdo pratica com a performance dos
poemas. Portanto, ao estabelecer um didlogo com a poesia moderna da poetisa angolana, reflito
sobre uma forma poética, dentre tantas outras maneiras de a poesia se manifestar?®,

Trabalho com a nocdo de forma indissociada da de conteddo, pois sdo duas faces
constitutivas do mesmo fendmeno, no caso: a palavra poética. A experiéncia com a poesia € fruto

da forma enquanto integridade dindmica. Desse modo, os poemas de Tavares expressam sentidos

28 0 poema em versos livres, como o de Tavares, € uma das formas por onde a poesia pode se manifestar. Vale lembrar
que ndo é 0 verso que caracteriza a poesia, visto que esta pode estruturar-se tanto em versos quanto em prosa, nesse
caso, a poesia pode estar presente num romance, num conto ou numa cronica, por exemplo (MOISES, 2004). Por outro
lado, creio que a poesia presente em prosa ndo alcanga, necessariamente, a caracteristica condensada que diz respeito
a0 Vverso no poema.
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e se realizam por meio de um conjunto de elementos que se relacionam e colaboram para a
multiplicidade e singularidade de sua percepc¢éo por parte do leitor~performador.
Assim, interessa-me tanto o como 0s poemas em Ritos de Passagem se manifestam quanto

0 que mostram da realidade concreta, pois sdo niveis imbricados e correspondentes do ato de
expressdo e realizagdo poética. O produto estético, no caso, 0s poemas de Tavares com todas as
suas caracteristicas, é a evidéncia da forma. A forma poética irrompe e ganha corpo por meio do
modo como a nossa poetisa cria suas proprias regras poéticas no universo de cada poema. Desse
modo, e de acordo com o poeta e ensaista brasileiro Benedicto Ferri de Barros em seu poema Vasos
(apud MOISES, 2004, p. 192), podemos perceber que

A forma

ndo existe:

resulta. Como

um vaso. Feito,

a forma assume:

é vaso. Quebrado,

a forma onde?

A forma ndo se envasa

nem antes nem depois:

exsurge e vai
no vaso.

Desse modo, a forma torna-se inerente a matéria que se exprime. O que for mudado na
forma altera a substancia que nela se corporifica. Assim sendo, faz-se necessario perceber quais
pistas sdo oferecidas pelo material poético de Tavares, pois ao trazer a tona a materialidade da
poesia por meio de seus elementos formais podemos estabelecer didlogos que nos levam a
per[forma]nce.

2.1 [Entre] a performance da letra e a performance da voz: a poesia em transito

As palavras que o leitor vé ndo sdo as que ele ouvira.
JAMES JOYCE,
escritor irlandés

A epigrafe acima apresenta uma diferenga: a visualidade da palavra escrita e a oralidade da
palavra articulada geram mudangas na forma como o leitor, um outro tipo de performador, percebe
o0 texto. A pagina impressa do livro abriga a poesia, no entanto, antes de 0s poemas passarem a ser

registrados pela escrita, era através da voz que entrdvamos em contato com as palavras poéticas.
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Zumthor nos diz que “a transmissdo da poesia, entre os séculos X e XIV, exigiu o gesto humano;
e, além disso, enquanto essa voz poética tendia ao canto, o gesto poético tendia a dancga, sua ultima
realizagao” (1993, p. 249). Assim sendo, podemos pensar que as fronteiras entre poesia, canto e
danca sempre foram, de certo modo, borradas, ndo téo fixas e estaticas.

A invencdo da maquina de impressao tipografica pelo alemao Johannes Gutenberg por volta
de 1450 mudou, além da histéria da poesia, a historia da leitura, em especial, a da leitura em voz
alta, pratica muito comum até o final da Idade Média, no século XV. O filésofo e tedrico da
comunica¢do canadense Marshall McLuhan afirma que “até Gutenberg, a publicacdo poética
significava a leitura ou o canto dos proprios poemas para uma pequena platéia” (2000, p. 153), ou
seja, a recepc¢do da poesia se dava a partir do nivel acustico da palavra e ndo do visual, visto que, a
grande maioria das pessoas ndo era alfabetizada e os materiais impressos pelas técnicas vigentes
ndo eram acessiveis. Assim sendo, era comum o habito das pessoas se reunirem em praca publica
para partilhar a escuta de textos dos mais variados estilos.

Portanto, a leitura silenciosa ndo era um habito cultural até o surgimento da pagina
impressa. Os estudantes durante a Idade Média, por exemplo, eram obrigados a memorizar tudo o
quanto liam, visto a dificuldade de acesso aos manuscritos. Havia, desse modo, uma relacdo mais
contigua entre escrita, escuta, memdria e oralidade:

A crianca na escola durante a Idade Média tinha primeiro que fazer suas proprias
copias dos textos, através de ditado. Em seguida tinha de compilar sua propria
gramatica, dicionario e antologia. O aparecimento de uma grande quantidade de
textos impressos baratos e uniformes modificou tudo isso. A mecanizacdo da
escrita atraves da composicao de tipos moveis ampliou rapidamente o &mbito da

leitura disponivel e do mesmo modo reduziu velozmente o habito do discurso oral
como método de aprendizado (MCLUHAN, 2000, p. 155-156).

A escrita no papiro, no pergaminho e a impressa na pagina do livro, por exemplo,
promoveram, portanto, diferentes organizacdes dos habitos mentais. De acordo com McLuhan, a
escrita tornou-se, de certo modo, “a tradugdo do audivel para o visual. Em larga medida constitui
a espacializagdo do pensamento” (2000, p. 155-156). Nessa perspectiva, a escrita impressa
proporcionou uma maior distribuicdo geografica do poema, assim como possibilitou que
tocassemos e fossemos tocados pela poténcia da palavra no nivel visual. O autor afirma ainda que:

Os leitores continuaram a ler em voz alta depois do comeco da separagdo das

palavras em fins da Idade Média e, mesmo depois do advento da palavra impressa,
na Renascenca. Mas todos esses desenvolvimentos fomentaram a rapidez e a
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acentuacgdo visual. [...] a pontuacdo, mesmo nos séculos dezesseis e dezessete,
continuava a ser para o ouvido e ndo para os olhos (MCLUHAN, 1972, p. 111).

Desse modo, podemos perceber que os sinais graficos dialogam fortemente com a
performance vocal dos textos ainda nos séculos XVI e XVII, conforme nos aponta McLuhan. A
poesia comecou a existir fortemente atrelada a pagina impressa do livro no século XVII. Assim,
aos poucos, o ato de ler tornou-se uma pratica muda, visual e solitaria. Nos séculos que se seguiram,
as préaticas vocalizadas se tornaram cada vez mais incomuns. Desse modo, devido a alta
reprodutibilidade dos textos fomentou-se com relativa rapidez certa énfase nos aspectos visuais da
palavra.

Para Zumthor, a oralidade esta ligada a uma experiéncia vocal, corporal e compartilhada e
“implica tudo o que, em nds, se enderega ao outro: seja um gesto mudo, um olhar” (2010, p. 217).
Podemos inferir que a experiéncia se organiza de acordo com o0 meio pelo qual a poesia nos chega:
aescrita, a leitura, o canto ou a performance cénica de poemas possibilitam diferentes experiéncias,
pois estdo relacionadas a forma pela qual nos atravessam as palavras.

Em Ritos de Passagem, a disposicao gréfica dos poemas na pagina do livro nos oferece
pistas para a experiéncia do leitor, enquanto performador, por meio da performance da letra, como
podemos perceber no poema Exacto Limite?® (TAVARES, 2011, p. 51):

EXACTO LIMITE

A cerca do Eumbo estava aberta
Okatwandolo,
“a que solta gritos de alegria”
colocou o exacto limite:
arvore
cabana
a menina da frente
sairam todos para procurar o mel
enguanto o leite
(de crescido)
se semeava azedo
pelo chéo
comi o boi
provei 0 sangue
fizeram-me a cabeleira
fecharam o cinto:
Madrugada
Porta
EXACTO LIMITE

29 A composicdo da performance do poema Exacto limite sera explicitada no Capitulo 3.



47

O poema acima é compostos por 19 versos livres® dispostos graficamente de modo que
sugerem a imagem de dois semicirculos. Tal recurso é bastante recorrente na poética de Tavares.
Ao mesmo tempo, o titulo que abre o poema, também o fecha, afirmando a presenca dos ciclos da
vida através da circularidade formalmente expressa no poema. Desse modo, a disposicdo gréafica
da palavra poética no espaco do papel é um dos elementos que contribui para a construcéo de
sentidos nesse poema.

O poeta e ensaista mexicano Octavio Paz acredita que a escrita € o meio pelo qual é possivel
entrar em contato com uma “musica nunca ouvida, musica para os olhos, uma musica nunca vista”
(1982, p. 330). Além disso, compreende que 0 poema se apoia num jogo muscular e respiratorio,
isto &, tem relacdo com a palavra articulada e mobiliza o corpo no ato de ler. Para o poeta, 0 poema
¢ “uma configura¢do de signos sobre um espago animado” (PAZ, 1982, p. 330), ou seja, o poema
escrito joga com a letra e com a voz em performance. Assim, ao invés de restringir a poesia a
pagina do livro, Octavio Paz compreende que os poemas nos levam para além da pagina escrita. O
espaco do papel é o lugar por onde se trafega a musica do mundo, por onde os sentidos transitam
€ nos atravessam.

A escrita poética de Paula Tavares dialoga fortemente com a oralidade e suas palavras
poéticas impressas advém de uma relagdo com a experiéncia vivida, como explicitado no capitulo
anterior. Creio ser de fundamental importancia reconhecer os meios pelos quais a poesia desta
autora me chega: escrita, livro, leitura. SO assim, reconhecendo a materialidade de onde provém a
poesia de Tavares, posso estabelecer um didlogo reflexivo com seus poemas em performance.

Ao articular a poesia a oralidade e a escritura, compreende-se que a voz sobrevive na
materialidade do texto poético. Assim, letra e voz estdo em didlogo nos poemas de Tavares. Tanto
a escrita quanto a leitura e a performance cénica de poemas oferecem diferentes experiéncias para
o0 corpo. As esferas do ouvido e do olho ndo se opdem, ao contrario disso, voz e escritura se
alinham. Portanto, é importante que ndo nos esquegcamos que a poesia caminha [entre] a escrita e
a oralidade. O transito entre a palavra oral e a escrita pode ter pendido, em determinado momento,
mais para um lado do que para o outro, mas é fato que a poesia, historicamente, trafega [entre] a
performance da letra e a performance da voz, assim como outros géneros performativos, como o
texto teatral.

Desse modo, busco compreender quais pistas a performance da letra de Tavares fornece

30 O verso livre sera abordado mais adiante neste capitulo.
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que me favorecam na investigacdo pratica em desenvolvimento. Para travar um didlogo mais
proficuo com os poemas de Ritos de Passagem, adentro algumas questBes inerentes a poética de
Tavares nesse livro, buscando perceber na letra indices performanciais que me levam a pesquisa

da palavra e(m) movimento.

2.2 A poesia como uma atitude diante do mundo

Poesia es la unién de dos palabras que
uno nunca supuso que pudieran juntarse,
y que forman algo asi como un misterio.
FEDERICO GARCIA LORCA,

poeta e dramaturgo espanhol

Ao dialogar com alguns expoentes da teoria literaria busco levantar questdes referentes a
poesia como um modo de intervencdo no mundo e, por conseguinte, refletir como alguns elementos
poético-formais aparecem nos poemas de Tavares em Ritos de Passagem, elementos esses que
desabrocham (e/ou me desafiam) em performance.

Compartilho da concepcdo de género literario proposta pelo critico e teorico teatral
germano-brasileiro Anatol Rosenfeld. Para esse autor, “a maneira pela qual ¢ comunicado o mundo
imaginario pressupde certa atitude em face deste mundo [...]. Nos géneros manifestam-se, sem
davida, tipos diversos de imaginacao e de atitudes em face do mundo” (2008, p. 17). Desse modo,
a poesia, enquanto género literario, expressa e realiza um determinado modo de estar, comunicar,
perceber e conceber 0 mundo e a realidade concreta, diferente da prosa, por exemplo, e de outros
géneros literarios.

Ao compreender que cada tipo de linguagem/género expressa um tipo de contetdo, busco
aproximar-me da ideia do critico literario e ensaista paulista Massaud Moisés (2004) quando este
autor afirma que a poesia é imbuida de uma cosmovisdo poética. Esta sugere que a linguagem da
poesia esta ligada a uma visdo de mundo que se reflete no modo como se pensa a realidade. Percebo
que a poesia se configura a partir de certas demandas do género e se ergue a partir de caracteristicas
proprias, as quais explicitarei daqui pra frente a partir dos poemas de Tavares.

A definigdo e classificacdo dos géneros € um dos assuntos mais controversos entre 0s
estudiosos da literatura e, por isso mesmo, nao tenho como objetivo, neste trabalho, definir o que

é poesia e/ou me aprofundar em questdes de ordem conceitual. Portanto, o que nos interessa aqui
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é buscar nos autores e teoricos da literatura algumas caracterizacdes da poesia que nos ajudem a
compreender os poemas de Tavares, a partir da forma como eles se apresentam aos nossos olhos e
ouvidos.

Rosenfeld ao propor a teoria dos géneros, classifica-os em Lirico, Epico e Dramatico,
assumindo para estes uma acep¢ao substantiva, isto €, a Lirica pertence todo poema curto em que
ha a predominancia de uma voz central (eu lirico) que exprime seu estado de alma; & Epica pertence
toda obra, seja poema ou ndo, de extensdo maior, onde um narrador apresenta personagens envoltos
em situagdes e eventos; ja a Dramatica pertence “toda obra dialogada em que atuarem os proprios
personagens sem serem, em geral, apresentados por um narrador” (2008, p. 17). Tal tentativa de
classificar os géneros advém de uma necessidade de organiza-los para, entdo, poder dialogar com
a multiplicidade dos fendmenos literarios.

Dessa primeira classificacdo decorre a segunda acepcao dos termos lirico, épico e dramatico
que se refere ao que Rosenfeld chama de tragos estilisticos. Uma obra pode estar imbuida, em
menor ou maior grau, de tracos estilisticos, independente de qual seja seu género. Assim sendo,
um poema, embora pertenca a Lirica pode apresentar um carater dramatico ou épico. Desse modo,
como nos explica o autor,

toda obra literéria de certo género conterd, além dos tragos estilisticos mais
adequados ao género em questdo, também tracos estilisticos mais tipicos dos
outros géneros. Nao ha poema lirico que ndo apresente aos menos tracos

narrativos ligeiros e dificilmente se encontrard uma peca em que ndo haja alguns
momentos épicos e liricos (ROSENFELD, 2008, p. 18-19).

As diversas combinagfes e contaminagdes perenes entre um género, suas espécies®! e os
tracos estilisticos podem proporcionar experiéncias maltiplas aqueles que entram em contato, seja
com a poesia, em seus diversos modos de se manifestar, seja com a prosa, a literatura dramatica,
etc.

Como podemos perceber, 0 mais comum é haver uma aproximagao entre género e trago
estilistico. Assim, o poema tendera ao lirico, como se observa em Ritos de Passagem, de modo
geral. Perscrutando o lirico a partir dos poemas de Tavares, percebo que 0 experimento com a

linguagem, a busca pelas combinagdes semantico-sonoras faz-se presente neste género. Ha uma

31 De acordo com Rosenfeld (2008, p. 17-18), as espécies da Lirica so o canto, a ode, o hino, o soneto, etc. Da Epica:
a epopeia, 0 romance, a novela, o conto. No género dramatico se integram, como espécies, por exemplo, a tragédia, a
comédia, a farsa, a tragicomédia, etc.
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busca pela sintese ou a presenca da sintese favorece a presenca de imagens que ndo geram
acontecimentos, mas nos colocam em contato com estados e situagdes.

Assim, para Rosenfeld, o género lirico € o0 mais subjetivo dos géneros, pois trata
“essencialmente da expressdo de emocgdes e disposi¢cdes psiquicas, muitas vezes também de
concepgoes, reflexdes e visdes enquanto intensamente vividas e experimentadas” (2008, p. 22). O
conjunto de poemas de Tavares se revela no encontro com o mundo em que 0s eventos ndo estao
distendidos no tempo, mas onde ha a presenca da intemporalidade e de uma expressividade
imediata, ligada a um presente eterno. Talvez, por isso, como aponta Rosenfeld (2008, p. 22), “a
relativa brevidade do poema lirico. A isso se liga, como traco estilistico importante, a extrema
intensidade expressiva que ndao poderia ser mantida através de uma organizacao literaria muito
ampla”, como ocorre na prosa, por exemplo.

Em alguns poemas de Tavares, podemos perceber tracos ligeiros de narracdo/descricéo.
Percebe-se que 0s tracos estilisticos narrativos aparecem nos poemas mais longos, como em
Cerimdnia de passagem, poema que abre o livro, em O amor impossivel, poema que faz parte da
se¢do “Navegacao circular” e nos poemas da se¢do “Cerimonias de Passagem”: Rapariga, Exacto
limite, “Desossaste-me...” e Cerimonia secreta. Ndo ha poemas com tracos estilisticos narrativos
na primeira parte do livro intitulada “De cheiro macio ao tacto”, pois ai os poemas sdo mais
sinestésicos, trabalha-se com a metafora dos frutos e o tempo verbal utilizado € o presente. Segue
abaixo 0 poema Rapariga®? (TAVARES, 2011, p. 49) que possui tragos narrativos/descritivos mais

acentuados:

RAPARIGA

Cresce comigo o boi com que me vao trocar
Amarraram-me as costas a tabua Eylekessa

Filha de Tembo
organizo o milho

Trago nas pernas as pulseiras pesadas
Dos dias que passaram...
Sou do cla do boi —

Dos meus ancestrais ficou-me a paciéncia
O sono profundo do deserto,

32 A composicdo da performance do poema Rapariga, a partir da investigacdo da palavra e(m) movimento, sera
explicitada no Capitulo 3.
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a falta de limite...

Da mistura do boi e da arvore
a efervescéncia
0 desejo
a intranquilidade
a proximidade
do mar

Filha de Huco
Com a sua primeira esposa
Uma vaca sagrada
concedeu-me
o favor das suas tetas Uberes.

Esse poema possui uma “personagem” central: rapariga, que sofre uma cerimonia de
passagem e descreve numa temporalidade compactada (com sentidos expandidos) o que lhe passa.
Nesse poema, acompanhamos no tempo presente a descricdo/narracéo de situacdes. Cada estrofe
d& um salto temporal, mesmo estando ancorada no presente do eu lirico que se enuncia. Rapariga
coloca desafios e dificuldades para a performance porque é preciso viver cada situacdo e mudar
rapidamente de estado para o verso ou a estrofe seguinte. Isso exige agilidade e precisao por parte
do performador33.

A intensidade expressiva, a concentracdo/sintese, o carater imediato desse poema ligado a
uma temporalidade que se calca no presente (presenca dos verbos “cresce”, “trago’), mas traz
tracos do passado (presenga dos verbos “amarraram-me”, “passaram”, “ficou-me”), conota-nos a
uma narrativa corporal, narrativa poética que performa o corpo performado e enunciado pela
“personagem” rapariga.

De acordo com Moisés (2004, p. 361), o tempo do eu lirico é o presente e as referéncias as
categorias temporais passado e futuro ndo passam de extensdo desse proprio presente. Assim, a
preponderancia da voz do presente no poema Rapariga indica a auséncia de distancia, geralmente
associada ao pretérito, arrancando a “personagem” da sucessao temporal, tornando-a uma presenca
intemporal, colocando-nos a nds, leitores~performadores, diante de um momento.

O poema estampa a afeicdo acrbnica da poesia, dispondo metéforas em circuito. Assim,
quando “chegamos ao final do poema percebemos que a derradeira palavra retoma a primeira, com
a qual se reinicia um percurso que ndo termina jamais: a cada leitura, o texto revela novas facetas,

novas conotagdes” (MOISES, 2004, p. 361). Na poesia, a metafora se oferece de modo direto e

33 |1dem.
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imediato ao leitor, a prosa e outros géneros também se valem desta figura de linguagem. Assim,
antes de depender do contexto, a conotacdo de cada frase ou segmento poético, apresenta uma carga
semantico-acustico-visual prépria que, de imediato, pode estimular a sensibilidade e a descoberta
por parte do leitor~performador. No poema Circum-navegacédo (TAVARES, 2011, p. 39), por
exemplo, as palavras buscam, no méximo de concentracdo possivel, abranger as emocOes e

pensamentos que povoam o eu lirico:

CIRCUM-NAVEGACAO

Em volta da flor fez
a abelha

a primeira viagem

circum-navegando
a esfera

Achado o perimetro

suicidou-se, LUCIDA

no rio de pdlen
descoberto.

A abelha, personagem feminina, encerra-se em si mesma a viagem pelo corpo: a CIRCUM-
NAVEGAGCAO é LUCIDA. Ao término da leitura fica a sensa¢do do poema que pousou e passou
e a necessidade de 1é-lo novamente para que, de novo, faca-se presente em presenca. O verso
oferece-se, entdo, como possibilidade de retorno, diferente da linearidade presente na prosa, por
exemplo. Faz-se necessario, portanto, revirar o poema e vé-lo de outros angulos.

Assim, a poesia é formadora de uma realidade que Ihe é propria e singular. Dessa forma, o
que interessa para a poesia, a0 menos a de Tavares, ndo € a realidade concreta, mas a construgédo
de uma nova realidade por meio das palavras, que agem diretamente sobre o status quo vigente.
Portanto, ao agir e serem formadoras de toda uma cosmovisdo mundistica, as palavras poéticas
assinalam a complexidade emotivo-ritmico-conceitual do eu do poeta, exprimindo-se por meio de
metaforas com amplo cociente semantico (MOISES, 2004).

Como dito anteriormente, no Capitulo 1 desta dissertacdo, os poemas de Tavares em Ritos
de Passagem, inauguram uma nova linguagem, principalmente no contexto da poesia angolana, ao
trazer o individuo, mulher, como centro do lirismo de sua poética. Para além da questdo tematica,
sua forma de escrever e de dispor o poema na pagina do livro revela uma atitude diante do mundo,

atitude esta que, em dialogo com a tradi¢do, promove a experiéncia da linguagem e do corpo.
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Assim, aos poucos, as reflexdes aqui compartilhadas se configuram em prol de perceber
como a forma do material a ser performado pode apontar caminhos para o trabalho no tempo e no
espaco. Desse modo, a seguir, busco compreender como a superficie sonoro-semantica atua em

alguns poemas do livro Ritos de Passagem.

2.3 Perscrutando a superficie sonoro-semantica de alguns poemas de Ritos de Passagem: um

convite a leitura e a escuta

Cada poema es Unico.

En cada obra late, con mayor o menor grado,
toda la poesia.

OCTAVIO PAZ,

poeta mexicano

A poesia de Paula Tavares pode ser caracterizada como uma poesia moderna de versos
livres. O verso livre, muito utilizado pelos poetas contemporaneos, advém da liberdade de criagdo
instaurada pela estética roméantica. Foi a partir do Romantismo, no século XIX, que comegou a se
questionar mais veementemente o verso metrificado representado pelo canone classico. Massaud
Moisés, no que tange o verso livre, descreve as mudancas propostas por sua conquista, ressalta a
ruptura com a métrica, assim como a ruptura com as formas constituidas de rima. Assim sendo,

em vez da simetria, propOs-se a assimetria, em lugar da isometria dos versos,
tentou-se a heteronomia, ou polimetria, em suma, a irregularidade. Ao mesmo
tempo, emancipava-se 0 verso da sujei¢do a cadéncia e a rima, criando-se um novo
ritmo, de andamento quase coloquial, que mostrava nitidamente a diferenca
intrinseca entre a regularidade das silabas do verso, assinalada pela cadéncia, e 0
ritmo.

Estava criado o verso livre, livre da nogdo de hemistiquios, de nimero de silabas,
de cesuras, ictos, etc., enfim de tudo quanto constituia heranga métrica do passado.
Liberto das amarras histéricas, o verso parecia ter perdido a sua peculiar

fisionomia, aproximando-se temerariamente da prosa, como se a poesia fosse
decorrente apenas da estrutura formal (MOISES, 2004, p. 471, it&lico do autor).

Moisés observa que o0 verso livre ndo deixa de imprimir ritmos ao poema. Desse modo, 0
que ndo se mantém é a regularidade da reiteracdo de sons, que geralmente colabora para a
regularidade ritmica em um poema que atende aos padrdes métricos. De todo modo, 0 que se
percebe, a0 menos nos poemas de Tavares, € que o verso livre lanca mao de jogos fonico-

semanticos por meio de figuras de linguagem, como a aliteragéo, por exemplo.
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O ritmo no verso livre, abrindo-se para a multiplicidade, ditada agora somente pelas
necessidades do que se pretende produzir esteticamente com 0s poemas, pode propor maior
singularidade do que o verso metrificado pode fazé-lo, pois imprime um ritmo muito mais pessoal
ao poema. Desse modo, “pode-se ter como assente que o ritmo se caracteriza pelo tempo, pelo
movimento e pela continuidade, que produzem o chamado prazer estético” (MOISES, 2004, p.
394). Assim sendo, assumo a acepcao de ritmo poético de Moisés (2004, p. 395) que o define como
a sucessividade fonico-semantica, expressa em palavras, detectavel e movendo-se na linha do
tempo.

A presenca do ritmo no verso livre € mais sutil do que no verso regular, assim, podemos
dizer que esse tipo de verso traz uma certa irregularidade ritmica. Desse modo, 0 ritmo nos poemas
do livro Ritos de Passagem pode ser percebido, a meu ver, por meio: a) da extensdo dos versos
(curtos e longos); b) de palavras ou ideias que se repetem ao longo dos poemas, trazendo uma
percepcdo de ciclicidade e circularidade; c) da presenca de figuras de linguagem, como a
aliteracdo®*, que produzem jogos entre os sentidos, as sonoridades e 0 campo imagético das
palavras. As caracteristicas esbogadas se realizam interpenetrando-se umas as outras.

Leiamos o0 poema O mamao (TAVARES, 2011, p. 31):

O MAMAO

Fragil vagina semeada
pronta, Gtil, semanal
Nela se alargam as sedes

no meio
cresce
insondavel
0 vazio...

Esse € um poema curto, onde 0s sentidos apresentam-se concentrados e condensados numa
forma e os versos possuem tamanhos dispares. Reitero a necessidade de 1é-lo em voz alta, visto
gue, ao enuncia-lo, colocamos o poema para funcionar no nosso corpo por meio da voz e no
momento do aqui e agora, pois é no presente que se inscreve o ritmo e os sentidos. A palavra se

torna, entdo, portadora de imagens, simbolos, metaforas, alegorias, etc., despertando “um prazer

3 A aliteragdo “consiste na repetigdo do mesmo som ou silaba em duas palavras ou mais, dentro do mesmo verso ou
estrofe. Via de regra, a recorréncia da-se entre fonemas ou silabas iniciais, mas pode ocorrer no meio ou no fim dos
vocébulos. [...] A base da aliteragdo é sempre um fonema consonantico, mas ndo se exclui a hipdtese de fonema
vocalico” (MOISES, 2004, p. 17).
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sensorial pela sua propria articulagdo: durezas de guturais, explosdes de labiais, suavidades de
linguais” (CANDIDO, 1996, p. 45)
Em O maméo ocorre um sutil processo de aliteracdo, com a repeti¢cdo sonora do fonema
[s], nas silabas em negrito das palavras semeada/semanal/sedes/cresce/insondavel. O fonema [3]
em frégil e vagina, mostra, como observa o linguista russo Roman Jakobson que,
por efetiva que seja a énfase na repeticdo, em poesia, a textura sonora esta longe
de confinar-se a combina¢des numéricas, e um fonema que apareca uma unica

vez, mas numa palavra-chave, em posicdo pertinente, contra um fundo
contrastante, pode adquirir relevo significativo (1971, p. 154-155).

Assim, a “fragil vagina” ¢ o centro da metafora a que se refere 0 mamao e o fundo
contrastante pode ser compreendido como a recorréncia do fonema [s] no poema. Ao mesmo tempo
em que percebemos o ritmo pela enunciacdo da palavra poética, sua visualidade (disposicao grafica
da letra) esta em profundo didlogo com o conteido expresso pela forma da palavra no papel: o
poema O mamao vai minguando, isto €, os versos vao ficando cada vez mais curtos a medida que
chegamos ao final do poema e, assim, temos a imagem de uma escada que nos leva ao vazio

expresso pelas palavras. Trago 0 poema novamente para que o leiamos mais uma vez:

O MAMAO

Fragil vagina semeada
pronta, Gtil, semanal
Nela se alargam as sedes

no meio
cresce
insondavel
0 vazio...

Cada poema, percebido como um universo de sentidos dentro de um universo maior, o livro,
apresenta-se em sua multiplicidade semantica, sonora e enunciativa. Os efeitos sonoros dentro do
verso propdem sentidos e estdo em jogo com a visualidade da poesia de Paula Tavares em Ritos de
Passagem. A correspondéncia entre um som e um sentido, por exemplo, semantico-sinestésico,
pode atingir relagdes complexas, levando-nos a uma percepg¢do mais intensa do poema numa trama

gue envolve todos os sentidos fisicos e que nos convida a experiéncias.



56

O que da a ténica do ritmo no poema A manga® (TAVARES, 2011, p. 33, grifos meus) € a
alternancia entre os fonemas [t] e [d] até a metade do poema, depois os fonemas [m] e [n] vem a
tona, colocando-nos em contato com o ato de mastigar a manga pela articulacdo e presenca de
palavras com esses dois fonemas. Assim, 0s recursos aliterativos parecem colaborar com a
construcdo dos universos singulares instaurados no poema. Desse modo, pe¢o que 0 poema seja
lido em voz alta para que sua superficie sonoro-semantica se faga presente aos nossos olhos e

ouvidos:

A MANGA

Fruta do paraiso
companheira dos deuses
as maos
tiram-lhe a pele
dactil
como, se, de mantos
se tratasse
surge a carne chegadinha
fio a fio
ao coragao:
leve
morno
mastigavel
0 cheiro permanece
para que a encontrem
0S meninos
pelo faro.

Algumas palavras foram colocadas em destaque para que pudéssemos perceber
explicitamente as texturas sonoras vigentes no poema. Acredito que um dos prazeres de fazer esse
poema soar esta associado a articulacdo das consoantes oclusivas dentais [t, d], da bilabial [m] e da
dental [n] junto com a alternéncia entre versos curtos (de uma palavra) e outros mais longos. O
poema expande o0s sentidos através da sinestesia presente em seu corpo textual-sonoro-visual. A
presenca dos fonemas [m] e [g] aparece tanto na palavra manga como na palavra mastigavel e,

assim, percebo o sabor do comer a manga ao mastigar as palavras poéticas expressas nesse poema.

3 A composicdo da performance do poema A manga, a partir da investigacdo da palavra e(m) movimento, sera
explicitada no Capitulo 3.
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Por isso, a importancia de colocar a palavra no espaco, fazer com que ela soe, pois a leitura
silenciosa®® deixa submersa alguns aspectos que dizem respeito a palavra poética enunciada.
Vocalizando o poema o fazemos funcionar em seu campo particular de sonoridade.

No poema A abobora menina (TAVARES, 2011, p. 19, grifos meus), percebe-se a presenca
das oclusivas linguodentais surda [t] e sonora [d] e da africada palatal sonora [d3]*’. A repeticéo e
alternancia desses sons provocam efeitos sonoros que estdo em profundo didlogo com a forma
COmo 0 poema se apresenta aos nossos olhos e ouvidos, seja por meio dos sentidos que ai trafegam

ou por sua espacialidade grafica:

A ABOBORA MENINA

Tao gentil de distante, tdo macia aos olhos
vacuda, gordinha
de segredos bem escondidos

estende-se a distancia
procurando ser terra
guem sabe possa
acontecer o milagre:
folhinhas verdes
flor amarela
ventre redondo

depois é s6 esperar
nela desaguam todos os rapazes.

Esse poema reitera a modernidade de Tavares: a extensdo dos versos atende a pressupostos
ritmicos. Os versos alinhados a direita tendem a esclarecer o sentido do anterior ou trazer alguma
especificidade a ele, funcionando como apostos.

A metéfora das frutas e a sinestesia em didlogo com a superficie sonora do poema e a
visualidade da palavra poética no papel criam um jogo entre som, sentido e imagem. Assim sendo,
nos poemas perscrutados, o eu lirico observa e faz uma fotografia do que observa, contudo, esse

olhar, o da poetisa, é carregado de impressdes, sensacdes, acdes sobre a realidade, oferecendo ao

% Farei uma abordagem reflexiva sobre o assunto no Capitulo 3 quando falo da experiéncia que realizei com a leitura
vocalizada dos poemas de Ritos de Passagem no inicio do processo de investigacéo pratica.

3% Para ouvir os sons e conhecer mais sobre o0 Alfabeto Fonético Internacional acesse:
http://www.yorku.ca/earmstro/ipa/index.html. A diferenca entre os fonemas [d] e [d3] estéo relacionados ao ponto de
articulagdo. Por exemplo: a transcri¢do fonética da palavra “dado” se da do seguinte modo [dado], ja a palavra “dia”
pode ser transcrita, pensando em como articulamos essa palavra em Brasilia (sotaque brasiliense), do seguinte modo
[dzia]. Os poemas de Tavares foram escritos, pensando, talvez, na superficie sonora do portugués de Portugal. L4 ndo
se usa o fonema [dz], entdo a palavra “dia” é articulada como [dia]. A Fonética Articulatoria estuda a produgio dos
sons da fala humana a partir de suas caracteristicas fisiolégicas e articulatorias.



http://www.yorku.ca/earmstro/ipa/index.html

58

leitor uma experiéncia com o corpo: inscrito na pele do poema, sentido pelo sabor da linguagem,
vivenciado pelo prazer de dizer e ouvir as palavras poéticas. E um convite ao afeto, a multiplicidade
de experiéncias que podem ser ativadas no contato com a poesia de Tavares em Ritos de Passagem.

Ao trazer a tona as sutilezas da superficie sonora de alguns poemas de Tavares, percebo
que estes fazem um pacto com os sentidos e com a visualidade espacial do texto poético. O verso
livre esté a servigco de imagens que sdo ativadas pelo jogo entre o nivel semantico e acustico da
palavra poética, ligando-se a dindmica da enunciagdo/articulacdo do poema. Assim, 0 Verso
obedece a preceitos ritmicos, fonicos, semanticos e graficos.

Desse modo, tanto o que diz a obra quanto o como diz estdo em profunda relagdo no corpus
de poemas trazidos até agora neste trabalho. Assim, podemos perceber que a forma na poesia sé
existe, com efeito, na per[forma]nce, na experiéncia vivida, visto que € o todo em jogo. Assim,
“cada performance nova coloca tudo em causa. A forma se percebe em performance, mas a cada
performance ela se transmuda” (ZUMTHOR, 2007, p. 33). Colocar o poema para soar ja oferece
uma pista de que o campo de atuacdo da poesia esta para além das palavras escritas, pois como

afirma Zumthor,

na hora em que, em performance, o texto (que geralmente, na nossa cultura, é
composto por escrito) se transforma em voz, uma mutacdo global afeta suas
capacidades significantes, modifica o seu estatuto semiotico e gera novas regras
de semanticidade. O tempo que continua a audi¢do e que dura a presencga, 0 gesto
e a voz colaboram (necessariamente) com o texto para compor o sentido (2005, p.
148, italico do autor).

Desse modo, ao dizer que o sentido se “compde”, o autor deixa claro que o sentido nao “se
forma de elementos adicionados, mas, antes, que ele emerge como unidade, a0 mesmo tempo
mdaltipla e indissociavel” (ZUMTHOR, 2005, p. 149). Toda a discussdo levantada até 0 momento
em torno da poesia contribui para uma reflexdo acerca da poténcia do trabalho com esse género,
ndo apenas literario, mas performativo por parte do performador.

Creio que toda esta trajetoria de observagdo conscienciosa ativa dos poemas do livro Ritos
de Passagem concorrem para buscas imagéticas e para a composic¢ao da performance dos poemas
por meio da pesquisa da palavra e(m) movimento.

No capitulo 3, busco refletir sobre outras aproximagfes e experimentacdes em sala de
ensaio com o universo poético de Tavares. Desse modo, trago 0S VO0S € pousos gque experienciei

durante o processo de composicéo da performance de alguns poemas.
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3 EM PROCESSO OU PELO CAMINHO DO MEIO

N&o é facil perceber as coisas pelo meio,

e ndo de cima para baixo,

da esquerda para a direita ou inversamente:
tentem e verdo que tudo muda.

GILLES DELEUZE e FELIX GUATTARI,
fildsofos franceses

Chego neste ponto da escrita e vejo esta dissertagdo como um caderno processual que se
constitui por um conjunto de reflexdes: tedricas, poéticas, performadas, escritas, dialogadas. O
processo de composicdo da performance dos poemas de Paula Tavares me lanca a muitos lugares,
fazendo do meu corpo lugar de passagem. Este trabalho €, também, um exercicio da minha intuicao,
da minha sensibilidade, do afeto gerado no contato com o livro Ritos de Passagem.

Portanto, ha mudanca, transformacdo, retorno, idas e vindas hum processo que se faz pelo
meio. Tudo com 0 que eu entrei em contato em algum momento esta aqui, esta desde que eu
comecei a desenhar o contorno de uma experiéncia que é construida pela forca gerada pelos afetos,
encontros e desencontros. Interessa-me o0 como tudo se deu e vem se dando... 0S voos e sobrevoos
cartogréficos desta pesquisa. Como afirma Antdnio Araljo, em nossa area, ou seja, nas Artes
Cénicas,

a producdo de conhecimento ndo ocorre somente ao final, com a apresentacéo da
obra, mas se da diariamente, no cotidiano da sala de ensaio, em todas as etapas do
trabalho. [...] E o saber ai produzido — ou melhor, experimentado — nao pode
ser avaliado apenas quantitativamente, mas sim, por seu potencial critico, pelas

conexfes suscitadas e, principalmente, pela transformacdo daqueles que
participaram de sua elaboragdo (2012, p. 107).

Portanto, o conhecimento produzido no processo ndo € linear, “se d4 por avancos e
retrocessos, por ondas e paralisias, por fragmentos desencontrados, por sucessdes de anticlimax”
(ARAUJO, A., 2012, p. 110). O caminho do meio me leva ao equilibrio, as coisas que nio s&o
ditas, as coisas que estdo: leva-me até onde cheguei. O caminho do meio embaralha o fazer, visto
gue o percurso se da por atravessamentos, pelo que foi previsto e, principalmente, pelo que néo foi.
Desse modo, o caminho e o caminhar se fazem no fluxo. De acordo com os fildsofos franceses

Deleuze e Guattari:
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Entre as coisas ndo designa uma correlacao localizavel que vai de uma para outra
e reciprocamente, mas uma direcdo perpendicular, um movimento transversal que
as carrega uma e outra, riacho sem inicio nem fim, que réi suas duas margens e
adquire velocidade no meio (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 37, italico dos
autores).

O caminho do meio me revela que o transito [entre] os diferentes momentos da pesquisa
sdo potentes, pois constituem o préprio ato de investigacdo. Desse modo, ha sobreposicao de
praticas, saberes e dessaberes a medida que vou entrando em contato e tocando a superficie do meu
territdrio de pesquisa.

Desta forma, vou flertando com algumas préaticas, como as leituras vocalizadas, a
composicdo de memoria dos poemas, as exploracdes e experimentacdes com a palavra e(m)
movimento, buscando, assim, o0 meu modo de fazer, um modo que me sirva e que funcione na
minha relacdo com a poesia em performance. Portanto, a via de regra sdo as mudltiplas
possibilidades experimentadas ao longo desta investigacdo. Assim como o rizoma que “néo ¢ feito
de unidades, mas de dimensdes, ou antes de diregdes movedicas” (DELEUZE; GUATTARI, 1995,

p. 32), esse processo cresce e transborda pelo meio.

Anotactes do Caderno Amarelo

Como organizar através da escrita um processo que nao se da de forma organizada? Sinto-
me realizando essa tarefa aqui: colocando em linha reta algo que ganha movimento por meio de
formas transversais, diagonais, circulares. De todo modo, a escrita torna-se lugar de poténcia, pois
permite que eu va reconhecendo, aos poucos, o que estava fazendo através do como estava fazendo
e no quando estava fazendo.

Trago rastros do processo a partir das anotacGes do meu caderno amarelo, um caderno
brochura que estd comigo desde que embarquei neste mestrado. Nele anoto ideias, questdes,
descobertas, dificuldades, inquietacdes que surgem pelo caminho da escrita do meu corpo no
tempo-espaco da acdo. Também h& o que ndo escrevo, mas que estd 1a&: minhas pausas, meus

siléncios, minhas incertezas. Segue abaixo, como exemplo, uma das paginas do caderno amarelo:
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Figura 5 — Anotagdes no Caderno Amarelo

Fonte: da autora, 15 dez. 2016.

O caderno amarelo é o caderno que € revisitado por ora. Entéo, ele ndo mantém intacto um
registro. O registro € alterado, é riscado, é tracado novamente, sofrendo alteracdes a medida que
eu retorno a ele. Portanto, trata-se de camadas de percepcdes ao longo do tempo. Cada vez que o
visito tenho uma percepc¢éo e acrescento um novo rabisco, um novo tra¢o, uma nova palavra. E,
assim, ao revisitar algo ja feito novas coisas se fazem, novas ideias se formam. Nada esté parado,
tudo em movimento. O processo é movente, nao linear.

A partir de agora vou dando forma para as questdes que foram surgindo, tentando dialogar
com o que realizei até 0 momento a partir deste presente. Busco, portanto, mapear a experiéncia
do meu corpo na relagdo com o livro de poemas Ritos de Passagem. E dessa relagdo que vai
surgindo a performance dos poemas de Paula Tavares a partir da pesquisa da palavra e(m)
movimento. Ao compreender que as entradas sdo maultiplas, por que as saidas ndo o seriam

também?



62

3.1 O corpo como lugar da producéo de sentidos: trafegos em intensidade

A nocao de corpo, definida pela pesquisadora Silvia Davini (2006, p. 309), como o “lugar
de interseccdo entre as dimensdes visual e acustica da cena”, considera a voz e 0 movimento como
duas produgdes corporais capazes de provocar sentidos em performance. O corpo torna-se, assim,
lugar de experiéncia, é passagem e da passagem para intensidades, revelando-me como se da o
encontro com 0s poemas em estado de investigacao empirica.

O corpo performa a palavra em cena e 0s elementos acusticos (som, voz, palavra) e cinéticos
(movimentos, gestos, microgestos) sdo instancias de materializagdo do universo semantico
presente na poesia. Os sentidos aqui sdo percebidos tanto em relacdo ao significado, quanto as
formas de percepcéo do corpo (visdo, olfato, paladar, audicéo, tato) e a acdo das palavras que fazem
mover nossas energias corporais. Assim, manifesto o desejo de me relacionar com o carater
material e corporal da letra e da palavra articulada.

O corpo também, enquanto tematica, materializa-se no livro Ritos de Passagem por meio
das metaforas do feminino, nas palavras poéticas e no espaco literario, onde se inscreve em
performance. Assim, 0 meu corpo fisico, em suas multiplas possibilidades de existéncia, dialoga
com o corpo~livro, corpo~poema, corpo~palavra, inscrevendo-se em performance.

Ao valorizar o habito da escuta da poesia em consonancia e dissonancia com a visualidade
do meu corpo no espaco, vou mapeando o por onde entro na palavra poética em ac¢do, ou seja, vou
compreendendo como o corpo € colocado em processo ativo na busca pelos sentidos. No artigo O
jogo da palavra, Davini nos diz que “é importante relembrar que o corpo de quem atua ¢ o suporte
material de toda proposta cénica. E da apropriacio individual dos sentidos que cada ator e atriz
realiza, no proprio corpo, sua interferéncia na realidade” (1998, p. 38). E, dessa forma, através do
meu corpo que a performance se realiza, ele é o primeiro espaco de performance, onde a palavra
se concretiza e por onde eu passo por uma experiéncia com 0s poemas de Tavares.

De acordo com o dramaturgo suico Valére Novarina (2009, p. 16), as palavras sao corpos
que se exprimem, pois revelam o lugar de onde se fala. Quando entro em contato com a poesia de
Tavares sei que as palavras sdo corpos que se expressam, que ganham vez e voz através da
linguagem e que operam mudancgas no mundo. Cada poema se revela como um universo de sentidos
unico em dialogo com um universo maior, o livro Ritos de Passagem. Assim, percebo que cada

poema propde uma certa respiracdo, um certo andamento, uma musculatura que é preciso
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compreender para que se possa produzir sentidos com/a partir/sobre ele. Desse modo, o corpo Ié a
palavra e cria leituras outras, novas, possiveis ou ndo, sobre o que se é lido. Segundo, ainda,

Novarina, faz-se necessario

Buscar a musculatura desse velho cadaver impresso, seus movimentos possiveis,
por onde ele quer se mexer; vé-lo pouco a pouco se reanimar quando se sopra
dentro dele, refazer o ato de fazer o texto, reescrevé-lo com seu corpo, ver com o
que é que foi escrito, com mausculos, diferentes respiracdes, mudancas de
elocucdo; ver que ndo é um texto mas um corpo que se mexe, respira, tem teséo,
sua, sai, gasta-se. De novo! E esta a verdadeira leitura, a do corpo, do ator (2009,
p. 20).

Como podemos ler a palavra com o corpo? Ler a poesia com o corpo é um desafio que
envolve experiéncia e contato com a materialidade das palavras em performance. Desse modo, 0
corpo precisa ser ativado e o texto, no caso 0 poeético, precisa ser compreendido e atualizado em
sua dindmica. O corpo como produtor de sentidos opera um jogo entre palavra e movimento,
promovendo um transito entre (meu) CORPO <> CORPUS (de poemas).

Faco, portanto, a seguir, uma reflexdo sobre os diferentes lugares de performance ocupados
pela leitura silenciosa e pela leitura vocalizada (em voz alta) e como o corpo é ativado de maneira
diferente em cada tipo de leitura. Logo depois, trago minha experiéncia com a pratica da leitura
vocalizada em grupo que, nesse contexto, constitui-se como uma primeira abordagem

performativa, como ponto de partida dialégico na minha relacdo com os poemas de Tavares.

3.2 A leitura silenciosa e a leitura vocalizada como performance

Leite, leitura
letras, literatura,
tudo o que passa,

tudo o que dura

tudo o que duramente passa

tudo o que passageiramente dura
PAULO LEMINSKI,

poeta brasileiro

Qual loga, qual nada!

A melhor ginastica respiratdria que existe
é a leitura, em voz alta, dos Lusiadas.
MARIO QUINTANA,

poeta brasileiro
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Paul Zumthor no livro Performance, recepgéo e leitura (2007), interroga-nos sobre o papel
do corpo na relacdo entre performance e recepcdo da letra. A leitura promove diferentes
engajamentos do corpo no ato de ler. Portanto, procuro refletir sobre a leitura silenciosa e a leitura
vocalizada, visto que se configuram, neste trabalho, como a primeira porta de entrada nos poemas
do livro Ritos de Passagem, de Paula Tavares.

Quando recorremos a nogédo de performance para pensar o lugar da poesia, necessariamente,
estamos considerando o corpo no estudo da obra (ZUMTHOR, 2007), isto &, compreende-se que 0
corpo é ativado durante o processo de leitura e assumimos, desse modo, a prépria leitura como ato.
A performance ¢, assim, um ato de comunicacdo, ligada ao momento presente, ela “atualiza
virtualidades mais ou menos numerosas, sentidas com maior ou menor clareza” (ZUMTHOR,
2007, p. 50). Assim, 0 autor nos leva a considerar o0 ato de leitura, tanto a silenciosa quanto a
vocalizada, como performance, ou seja, como “o exercicio de um esfor¢o em vista da consumacao
de uma ‘forma’ [...]” (2005, p. 140).

Nesse sentido, somos convidados a reconhecer a dimensao performativa das praticas de
leitura de poemas, levando em conta os investimentos do corpo humano e seus diferentes modos
de percepcdo na realizacdo do fato estético. Desse modo,

O que produz a concretizagdo de um texto dotado de uma carga poética séo,
indissoluvelmente ligadas aos efeitos semanticos, as transformacdes do proprio
leitor, transformacbes percebidas em geral como emocdo pura, mas que
manifestam uma vibracédo fisiologica. [...] O texto vibra; o leitor o estabiliza,
integrando-o aquilo que é ele proprio. Entdo é ele que vibra, de corpo e alma. Nao
ha algo que a linguagem tenha criado nem estrutura nem sistema completamente
fechados; e as lacunas e 0s brancos que ai necessariamente subsistem constituem
um espacgo de liberdade: ilusorio pelo fato de que s6 pode ser ocupado por um

instante, por mim, por vocé, leitores némades por vocacdo (ZUMTHOR, 2007, p.
53).

Acessamos estados emocionais e/ou sensoriais através da leitura, pois ao depararmos com
a letra na pagina impressa do livro somos convidados a participar de seu jogo estético, compondo
sentidos tdo multiplos quanto Gnicos. Assim, as intervencdes das tecnologias de escrita na criagdo
poematica permitem a abertura de percepcOes estéticas entre os leitores e 0s poemas grafados,
diferentes daqueles criados entre a plateia e os poemas em performance. De todo modo, o ato de
ler estd impregnado pela procura do prazer estético-visual-sonoro e mesmo, em menor grau, a
leitura silenciosa engaja 0 corpo no processo ativo de atuagdo~recepg¢ao poeética.

Assim, na leitura silenciosa, a presenca corporal do intérprete~ouvinte € colocada em
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suspenso, contudo, subsiste, de toda forma, “uma presenga invisivel, que ¢ manifestagdo de um
outro, muito forte para que minha adesdo a essa voz, a mim assim dirigida por intermédio do
escrito, comprometa o conjunto de minhas energias corporais” (ZUMTHOR, 2007, p. 68-69), além
de haver a presenca de uma articulacéo interiorizada enquanto o leitor~performador Ié.

Assim, diferentes indices performanciais® (COSTA, 2001) estdo presentes na leitura, pois
nos deparamos com a letra em performance na pagina impressa do livro e é ela quem joga conosco
compondo os sentidos da poesia. Quando a voz surge durante a leitura, outros jogos estéticos
entram em campo, visto que “ouvindo-me, eu me autocomunico. Minha voz ouvida revela-me a
mim mesmo, ndo menos — embora de uma maneira diferente — que ao outro” (ZUMTHOR, 2007,
p. 87, italico do autor). Portanto, além de sermos estimulados pelos significados das palavras,
somos, de fato, incitados pelos sons do que dizemos. Ouvimos simultaneamente pelo ouvido
interno e externo e a vibracdo do som que produzimos se propaga por toda matéria que nos cerca
e também pela que nos integra: o corpo humano produz a voz com a qual ressoa os sentidos.

Ao lermos um texto em voz alta, colocamos nossos musculos, percepgdes e sensagoes “‘em
jogo”. A palavra poética vocalizada viabiliza uma certa danca articulatoria por onde trafega a
fruicdo e o prazer estético. Nesse mesmo sentido, McLuhan observa que “a leitura em voz alta
favorece a sinestesia e a tactilidade” (1972, p. 110), visto que através do som da voz podemos
evocar imagens®®, sensacdes e sermos tocados pelas proprias palavras.

Assim, podemos compreender a leitura vocalizada como um outro nivel/tipo de
performance, onde ha um maior engajamento do corpo e de suas poténcias, maior, a0 menos, que
na leitura silenciosa, como ja foi dito. Desse modo, a vocalizagdo de poesia € um “ato que ¢
exercicio respiratorio, ritmo, imagem e sentido [...]. Respirar é ato poético porque € ato de
comunhdo” (PAZ, 1982, p. 362), visto que envolve a sintonia de sentimentos, de modos de pensar,
agir ou sentir. Ai reside o prazer do contato com a poesia: nas diversas sensacoes e percepcdes que

ela ativa no corpo.

3 Qs indices performanciais estdo ligados ao grau de engajamento do corpo durante a leitura, isto é, a recepcéo e
performance poética. Quanto mais 0 nosso corpo estiver implicado no ato de ler, ou seja, quanto mais nos valemos dos
aspectos cinético-acustico-visuais implicados na performance, mais nos aproximamos dos sentido(s) imersos na
poesia.

39 Podemos definir imagem como um aspecto particular pelo qual um ser, um objeto, etc., é percebido, correspondendo
a repeticdo de uma sensacao ou percepcdo na mente. A imagem aponta para o concreto ou concretiza algo. Em literatura
podemos compreendé-la como qualquer maneira singular de expressdo literaria que tem por efeito substituir a
representacdo precisa de um fato, situacdo etc. por uma alegoria, visdo, evocacao, etc. Desse modo, podemos dizer que
a poesia de Tavares é repleta de imagens, por exemplo.
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Assim, a leitura do poema escrito, silenciosa ou vocalizada, e a performance cénica do
mesmo, além de envolverem intensidades de presenca diferentes, envolvem graus de engajamento
do corpo na agdo vocal-cinética diversos, pois diferentes indices performanciais estdo em jogo,
sendo que “o indice mais alto de diferenciacdo ¢ sem duvida a intensidade da presenga do corpo
que, na leitura, fica como que em suspenso, ‘entre parénteses’ ou na ordem do desejo” (COSTA,
2001, p. 252).

Assim, ao entrar em contato com a poesia por meio da voz, nos surpreendemos com o que
¢ ativado sutilmente nesse contato. Entdo, nos questiona Zumthor: ndo nos surpreendemos “na acao
das proprias visceras, dos ritmos sanguineos, com 0 que em nds o contato poético coloca em
balango?”” (2007, p. 54). O autor conclui, portanto, que “todo texto poético ¢, nesse sentido,
performativo, na medida em que ai ouvimos, e ndo de maneira metaforica, aquilo que ele nos diz”
(2007, p. 54). Ao ouvir 0 que a poesia nos diz através de nossa propria voz, esta torna-se lugar de
alteridade: um duplo de mim emerge (aquele que diz, aquele que ouve). E assim,

percebemos a materialidade, o peso das palavras, sua estrutura acustica e as
reagBes que elas provocam em Nnossos centros nervosos. Essa percepgdo, ela esta
I&. N&o se acrescenta, ela esta. E a partir dai, gracas a ela que, esclarecido ou
instilado por qualquer reflexo seméntico do texto, aproprio-me dele,

interpretando-o0, a0 meu modo; é a partir dele que, este texto, eu o reconstruo,
como o meu lugar de um dia (ZUMTHOR, 2007, p. 54).

Desse modo, a performance como dupla acdo (emissdo-recepcdo) coloca em presenca
performadores, podendo ser esses tanto emissores quanto receptores, nico ou Vvarios, que jogam
com a poesia por meio da voz e do gesto. Tudo isso acontece num tempo-espaco em acéo
(ZUMTHOR, 2010).

Ao levantar essas questdes sobre a leitura silenciosa e a leitura vocalizada como
performance, onde podemos perceber a presenca de diferentes indices performanciais, apontam-se
caminhos para a pesquisa com os poemas de Tavares, Visto que 0 primeiro contato com sua poesia
parte da relacdo com a letra, como demonstrado até o momento. Desse modo, compreender as
diferencas entre esses dois tipos de leitura nos permite reconhecer as formas de percepcéo que séo
acionadas no corpo humano em cada modalidade a fim de compreender suas funcdes
metodologicas para a performance de poemas.

Abordo, a seguir, o0 processo de levantamento dos sentidos dos poemas de Tavares através

da prética de leitura vocalizada, como um modo possivel de aproximag¢do com o material poético
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de Ritos de Passagem, visto que tal abordagem performativa atinge 0s jogos temporais e espaciais

que o corpo na producdo da palavra enunciada alcanga.

3.3 As leituras vocalizadas como primeira abordagem performativa

A expressao reta ndo sonha.

N&o use o traco acostumado.

A forca de um artista vem de suas derrotas.

S6 a alma atormentada pode trazer para a voz um
formato de passaro.

MANOEL DE BARROS,

poeta brasileiro

Por sua caracteristica de identificar as diferencas formais a fim de reconhecer a poténcia
performativa de materiais textuais, a abordagem pragmatica foi experimentada nesta fase do
processo. Assim, a leitura em voz alta foi um procedimento utilizado para trazer novas camadas de
significacdo para os poemas do livro Ritos de Passagem de Paula Tavares no intuito de mapear o0s
sentidos pela voz. Essa pratica ocorreu em setembro de 2016, teve a duracdo de 2 semanas (3
encontros com 1 hora cada) e privilegiou a leitura e a recep¢do da palavra poética, em duplas e em
grupo, contando com a participacdo de seis ledores~performadores: a professora e pesquisadora
Sulian Vieira, os estudantes do curso de graduacdo em Artes Cénicas, Alexandre El Afiouni,
Jemima Tavares, Kika Sena e Thiago Boaventura, e eu, Priscila Garcia. As leituras vocalizadas e
as percepcdes/impressdes dos leitores foram gravadas e transcritas. E € sobre esse material que me
debruco por ora.

A necessidade de ler em grupo foi apontada pela professora Sulian Vieira que entendia que
os estudos sobre os poemas deveriam considerar o contato acustico (e despretensioso) com a
palavra poética, pois isso permitiria maior aproximacéo ao universo performativo dos poemas,
evitando a exclusiva énfase ao significado. Foi a partir dessa experiéncia que pude, pela primeira
vez, escutar as palavras sem dizé-las, que pude recebé-las através de uma outra respiracao, de um
outro corpo gue era afetado de maneira diferente do meu pela palavra poética. Percebi que a pratica
da leitura vocalizada coletiva poderia trazer novas dimens@es para a composi¢do dos sentidos na
obra de Tavares. Interessava-me compartilhar as impressdes e sensa¢des das leituras do livro e essa
pratica possibilitou que fossemos atravessados pela palavra sonora e pelo o que ela poderia

provocar em nossos corpos, enquanto ledores~performadores~receptores da poesia de Tavares.
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Divididos em dois grupos que se alternavam entre a leitura e a escuta dos poemas, 0 corpo
foi acionado através de um estado ativo de leitura (em pé, sentados ou em deslocamento pelo
espaco), privilegiando a acdo de dizer e a producdo de sentidos em performance. Do mesmo modo,
0 processo de recepcdo da palavra vocalizada se dava a partir de uma disponibilidade para a escuta
dos poemas. Ao proporcionar expressividades sonoras, a poesia pode ativar 0s nossos sentidos,
memdrias e emocdes através da palavra articulada.

Segue abaixo o poema A Abobora menina (TAVARES, 2011, p. 19) e, logo adiante, as
impressoes e sensacOes de Thiago Boaventura a partir da leitura vocalizada e compartilhada desse

poema:

A ABOBORA MENINA

Tao gentil de distante, tdo macia aos olhos
vacuda, gordinha
de segredos bem escondidos

estende-se a distancia
procurando ser terra
guem sabe possa
acontecer o milagre:
folhinhas verdes
flor amarela
ventre redondo

depois é sb esperar
nela desaguam todos 0s rapazes.

Thiago Boaventura: a impressao que me deu é que a Paula Tavares ndo entra na guerra da imagem pra
ganhar da maquina fotogréfica porque € indtil, entdo ela... ela fala assim: se eu ndo posso ganhar, eu vou
pintar imagens imprecisas de cores e eu vou transformar para ambientes de cores, linhas e formas que eu
nao tenha preciséo [...]. Eu tenho uma menina ab6bora que era macia aos olhos. O que é uma coisa macia
aos olhos? E ai: vdrias imagens... “tdo macia de distante, vacuda, gordinha, de segredos bem escondidos,
estende-se a distancia procurando ser terra quem sabe possa acontecer o milagre, folhinhas verdes, flor
amarela” ta: até ai um vegetal... “ventre redondo, depois é so esperar nela desaguam todos os rapazes”.
Entéo, parece que eu t6 lidando com a fragilidade de um desenho aberto a infinitas exploraces e por isso,
ele ndo ¢ tdo preciso...

As imagens que a palavra articulada fornece ao ledor~performador permitem que ele crie
para si a resposta para o que é uma coisa macia aos olhos? Aqui: som, imagem e sentido comp&em
0 campo perceptivo daquele que entra em contato com a poesia de Tavares a partir da sonoridade
da palavra poética. Ao mesmo tempo, a ideia de desenho aberto, percebida pelo Thiago, instiga-

me a experimentar e investigar a composi¢do de imagens por meio do corpo em performance.
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Esse tipo de abordagem performativa do poema, a leitura vocalizada, permite que
transitemos entre a relagdo visual com a letra e a forma da poesia no espago do papel e a palavra
articulada. Percebo que, nessa pratica metodologica, cada corpo que ocupa a palavra num dado
momento da leitura a experimenta e faz o outro experimenta-la de um modo novo e diferente. Ao
final da leitura dos poemas fica a sensacdo de que é preciso ler mais, de novo e de novo:

Jemima Tavares: tem uma coisa que eu percebi, mais na escuta do que na leitura, que foi a falta de um

final. Porque todos 0s poemas gue eu escutava eu tinha vontade de saber mais, mas na leitura vocé sabe
[que acabou]. Eu quero mais, mas eu sei que acabou e na escuta eu queria ouvir mais, queria saber mais...

[...]

Sulian Vieira: pra mim ja vem mais essa imagem da mulher, mas me vem muito a coisa do cotidiano de
algum lugar... do cotidiano e da historia desse lugar, do cotidiano e a sensacdo que eu tenho de ndo ter um
final é essa sensacdo de futuro de abertura, de que as coisas elas seguem, do cotidiano, de que as coisas
ndo tem comeco, meio e fim, de que elas vio se metendo umas nas outras, né?

Esse desejo por saber mais, ouvir mais, refere-se ao tempo e a duracdo das poesias de
Tavares e ao convite ao retorno, a ler o poema mais de uma vez, para que novas percepcdes possam
ir se fazendo. A poetisa faz caber dentro de poucas palavras uma multiplicidade de sentidos e
imagens semantico-sonoras. Seus poemas sdo curtos, mas carregados de intensidades e se realizam
no tempo presente da enunciagao. Por isso, acredito que habitar diversas vezes a palavra pela leitura
da conta dessa necessidade de ser preenchido pelo comeco e pelo fim do poema, pois quando nos
damos conta ele ja acabou. O que nos resta é retoma-lo e ser surpreendido por uma nova sensacao
Ou percepcao:

Sulian Vieira: quando a gente leu da primeira vez me veio uma coisa mais descritiva, mas depois da
segunda vez, ndo... me pareceu uma coisa mais mitologia, me apareceu mais acao...

O que percebi com essa prética foi que cada corpo que habitava a palavra poética promovia
pequenos movimentos corporais (uma inclinagdo do corpo, um gesto, uma relacdo de
equilibrio/desequilibrio com o corpo) e deslocamentos semanticos, isto é, a cada leitura novas
camadas de significacdo iam se compondo. O corpo reagia ao sabor dos versos e a leitura
vocalizada permitiu que a palavra se inserisse num outro tempo, o tempo do aqui-agora e do agora
que passa, mas que se sustenta em sua poténcia de efemeridade.

De acordo com Paul Zumthor (2005), os sons em presenga compartilhada “realizam” a
poesia, promovendo dialogos e variagdes semanticas a partir da palavra articulada. A poesia
mostra-se assim como pertencente ao territério do corpo~voz. E cada corpo~voz que ocupa 0

espaco poético se oferece para habitar o territorio da poténcia poetica. Desse modo, em poesia,
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dizer é agir, pois 0 ato de enunciar mobiliza a acdo do corpo no espaco de um acontecimento.

Podemos pensar, entdo, que a poesia € um género que explicita a dimenséo performativa da palavra.

Thiago Boaventura: na hora que eu tava escutando que ai que era 0 momento de mergulhar e tal, é... eu
achei interessante porque dai vocé percebe uma cerimbnia de passagem e ai vocé pensa huma coisa
grandiosa, mas as vezes, a cerimdnia de passagem é aquele momento, é a exata fronteira em que uma coisa
era aquilo e ela passa a ter uma outra caracteristica na vida e que todo um ciclo é desencadeado, por
exemplo, a zebra tropega na pedra...

[...]

Eu, eu acho muito isso da poesia num todo, porque todo texto na verdade tem uma abertura pro leitor, o
leitor é sempre coautor do texto porque ele vai trazer toda a bagagem de vida dele na leitura, mas eu acho
gue ela faz um convite muito grande a participacao do leitor, a essa coautoria do leitor que é o olhar pra
um desenho impreciso e dali vocé tirar mil interpretagdes, entdo eu ndo vou dar todo o antes e todo o depois
da zebra, eu te digo que ela é uma cerim6nia de passagem e o0 Unico momento que eu vou te dar é: a zebra
tropecou na pedra, e todas as informacgdes sdo minimas, sdo muito poucas assim e dali eu posso tirar um
mundo de antes, de depois...

Segue o poema citado na fala do Thiago, Ceriménia de passagem (TAVARES, 2011, p.
15):

CERIMONIA DE PASSAGEM

“a zebra feriu-se na pedra
a pedra produziu lume”

a rapariga provou o sangue
0 sangue deu fruto

a mulher semeou 0 campo
0 campo amadureceu o vinho

0 homem bebeu o vinho
o vinho cresceu o canto

o velho comecgou o circulo
o circulo fechou o principio

“a zebra feriu-se na pedra
a pedra produziu lume”

O comentario do Thiago me coloca uma percepcao de que a poesia de Tavares esta aberta,
pronta para receber mudancas e ser conectada ao antes e ao depois, ela se faz por dentro, pelo meio,
busca dar passagem para os sentidos. De forma geral, percebo que, nesta pratica, a escuta era o
momento de “mergulho” e a leitura, por estar numa relacdo com o nivel visual da palavra,

proporcionava um outro tipo de experiéncia com os sentidos. Assim, quando eu digo um poema,
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tenho uma impressdo, mas quando eu 0 ougo atraves de uma voz diferente da minha, de uma outra
respiracédo, outro modo de pontuar os siléncios, de dar andamento ao texto, o sinto de modo novo.

Percebo que este tipo de abordagem nos coloca mais proximos a forma propriamente dita
do poema, a sua duracdo, a sua dindmica tempo-ritmo, as suas texturas acusticas e semanticas, as
suas provocagdes e convites as sensagdes e memdrias. Talvez, também, pode nos ajudar a abrir
mao dos nossos clichés de leitura que, por vezes, podem nos impedir até de entrar em contato com
o material textual. A leitura silenciosa e individual, diferentemente da leitura vocalizada
compartilhada, tende a favorecer a nossa aproximacéao e persisténcia em torno da dimensdo do
significado, ndo favorecendo o contato com a amplitude de sentidos para os quais a vocalizacdo de
poema pode apontar.

Assim, aos poucos, os sentidos na poesia vao se abrindo... A leitura materializa a palavra.
Cada leitura e a forma como se 1€, da énfase a um aspecto da poesia e, assim, 0s sentidos vao sendo
construidos na presenca dos corpos em contato com os poemas. Pude perceber que a poesia de
Tavares se oferece a pintar imagens através dos sentidos das palavras e que o uso da adjetivacéo
favorece a descricdo e a abertura para 0 que se V& e se ouve nos poemas. A pratica da leitura
vocalizada me fornece pistas de como penetrar na performance dos poemas de Tavares pela
pesquisa da palavra e(m) movimento: o trabalho com o campo imagético dos poemas suscitado
pelas leituras surge como um caminho a ser explorado.

Ao refletir sobre 0 modo como os poemas de Tavares produzem efeitos no
leitor~performador entro em contato com o poeta e critico literario americano Ezra Pound (2006)
gue compreende que a poesia pode ser atravessada por trés modos de utilizacdo da linguagem: a
fanopeia, a melopeia e a logopeia. A fanopeia langa imagens visuais na imaginacéo® do
leitor~performador; a melopeia dé énfase aos aspectos sonoros e ritmicos das palavras; e a logopeia
trabalha sobre o arranjo de ideias no poema, privilegiando o nivel intelectual ou conceptual do
texto. Portanto, podemos dizer, simplificadamente, que a fanopeia se relaciona as imagens, a
melopeia ao som e a logopeia a reflexao.

A poética de Tavares € voltada para os sentidos, sejam eles fisicos ou os proprios sentidos
da linguagem, trazendo imagens que remetem ao corpo feminino. Desse modo, 0s aspectos que

mais me chamam a atencdo no livro Ritos de Passagem sdo as imagens criadas pelo trabalho com

40 Podemos compreender imaginacdo como a capacidade de formar imagens originais, evocando-as pelo modo como
se percebe algo ou alguma coisa. Assim, a imaginacéo cria coisas que podem existir ou acontecer.
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0s sentidos das palavras. Assim, a dimensdo mais evidente na maioria dos poemas € a fanopeia,
pois a imagem do poema é oferecida de imediato no contato entre o leitor~performador e 0 poema.

Desse modo,

A imagem na poesia além de ser apresentada como uma experiéncia sensorial,
externa e concreta, também pode ser apresentada como imagens mentais, imagens
internas ao sujeito, fruto de imaginac&o e a partir de experiéncias. E na imagem
mental que a poesia pode sugerir situacBes sinestésicas. [...] A Fanopeia centraliza
a imagem como principal elemento de apresentacdo poética. O vocabulo, ou o
espago virgem, a disposicdo das letras num plano, as imagens formadas pelas
letras (que por sua vez sdo desenhos por si s6), ideogramas, rabiscos, rubricas,
caligrafias, etc.” (PRAZERES, 2016, p. 208-209).

Portanto, trabalharei sobre o nivel imagético na pesquisa da palavra e(m) movimento,
buscando explorar imagens construidas pelo corpo ao dizer os poemas. A imaginacdo completa a
palavra. Ha, desse modo, o desejo de construir camadas de significacdo e valorizar o gesto na
performance de poemas.

Depois de mapear os sentidos por meio da leitura vocalizada e compreender alguns aspectos
da poesia de Tavares, iniciei 0 processo de memorizacdo das palavras poéticas. Trago essa pratica

de ensaio a seguir.

3.4 A composicdo da memdria das palavras enquanto pratica de ensaio

O olho vé, a lembranca revé,
e a imaginacao transvé.

E preciso transver o mundo.
MANOEL DE BARROS,
poeta brasileiro

Apobs as leituras vocalizadas de Ritos de Passagem escolhi, dentre os 24 poemas desse livro,
trabalhar com a memorizagdo de 12: A abobora menina, O mamao, A manga, Circum-navegacao,
O amor impossivel, Boi a vela, Rapariga, Exacto limite, Colheitas, “Desossaste-me...”, “para
Ana...” e Ceriménia secreta, pois, nesse momento da pesquisa, seria mais possivel explorar
intensamente metade dos poemas do que todos os 24 poemas do livro, visto que cada poema oferece
multiplas possibilidades de experimentacdo. A opgao por investigar os poemas selecionados se deu
a partir da exposicao ao material poético de Tavares. Desse modo, segue 0 mapeamento de algumas

caracteristicas presentes na poesia de Tavares, que me interessam investigar em performance:
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o Poemas com tragos descritivos/narrativos: Rapariga, Exacto limite, O amor impossivel,
Circum-navegagao, “para Ana...”, Boi a vela e Cerimoénia secreta

o Poemas sinestésicos: A manga e A abdbora menina

o Poema com metafora dos frutos: A manga, A abébora menina e O mamao

e Poemas que tratam de cerimodnias de passagem: Rapariga e Exacto limite

e Poemas que abordam a transformacdo do corpo: Rapariga, Exacto limite, Colheitas,

“Desossaste-me...”’, Circum-navegacao e Cerimonia secreta

A ideia de compor a memdria desses poemas surgiu como um momento de apre(e)nder a
sequéncia de palavras, aproximando-me das demandas da performance, e dialogar com a
perspectiva da abordagem pragmatica. De acordo com Sulian Vieira no artigo Composi¢édo da
Memoria: a letra, o corpo e a palavra em cena (2015), os processos de composi¢cdo da memoria
de materiais textuais precisam sair da periferia das praticas teatrais e passarem para 0S processos
de ensaio. A memorizacao do texto € um procedimento importante que estd em profunda relacéo
com o como a palavra se manifesta em cena.

A composicdo de memoria dos poemas escolhidos ocorreu entre os meses de outubro e
novembro de 2016, no Ndcleo de Danga*! da UnB, com ensaios uma vez por semana (com duragio
de cerca de duas horas cada). A maioria dos poemas foi apre(e)ndida na relagdo com o meu corpo,
deixando-o ressoar, visto que “a memoria ¢ um processo de composi¢do em torno da relagdo
corporal com o objeto memorizado” (VIEIRA, 2015, p. 23). Alguns poemas, como “Desossaste-
me...”, ja haviam sido memorizados antes dessa pratica. No entanto, essa memorizacao nao ocorreu
de forma programada: depois de ler o mesmo poema tantas vezes, ja o sabia de cor.

Algumas estratégias sdo sugeridas por Vieira para apre(e)nder e memorizar a sequéncia de
palavras dos poemas, como, por exemplo, a leitura de trechos para que seja repetida em voz alta e
0 registro do poema em audio para que seja reproduzido e apre(e)ndido por meio da escuta e nao
da visdo. Além disso, enquanto compomos a memdria do poema, sugere-se: nao hierarquizar as
palavras, realizando uma leitura com poucas variagdes sonoras; desconsiderar ou evitar as pausas
propostas pelo texto: virgula, ponto, etc., pois propde-se que a pausa seja pautada pela respiracdo
que é da ordem do fluxo; memorizar a sequéncia de palavras sem se fixar no significado ou intencao

para que mais adiante haja uma abertura para a multiplicidade de sentidos.

41 Toda a pesquisa pratica ocorreu no Nicleo de Danca, espago composto por duas salas com jardins internos,
administrado pela DEA/DAC, situado no SG 10, ao lado do Departamento de Mdsica da Universidade de Brasilia.
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O procedimento de composi¢do de memoria sugerido por Vieira difere do modo como eu
estava habituada a decorar o texto para a cena ou qualquer outro tipo de texto. Além da repeticéo
em voz alta, utilizava-me da escrita que organizava e dividia o texto por blocos de ideias e
intencdes*?. Desse modo, quando me lembrava da sequéncia de palavras, essa memoria estava
ligada a espacialidade ocupada pela escrita na pagina do livro.

Na abordagem pragmatica da memorizacdo dos poemas, fui repetindo cada sequéncia de
palavras por partes. Por vezes, percebia-me apre(e)ndendo e deixando a impressao vir, colorindo
as palavras... Segue registro do dia 20/10/2016 do caderno amarelo:

Dificuldade em memorizar de forma “neutra”, ainda mais quando me coloco em movimento.

Falei o texto andando pelo espaco: linhas retas, diagonais, de costas, andando rapido, correndo... Busquei
ter como parametro a respiragao, era ela quem pautava as pausas do texto.

As vezes me ative no sentido do poema ou no que ele fazia vibrar em mim, assim que percebia isso, buscava

voltar para a forma ‘“neutra”, mas havia o desejo de deixar as palavras inundar as emogdes que me
provocavam...

A dificuldade relatada acima esta associada ao desejo de realizar os sentidos no corpo por
meio da voz, uma espécie de ansiedade de significacdo. No entanto, foi preciso ter calma para
apre(e)nder as palavras, nesse momento, sem intencdo. A palavra articulada, por meio da sequéncia
de vogais e consoantes, promove uma certa danca coreografica da lingua. As palavras dancam e é
dificil ndo seguir os movimentos dessa danca. Acredito que esse modo de trabalho entre memoria
e palavra me ajudou a pensa-la partindo da relacdo com a producgédo/recepg¢éo sonora do meu préprio
COrpo no espago.

Ao abordar a memorizacdo de forma mais pragmatica percebi que a minha relagdo com a
palavra se tornou mais fluida, pois a percebia ocupando os espacos do meu corpo e projetando-se
no espaco fisico ao redor. Assim, a evocacdo da palavra ja a colocava huma situacao de exploracao
sonora-cinética-espacial. Desse modo, a memorizacao dos poemas de Tavares tornou-se parte do
meu processo de ensaio e de pesquisa com a palavra e(m) movimento. Considero, pela minha
experiéncia com essa pratica de composicdo, ter apre(e)ndido as palavras numa relacdo mais
préxima com 0 meu corpo, em movimento, em acao.

Apos ter a memoria dos poemas apre(e)ndida, iniciei o processo de experimentacdes e
exploracBes dos poemas que envolviam aspectos acusticos, cinéticos, visuais e espaciais, o qual

sera explicitado a sequir.

42 No teatro, principalmente na pratica de atuacdes realistas, as intengOes estdo relacionadas aos objetivos das
personagens.
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3.5 A intuicdo amorfa como processo criativo

Lembra o tempo
em gue voceé sentia
e sentir

era a forma

mais sabia de saber
E vocé nem sabia?
ALICE RUIZ,
poetisa brasileira

[...] Melhor um cheio de dentro
Que nao conheces, um fartar-se
De um nada conhecimento

Do que um vazio de luto

Umas cascas sem os frutos

Pele sem corpo, ou 0ss0S

Sem matéria que os sustente.
HILDA HILST

A primeira vez que ouvi a expressdo intuicdo amorfa foi na disciplina de Diregdo Teatral,
no Departamento de Artes Cénicas da USP, com o professor, diretor e encenador do Teatro da
Vertigem, Antonio Araudjo. Tal expressdo foi cunhada pelo diretor teatral britdnico Peter Brook
(1994) e se refere a0 momento de experimentacdo livre e ndo-direcionada, em que o artista se
coloca a partir de sua propria experiéncia com o material experimentado, no meu caso, com o livro
de poemas Ritos de Passagem.

Busquei reconhecer os limites do meu corpo: até onde minha voz alcanca uma determinada
intensidade ou quais demandas de movimento a palavra me solicita e até onde o meu corpo
consegue ir. Neste momento, o objetivo era deixar o corpo 0 mais receptivo possivel. A tarefa pode
parecer facil, mas ndo é. Acreditamos ter o controle, queremos, em certa medida, o controle. Estar
aberta e surpreender-me na acdo das minhas préprias visceras (ZUMTHOR, 2007), deixar-me
afetar pelo som e pelo movimento do meu corpo incorreu em algumas resisténcias, advindas de
dificuldades de ndo saber ou ndo reconhecer que eu sabia, que estava me propondo a experimentar
a partir de um conhecimento ndo muito organizado, um conhecimento que partia do sentir e do
saber do corpo.

Este momento de experimentagdes e explora¢bes ocorreu entre o final do més de fevereiro

e o final do més de maio de 2017, também no Nucleo de Danca da UnB, com ensaios duas vezes
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por semana de cerca de duas horas cada. A busca por caminhos possiveis na exploragdo da palavra
poética partiu das referéncias adquiridas anteriormente, de experiéncias vividas em aulas de voz e
movimento e em processos criativos que pude vivenciar em algumas composicdes cénicas no
Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Sdo Paulo. Alguns dos procedimentos de
trabalho com os poemas de Tavares serdo explicitados a seguir. Algumas dessas praticas foram
reformuladas por mim a partir da pesquisa entre voz, palavra, movimento, imagem e espago no

contexto desta pesquisa de Mestrado.

RESPIRAR E OCUPAR O CORPO!

A respiracio consciente®® e o siléncio se tornaram préticas de pré-ensaio. No entanto, aos
poucos percebi que esse antes ja era 0 comego, pois essas praticas ja instauravam um campo de
presenca para o trabalho com os poemas, visto que me traziam para a acao de inspirar e expirar
com foco e atengdo. Descrevo a seguir como se dava o trabalho com a respiragéo consciente sentada
(essa préatica também pode ser realizada deitada):

Senta-se no ch&o, apoiando-se nos isquios*. Em seguida, movimenta-se o eixo do tronco da esquerda para
a direita e da direita para a esquerda, buscando equilibrio e perceber se a coluna vertebral estd alongada.
Os ombros devem estar um pouco para tras e para baixo. Deve-se pensar no cranio como uma ossatura
gue se encaixa na cervical e manter o queixo paralelo ao chdo. Os olhos ficam entreabertos e o olhar
pousado a frente. A partir dessa primeira conscientizacdo corporal, faz-se 0 seguinte exercicio respiratorio:
inspira-se naturalmente pelas narinas (a inspiracdo € passiva), apenas deixando o ar entrar. Faz-se uma

pausa e deixa-se o ar sair pela boca bem devagar, abrindo a glote para que se ouca o som do ar sendo
expelido.

A respiracdo consciente pode ser realizada com uma producdo clara de som, geralmente
com a vogal [a], ou ndo. Percebo que a pratica com o som do ar sendo expelido pela boca me
conecta mais com a acao presente, pois eu tenho um foco de atengdo. Assim, ao me conectar com
a acdo, tomo consciéncia do estado do corpo para o trabalho com os poemas, ou seja, se estou mais
ou menos disponivel para esse trabalho. A partir dessa consciéncia, sentia-me pronta para comecar.

As experimentaces iniciais se deram de dois modos:

a) do movimento a palavra: comecgava caminhando, usando a respiragdo como pulsacéo e a

partir disso deixava um poema surgir, enunciando-o; Do mesmo modo, buscava dizer um poema

43 A respiracdo consciente é uma préatica que experimentei em varios contextos, como: aulas de voz e movimento no
curso técnico em Teatro do Conservatorio Carlos Gomes de Campinas, na graduacao em Artes Cénicas na USP e esta
relacionada a praticas de yoga e de meditacéo.

4 0 fsquio é um osso que constitui a zona inferior da pélvis (quadril) e que apoia o corpo quando estamos sentados.
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parada, provocando o equilibrio/desequilibrio do corpo, percebendo como a palavra a partir do
movimento também sofre alteracbes. A mudanga de eixo provocava instabilidade e por
consequéncia a palavra adquiria novas cores e formas;

b) da palavra ao movimento: comecava dizendo um poema, tendo como pausa apenas meu
fluxo respiratdrio e, a partir dai, ia me movimentando. Desses procedimentos, imagens corporais e

sonoras iam sendo construidas.

Outra proposta de trabalho com os poemas foi a repeticdo. Desse modo, experimentei e
explorei também movimento e palavra ao mesmo tempo: repetindo-os em fluxo. O objetivo era ver
0 que surgia da repeticdo tanto do poema quanto da acao.

Aos poucos fui percebendo que o movimento foi surgindo como andncio da palavra porque
eu também estava trabalhando com o imaginario que tinha dos poemas a priori. Entdo, o corpo, por
meio de gestos e/ou movimentos, antecipava um sentido compondo uma imagem no espaco. De
todo modo, a principio, esse anuncio aparecia de forma sutil: um movimento de cabeca, um gesto
pequeno que partia das maos, por exemplo. Ao mesmo tempo, 0 som da minha respiracdo surgia
como a antessala da palavra, como impulso primeiro para dizer. Explorei o sopro (o som da
expiracdo), o sibilar e a palavra sussurrada. Assim, aos poucos, colocava-me no campo da
investigacdo da palavra poética em performance.

Esbocava-se um jogo entre imagem, poema e movimento. Os poemas ao serem enunciados,
coexistiam numa relacdo entre som, sentido (como significado e como sentido fisico/corporal) e
imagem. Essa percepcdo se deu a partir da experiéncia com as imagens de alguns poemas, como
Circum-navegacdo e “Desossaste-me...”, onde 0 espaco do corpo € 0 espaco da
composicao/decomposi¢do da imagem do feminino.

A relacdo entre meu corpo, a palavra e 0 espaco também foi investigada a partir de um
exercicio realizado no més de marc¢o de 2017, descrito a seguir:
la de um ponto a outro do espaco, dizendo um poema (desconsiderando a pontuacdo), me atendo ao ponto

de referéncia inicial e final no espaco. Quando chegava em um dos pontos, parava de dizer o poema e
escolhia um novo ponto referencial e continuava ou iniciava 0 poema novamente.
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Ao0s poucos, 0 som da minha voz ia tomando o espaco e eu ia trabalhando com alguns
parametros do som*®, como altura, duragio e intensidade. Essa investigacdo se deu em busca de
criar camadas de significacdo a partir da propria voz e do deslocamento do meu corpo no espago,
tendo o tempo (rapido ou lento) de uma trajetéria como mobilizador da palavra em performance.
O trabalho com a projecdo da voz e do texto poético no espago (perto/longe) favoreceu a
experimentacdo de dindmicas sonoras e a comunicacdo dos sentidos dos poemas, que até o
momento estavam sendo explorados em todas as suas multiplas possibilidades.

Procurei desenvolver a compreensao de que o primeiro impulso para dizer a palavra ndo é
o fim e nem deve limitar o trabalho por vir: esse foi um dos maiores desafios neste momento da
pesquisa porque, por vezes, via-me querendo resolver a performance de um dado poema
esteticamente. Quando percebia isso, parava e retomava o fluxo de experimentacéo, pois ndo havia
0 que ser resolvido, somente o que ser experimentado nesse ponto do processo. Nao havia, portanto,
nessa fase a intengdo de fixar os sentidos, pois tinha como objetivo abri-los. Isso ndo é uma tarefa
facil porque somos habituados a resolver as coisas, a estar sempre um passo a frente de onde
estamos.

Com essas praticas percebi que alterava a dindmica tempo-ritmo dos poemas, assim como
seus sentidos. Ao experimentar com 0 meu corpo 0s poemas, ia compondo imagens em relagédo
com o espago. Nesse momento, mais exploratorio, estava buscando possibilidades de contato com
0s poemas em performance, buscando ver o que surgia das minhas proposicdes amorfas.

Descobri junto ao poema Circum-navegacdo (TAVARES, 2011, p. 39) outras formas de
usar a palavra e trazer o universo de sentidos presentes no poema. O trabalho com a sibilacio®, a
duracdo e a intensidade do som me fizeram esticar a silaba inicial da palavra Circum-navegacao,

titulo do poema, ao méximo, trazendo a imagem de uma abelha a partir do som. A sibilacdo se deu

4 De modo simplificado, os parametros do som sdo propriedades que definem a sua forma ou como nés o percebemos
e tem algumas caracteristicas, como intensidade (fraco/forte), duracdo (curto/longo), altura (grave/agudo), timbre
(qualidade sonora-vocal).

4 A sibilacdo refere-se a acdo de produzir som agudo e continuo, assoprando.
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CIRCUM-NAVEGACAO

Em volta da flor fez
a abelha

a primeira viagem

circum-navegando
a esfera

Achado o perimetro

suicidou-se, LUCIDA

no rio de pdlen
descaoberto.

Ao mesmo tempo em que ia entrando na palavra através da sibilacdo, o meu corpo ia se
movendo, buscando dialogar com uma ideia de circularidade nesse poema: sobre o préprio eixo do
corpo, mantendo os pés fixos no chdo, ia ampliando, aos poucos, 0 movimento circular que
principiava pelo tronco. Zumthor nos diz que “nenhum gesto ¢ pontual, sempre traga um percurso,
que € também duracdo: haveria um ponto no tracado, um instante na duracdo, onde o sentido
emerge, atinge sua plenitude, se subtrai?” (2010, p. 219). Assim sendo, percebi que para 0 gesto
e/ou o movimento produzir sentido era preciso fazer com que ele durasse no tempo, que ele
ganhasse um ritmo. Neste momento da pesquisa, fazer o sentido emergir na relacédo do corpo em
movimento, ndo foi tarefa facil, pois minha atencéo estava dirigida para muitos aspectos. Contudo,
considero que a busca e o encontro/desencontro fazem parte do processo de investigacao.

Quase todos os poemas de Paula Tavares no livro Ritos de Passagem possuem titulos,
guando ndo o trazem, antecede ao poema um proveérbio ou uma dedicatoéria. O titulo anuncia o
poema por vir. Vejo-o como uma forma condensada do poema, o qual também se mostra como
uma forma condensada carregada de multiplicidades de sentidos. Assim, os titulos funcionam e
proporcionam a experiéncia da poténcia da sintese da sintese, visto a natureza sintética dos poemas.
O trabalho com o titulo do poema Boi a vela, por exemplo, fez-me buscar um jogo com a palavra
dentro da palavra: bf[oi] e [o0i], que se desenvolveu em outros poemas também, como na
performance do poema Rapariga, que sera explicitada no subcapitulo seguinte. Esse jogo fez com
que eu comecasse a esbocar algumas dindmicas e sentidos para além daqueles no poema, mas que
estavam em profundo dialogo com ele.

Percebo que fixar o sentido de antemé&o ndo ajuda na pesquisa nas diversas possibilidades

que 0 poema traz. Portanto, optei por deixar o corpo soar, esgotar as possibilidades para dai, sim,
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realizar escolhas. A partir desse primeiro momento exploratdrio percebi que havia um desejo
pulsante em trabalhar os poemas a partir das demandas do corpo em performance.

Fui mergulhando aos poucos no universo de cada poema e, a partir dessa pesquisa, percebi
que estava trabalhando na relacdo: voz/movimento - espaco - sentidos - imagem - imaginacéo. A
respiracéo estava funcionando enquanto pulsacao.

Na busca de experimentar as amplitudes e minimitudes do meu corpo na relagédo com a
palavra poética, fui percebendo que a gestualidade se promove a partir do olhar, das sensacfes
geradas no corpo pelo contato com o poema e pela escolha de alguns sentidos que séo trazidos a
tona pela percepcdo dessas sensacGes. Também percebi que precisava trabalhar a minha
imaginacdo em relacdo aos poemas, ativa-la para produzir sentidos em primeira instancia para mim.

Assim, entre os meses de abril e junho de 2017, a professora Sulian Vieira esteve em alguns
ensaios (03 e 04 de abril, 05 e 19 de maio e 02 de junho) e fez algumas provocacdes referentes as
atitudes e aos blocos de sentidos no intuito de resolver dificuldades referentes a presenca, a
gestualidade e ao olhar, no intuito de fazer com que eu me conectasse com a agéo realizada em
performance. As atitudes podem ser definidas como os modos por meio dos quais as inten¢des ou

desejos sdo realizados/atualizados. Desse modo,

As intengBGes podem ser expressas por verbos no infinitivo, como expressamos
objetivos, enquanto as atitudes sdo comumente mais relacionadas a advérbios ou
locuces adverbiais, posto que nos remetem a determinados estados de presenga,
posicionamentos das personagens diante das diferentes situagdes. Assim, as
atitudes associadas as inten¢Ges produzem as a¢fes (LIGNELLI; VIEIRA, 2017,

p. 9).

O trabalho com as atitudes e 0s blocos de sentidos parte de perguntas de ordem pragmatica
como: O que acontece no poema? O que ele faz? O que ele provoca? Desse modo, busca-se explorar
a atitude da palavra poética em tensdo com os sentidos dentro de cada poema. Essas perguntas
provocativas fizeram com que eu buscasse me conectar com a acao realizada e comunicé-la a
plateia.

Acredito que a dificuldade em relacéo a presenca e ao olhar em performance adveio do fato
de eu ndo estar considerando, até 0 momento, a plateia na pesquisa entre 0s poemas € 0 meu corpo.
A partir do momento que eu comecei a dimensionar a presenca (ausente) da plateia nos ensaios,
criei pontos de apoio no espaco para fazer com que a minha performance dialogasse com um outro,

a principio, apenas imaginado.
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A opcédo por explorar as dimensbes performativas dos poemas a partir da pesquisa da
palavra e(m) movimento opera um jogo entre imagem, imaginacéo, olhar. Em busca de trazer a
tona atmosferas e imagens por meio do corpo, um campo de sentidos e camadas de significacdes
se interpem... Desse modo, hd uma busca por uma semantica visual, cinética e sonora em

performance, a qual serd explicitada a seguir.

3.6 Quatro poemas em palavra e(m) movimento: Rapariga, A manga, Exacto limite e Colheitas

O processo de composicdo da performance dos poemas Rapariga, A Manga, Exacto Limite
e Colheitas se deu a partir da producdo de conhecimento em situacdo, ou seja, € do ensaio, do
contato corpo a corpus (de poemas) que surge a pesquisa. Em consonancia com Antdnio Aradjo,
compartilho da ideia de que “o processo questiona o saber adquirido, desestabiliza 0s modos de
percepcéo, reinventa as formas da experiéncia e faz com que sejamos, amorosa ou impiedosamente,
criticos de nés mesmos” (2012, p. 108). Neste trabalho, o caminho da investigacdo se da por
atravessamentos, conexdes, desmontes, reconexdes. Como um mapa aberto estd suscetivel de
receber modificacdes ao longo do percurso.

E na sala de ensaio, sob o imperativo do aqui-e-agora que as reflexdes provisorias s&o
construidas, no espaco do desconhecimento e de conhecimentos instaveis e incertos, mas que, aos

poucos, vao dando a medida do que o trabalho é feito.
ESTADO DE PESQUISA

Ao trabalhar, nessa fase do processo, com quatro dos 24 poemas do livro, busco aprofundar
a pesquisa e mergulhar intensamente na investigacao, por meio dos poemas escolhidos. A temética
do corpo feminino performatizado, ritualizado, hibridizado se encontra, de certa maneira, em todos
0s poemas, mas esta potencializada em Rapariga, A manga, Exacto limite e Colheitas e se oferecem
como um desafio para o corpo de uma pesquisadora~performadora. Assim sendo, trago 0 processo
de composicao dos poemas citados e reflito sobre a escolha de pesquisa-los em performance sob o
viés da palavra e(m) movimento. Retomo os critérios de sele¢do dos poemas, ja citados no inicio

do subcapitulo 3.4:
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e Poemas com tracos descritivos/narrativos: Rapariga e Exacto limite

e Poema sinestésico: A manga

e Poema com metéfora dos frutos: A manga

e Poemas que tratam de cerimonias de passagem: Rapariga e Exacto limite

e Poemas que abordam a transformacao do corpo: Rapariga, Exacto limite e Colheitas

Esta etapa da pesquisa comegou em outubro de 2017 e foi até marco de 2018 com ensaios
duas vezes por semana, de duas horas cada um (mais ou menos) na sala A do Ndcleo de Danca, da
UnB. O espaco onde a pesquisa se da também é instancia de producdo de sentidos, pois o trabalho
[entre] dois ambientes trouxe diferentes possibilidades de interacdo entre a palavra e 0 movimento
e 0 meu corpo no espaco. A sala de madeira vazia (com espelho) propiciava um espago amplo para
a pesquisa do corpo em performance. J& o jardim interno, com espa¢o mais reduzido,
proporcionava o contato com a terra e uma mangueira. No jardim, o som da minha voz, enunciando

0s poemas, ndo alcancava a mesma poténcia que na sala fechada e oca por dentro:

Figura 6 — Sala A do Ndcleo de Danca (Sala de mad

=¢

eira e Jardim)

(3

Fonte: fotos de Adolfo Souzémarg de 2018.

Durante este periodo da pesquisa, filmei o trabalhno com uma camera de celular uma vez
por semana, Vvisto que me interessava acompanhar o processo de composi¢cdo da performance e
perceber como 0 meu corpo construia imagens e dialogava com a palavra poética. Creio que a
presenca de uma camera de video nos ensaios colaborou para construir, durante esse tempo, um
certo olhar de alteridade sobre a investigagdo que ia se constituindo. Por ser o meu olhar de fora, a
camera contribuiu com a minha pesquisa, pois era onde o meu olhar se apoiava, meu ponto de

comunicacéo, de direcionalidade da performance. Ao mesmo tempo, o estar dentro~fora se tornou
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um modo de pesquisar que se estende por todo o processo. De acordo com Jerzy Grotowski, no

artigo Performer,

Nos textos antigos € possivel ler: Nos somos dois. O passaro que bica e o pdssaro
que olha. Um vai morrer, um vai viver. Preocupados em bicar, e embriagados com
a vida dentro do tempo, esquecemos de fazer viver aquela parte de nds que olha.
Entdo, héd o perigo de existir apenas dentro do tempo e, de modo algum, fora do
tempo. Sentir-se olhado por essa outra parte de si (aquela que parece estar fora do
tempo) traz outra dimensdo. [...] Trata-se de ser passivo ao agir e ativo ao olhar
(ao contrario do habitual). Passivo: ser receptivo. Ativo: ser presente (2015, p. 4).

Assim, compreende-se que a experiéncia do performador € dupla, ao mesmo tempo, esboca-
se uma terceira via, que impede que incorramos em dualismos dilacerantes: o performador esta
dentro e fora do tempo, pois é sujeito e objeto de sua experiéncia. Essa atitude perante o processo,
a de estar dentro e fora do tempo, parece-me ser um exercicio importante para o artista, pesquisador,
performador. Viver o trabalho e olha-lo de forma distanciada contribui para a totalidade (ou néo)
do gue se pesquisa e somente ele, o pesquisador~performador, pode fazé-lo, pois é aquele que vive
as contradicbes do dentro~fora. Portanto, a relagdo dentro~fora se torna uma relacdo heterogénea
de forca consigo mesmo, uma relacéo de afeto com o processo ao longo do tempo.

Na investigacdo da performance dos poemas de Paula Tavares por meio da pesquisa da
palavra e(m) movimento fiz a op¢éo de deixar que os proprios poemas do livro Ritos de Passagem
me guiassem nessa busca. Quando, em sala de ensaio, 0 meu corpo entra em contato com o corpus
de poemas escolhido para esse trabalho, vou encontrando, aos poucos, pistas para a composicao da
performance. Desse modo, a metodologia de pesquisa, nessa fase do processo, emergiu da propria
pratica, ndo veio da exterioridade, mas brotou de dentro, do meio de/por onde as coisas pedem
passagem, da minha relagcdo/contato com o0s poemas em ac¢do, dizendo-os, ativando imagens e a
minha imaginacéo, que dialogavam com gestos e/ou movimentos, palavras, olhar e siléncios...

Neste momento do processo, a pesquisa foi se fazendo a partir da formulacéo de alguns
procedimentos de ensaio, visto que me interessava trabalhar as camadas de significagdes que

poderiam surgir do contato entre palavra poética, gestualidade e movimento:

1) Enunciacdo dos poemas memorizados em voz alta: deixar o poema soar e perceber por onde
ele quer se mexer.
2) Externalizacdo de uma sensacdo: visual, tatil, gustativa, auditiva ou olfativa, que provoca

uma reacao por meio da gestualidade e dos movimentos do corpo e do como se diz a palavra
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em performance. Por exemplo, na performance do poema A manga me vem quase todos 0s
tipos de sensacdes citados anteriormente, entéo eu realizo uma determinada sensagéo ou o
conjunto dessas sensac¢des por meio de uma acdo vocal e/ou cinética.

3) Producdo de imagens corporais que dialogam com os sentidos, que escolho trazer a tona,
dos poemas.

4) Ativacdo da imaginacao por meio da evocacdo de imagens: aqui a palavra, o gesto e o olhar
constroem espacos, objetos e o outro em performance. Por exemplo, na performance do
poema Exacto limite quando digo o primeiro verso “A cerca do Eumbo estava aberta”, antes
de o dizé-lo construo a imagem da surpresa e do espanto de ver a cerca do Eumbo aberta e
isso se realiza através do olhar e de um gesto que se abre ao mesmo tempo que enuncio esse
verso. A performance desse poema sera explicitada mais adiante.

5) Percepcdo de como a palavra e o gesto dialogam e/ou se conectam e como cada relacéo

potencializa os sentidos dos poemas em performance

Um modo de fazer se esboca.
Ao longo da pesquisa, observei algumas relacdes possiveis entre a palavra enunciada e a
gestualidade. O mapeamento dessas relacdes, assim como suas definicdes e alguns exemplos de

como se realizam podem ser verificados abaixo:

Ato ou efeito de colocar em destaque ou dar uma énfase maior ao que se diz
por meio do gesto. Por exemplo: na performance do poema Rapariga, que
1. Acentuacgéo sera analisada mais adiante, quando digo os versos finais “Uma vaca
sagrada / concedeu-me / o favor das suas tetas uberes”, o gesto das tetas
grandes e pesadas se transformam em leves e embaladoras. Assim, acentua-
se 0 que se diz por meio da gestualidade.

Ato ou efeito de ir junto: o dizer e 0 gesto sdo concomitantes e acontecem
2. Acompanhamento ao mesmo tempo, ndo necessariamente, ha ilustracdo por parte do gesto.
Palavra e gesto podem se justapor ou nao.

Ato ou efeito de demonstrar um sentido ou trazer alguma atmosfera do
3. Anunciacéo poema, antes de dizé-lo, por meio do gesto. A anunciagdo funciona na
pesquisa como uma espécie de predmbulo da performance em si do poema.
Ato ou efeito de o gesto continuar, prolongar ou perdurar o sentido do que

4. Continuidade se diz: 0 gesto como extensdo do sentido da palavra no tempo. O gesto
funciona aqui, as vezes, como um eco da palavra.

5. Contraposicao Ato ou efeito de o gesto criar oposi¢do ao que se diz, criando camadas de
significagéo.

6. llustracao Ato ou efeito de o gesto exemplificar o que se diz.
Ato ou efeito de o gesto e o0 que se diz serem realizados juntos, mas

7. Justaposicao manterem seus sentidos independentes e dialogarem entre si. Essa relagédo

dialoga com a relagdo de acompanhamento.
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8. Sobreposicéo Ato ou efeito de o gesto acrescentar um sentido ao que se diz, isto é, ndo ha
contraposicao, uma nova camada de significacdo surge nessa relacéo.
9. Substituicao Ato ou efeito de o gesto tomar o lugar do dizer.

O mapeamento acima surge da observacédo do trabalho com a composicdo da performance
dos poemas em sala de ensaio, na busca de fazer emergir camadas de significacao na pesquisa entre
palavra e(m) movimento. Algumas dessas possibilidades foram pensadas a priori, outras surgiram
durante a composicao, outras foram observadas atraves das filmagens do ensaios. As rela¢fes ndo
ocorrem isoladamente, elas se interpdem umas as outras. Desse modo, o corpo tem a incumbéncia
de trazer a tona alguns sentidos dos poemas. O imaginario que se tem dos poemas e a palavra
enunciada, nessa experiéncia, funcionam como ativadores da gestualidade.

Assim, ao enunciar cada poema por meio da voz, a materialidade do som se abre para 0s
amplos sentidos das palavras, das imagens e significagdes, de impressdes e sensacfes que
transformo em movimento e que retornam a palavra, trazendo modificacdes semantico-sonoras. O
contato com cada poema propde um modo de performa-lo, compreendidos como universos
multiplices e singulares, os poemas de Tavares fazem surgir respostas emocionais que sdo
conectadas a imagens, acOes, modos de trazer a palavra em performance.

Pesquiso, portanto, lancando méo de imagens, sons, narrativas, corpos, palavras (que sao
corpos que se exprimem, como diz Novarina), no intuito de potencializar os afetos no encontro
com os poemas do livro Ritos de Passagem. Assim, ao construir imagens e atmosferas com o meu
corpo (palavras, gestos, acOes), busco evocar possibilidades de enunciar e anunciar o universo
poético de Tavares, mais do que apresentar afirmacdes categoricas, trago rastros da experiéncia
(inverdades experimentadas).

Desse modo, faco, a seguir, uma reflexdo sobre o objeto estético em processo
composicional. Trago, para cada poema performado, 0 mapeamento de planos acustico-cinético-
visuais, visto que havia uma procura por uma semantica acustica, cinética e visual em performance.
Deixo claro que a proposta debruca-se sobre a qualidade do gesto cinético e vocal bem definidos.

Ao entender que fiz uma opgéo pela performatividade da palavra e(m) movimento, busco
compreender como o processo de composicédo da performance foi sendo construido e que conexdes
foram se estabelecendo pelo caminho da pesquisa. A apresentacdo da performance ocorreu no dia
12 de marco de 2018 na Sala A do Nucleo de Dancga. Contudo, vale ressaltar que tive a presenca
de algumas pessoas assistindo a composicdo da performance ao longo dos ensaios. Os poemas

foram performados sem marcac6es definidas de inicio e fim.
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Rapariga: o corpo performatizado

Rapariga é um poema que me oferece muitos desafios, pois, enquanto forma condensada
de uma poética de sentidos, sons e imagens, proporciona um outro tipo de tempo, diferente do da
prosa, por exemplo, para o corpo em performance. Percebo que cada verso e/ou estrofe desse
poema contém uma narrativa, proporcionando um tempo curto para fazer as passagens e mudancas
de estados corporais de um bloco de sentidos/acOes para outro. Deparo-me, assim, com a
necessidade de imprimir um impulso novo a cada nova enunciagdo da “rapariga”, enunciagdo esta
que traz um novo fato sobre a sua condi¢do. Ha, desse modo, uma busca por mais fluidez, mesmo
quando ha fragmentacgdo, no todo do meu corpo em jogo.

Segue o poema Rapariga (TAVARES, 2011. p. 49) para que seja lido mais uma vez:

RAPARIGA

Cresce comigo o boi com que me vao trocar
Amarraram-me as costas a tabua Eylekessa

Filha de Tembo
organizo o milho

Trago nas pernas as pulseiras pesadas
Dos dias que passaram...
Sou do cla do boi —

Dos meus ancestrais ficou-me a paciéncia
O sono profundo do deserto,
a falta de limite...

Da mistura do boi e da arvore
a efervescéncia
0 desejo
a intranquilidade
a proximidade
do mar

Filha de Huco
Com a sua primeira esposa
Uma vaca sagrada
concedeu-me
o favor das suas tetas Uberes.

A atmosfera pastoril da regido da Huila, sul de Angola, faz-se presente nesse poema. Os

povos dessa regido tem o boi como dote de casamento. A tabua Eylekessa é usada para garantir a
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postura fisica das meninas. Tembo?*’, personagem conhecida da mitologia angolana, aparece no
poema para referenciar a linhagem a qual pertence a personagem rapariga: “Sou do cla do boi”. A
tradicdo encontra na poesia novos caminhos possiveis por meio do lirismo. O eu lirico “rapariga”,
apresenta-se em primeira pessoa, trazendo a tona e re(visitando) os sentidos de uma realidade por
meio do presente da enunciacdo do sujeito poético.

Entre a tradicdo, a linhagem a qual o corpo da mulher precisa se atrelar na sociedade, e a
liberdade, esse lugar que parece estar, na poesia de Tavares, para além do que nos cerca, busco
trazer para a performance um lugar de contradicdo por meio da pesquisa da palavra e(m)
movimento, abrindo o trabalho para as diversas camadas de significacdo que podem ser construidas
por meio dessa relacdo. Desse modo, ndo busco negar a presenca da tradicdo, nem apontar a vida
fora dela como o melhor lugar para se estar. A tradi¢do tem seu peso para o corpo feminino: isso
estd expresso no poema. Ao mesmo tempo, € o que permite a construcdo do sentimento de
identidade. Entéo, o corpo e o desejo de ir/permanecer, em performance, ficam entre.

Para a performance do poema Rapariga optei por trabalhar mais estatica: explorei aimagem
do boi, da arvore e da vaca. Busquei deixar 0s movimentos o mais definidos possivel, pontuando
guando um gesto comeca e quando ele termina. Palavra e gesto marcam onde tem pausa, siléncio,
sussurro, suspiro (que sai como um sopro de ar e com intengdes variadas). Explicitarei a seguir
como isso foi se dando. Para tanto, dividirei a composic¢do da performance desse poema em trés
momentos: 1) Anunciagdo: entre a menina e o boi; 2) Contradi¢Ges: entre ser boi e ser arvore; 3)

Entre o0 peso e a leveza das tetas.

1) Anunciag&o: entre a menina e o0 boi

Recebi a imagem abaixo de uma das mulheres da plateia que assistiu a apresentacdo da
performance no dia 12 de marco de 2018. Apds duas semanas e meia, ela me enviou essa imagem,
por meio de um amigo em comum. Segundo a espectadora, a ilustracdo Menina carregando touro,
do artista bielorrusso Vladimir Fokanov, tinha relagdo com o meu trabalho. Trago a imagem em
questdo, pois privilegio as conexdes geradas pelos poemas em performance, conexdes que vém se

dando desde o0 comeco desta pesquisa.

47 Paula Tavares escreveu um conto sobre a personagem Tembo intitulado Tembo, a primeira esposa. O texto estd
disponivel em: http://m.redeangola.info/palavras-deserto/tembo-a-primeira-esposa/. Acesso em: 29 mar. 2018.



http://m.redeangola.info/palavras-deserto/tembo-a-primeira-esposa/
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Figura 7 — Menina carregando touro (2009), de Vladimir Fokanov

Fonte: hitps://fokanov.webnode.com/nju-i/#girl-carrying-bull-jpg. Acesso em: 01 abr. 2018

Durante todo o processo de composi¢do busquei modos de entrar no poema Rapariga por
meio de uma atmosfera ludica. Em algumas experimentacdes apareceu a brincadeira: primeiro o
jogo da amarelinha com o carogo seco da manga, depois um desejo de pisar ora sim ora ndo 0s
quadrados do chdo de madeira da sala onde ensaiei e, por fim, a procura pelo boi, como numa
brincadeira de esconde-esconde.

Apostei na procura do boi, no jogo entre ser menina e ser boi, na confusao de crescer junto
ao boi e se fundir a ele. Assim, acabei construindo uma narrativa, espécie de preambulo, em que,
sentada junto ao publico, a “rapariga” comega a se manifestar a partir de uma respiragao de boi,
bufando e expelindo ar pelo nariz com forca. A seguir, avista o boi, ou pensa que o avista ao longe,
e ai comeca a brincadeira: a busca pelo boi (esse procurar aparece como uma incerteza se ele esta
onde parece se ver; como uma brincadeira de crianga, onde 0 boi parece se esconder), procura-o

enunciando-se: apresenta a contradicdo de ser.


https://fokanov.webnode.com/nju-i/#girl-carrying-bull-jpg
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A atmosfera poética anterior foi uma das estratégias encontradas para a performance desse
poema. O teatro possibilita que imagens e atmosferas sejam criadas e/ou sugeridas por meio do
corpo do ator-performador, que ele presentifique o que ndo esta, que ele use de sua imaginacéo
para trazer o que ndo se V&, mas se V€, diante do outro. Esse trabalho se d& por meio do olhar em
jogo com o espaco e o desejo de tornar visivel o invisivel. A seguir, 0 momento posterior ao

predmbulo citado no paragrafo anterior:

Figura 8 — A menina boi

Fonte: fotos de Murilo Abreu, marco de 2018.

O mapeamento da composi¢do da performance é apresentada da seguinte forma: trago o
poema com as escolhas realizadas, escolhas que tocam a pesquisa da palavra e(m) movimento.
Reitero que trago os rastros da composicao e da performance em si. Os versos do poema estdo
numerados e sdo atravessados pelas minhas escolhas em processo ativo de pesquisa. Os colchetes
funcionam como uma espécie de rubrica para indicar gestos, movimentos, modos de producao
vocal, assim como os sentidos escolhidos para 0 poema em performance. Segue 0 mapa da

performance, o qual foi experimentado por mim e que pode ser experimentado por quem me Ié:

[Apresentando-se] RAPARIGA

[Inspirando profundamente, encho o peito de ar, levanto os bracos até a altura da cabega formando os chifres
do boi: o corpo cresce. Constato:]
1. Cresce comigo [quebrar o quadril e a cabeca para tras, a coluna enverga e retornar para frente, permaneco
na imagem do boi], o boi com que me vao trocar
[Sentindo a presenca da tbua endireitando o corpo para tras: a mudanca na postura altera a produgéo vocal,
pois ao comprimir as costelas, as palavras do verso seguinte saem com dificuldade. Estranhamento e
incoémodo]
2. Amarraram-me as costas a tdbua Eylekessa
[O corpo se endireita e alonga-se para cima. Orgulho e felicidade em pertencer & linhagem de Tembo]

3. Filha de Tembo

4. organizo o milho
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[Em confidéncia: baixo e sussurrando para o publico. Ainda na postura inicial do boi]

5. Trago nas pernas as pulseiras pesadas

6. Dos dias que passaram...

[O gesto dos chifres na altura da cabeca se abrem/se alargam mais. Com certeza, convic¢do e orgulho]
7. Sou do cla do boi —

[Inclina-se a cabeca para tras. O corpo entra em desequilibrio e ocorre um deslocamento: a¢6es mais fluidas,
em fluxo. Corre-se para frente, em direcdo a plateia]
8. Dos meus ancestrais ficou-me [Pausa. O gesto encolhe-se. Com impaciéncia] a paciéncia
[Enfase na palavra “profundo”. As mios formam uma onda para frente. Com intensidade]
9. O sono profundo do deserto,
[As palmas chocam-se uma contra a outra, ao mesmo tempo se diz 0 verso a seguir. Com entusiasmo e
desejo de ruptura]
10. a falta de limite...

Do verso 1 “cresce comigo” até a constatagdo “Sou do cld do boi”, verso 7, as agdes sao
estaticas, ha movimento, contudo mais na parte de cima do corpo (da cintura para cima). Invisto
mais na imagem do boi, em variacdes da figura 8. As imagens abaixo (figura 9) se referem a
performance dos versos 8 ao 10. Os movimentos se ddo mais em fluxo, como passagem entre a

atmosfera criada nessa primeira parte e a que vira depois.

Flgu rag- Imagens em ﬂuxo ‘Dos meus ancestrais...

1

[V

l-hl“

: fotos de Murilo Abreu, marco de 2018.
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Percebo que até aqui, os gestos estdo na seguinte relacdo com a palavra enunciada:

Anunciacao

Ato ou efeito de demonstrar um sentido ou trazer alguma atmosfera do poema, antes de
dizé-lo, por meio do gesto: isso se d& por meio do preAmbulo citado anteriormente: a
busca pelo boi como numa brincadeira de esconde-esconde, e através da construcéo da
imagem do animal no corpo da “rapariga” (figura 8).

Continuidade

Ato ou efeito de o gesto continuar, prolongar ou perdurar o sentido do que se diz (0
gesto como extensdo do sentido da palavra no tempo): entre os versos 8 e 10, 0s gestos
prolongam alguns sentidos que ilustram.

lustracéo

Ato ou efeito de o gesto exemplificar o que se diz: no verso 2, “Amarraram-me as costas
a tabua Eylekessa”, 0 movimento do corpo ilustra 0 motivo da tdbua ser amarrada as
costas: para endireita-la e, assim, o corpo se endireita.

Sobreposigdo

Ato ou efeito de o gesto acrescentar um sentido ao que se diz: observa-se que no verso
8, “Dos meus ancestrais ficou-me a paciéncia”, o dizer ¢ interrompido em “ficou-me”
para que 0 gesto mostre o tamanho da paciéncia (curta) e em seguida enuncie
“paciéncia” de modo paciente. Aqui também ha uma relacdo de Contraposigao.

Em relacdo a forma como enuncio os versos, busco me apoiar nos verbos e nas locucdes

verbais e atentar para as palavras conectadas ao verbo. A palavra aparece sussurrada em um dado

momento (versos 5 e 6), ha, também, uma busca por encontrar modos de enuncia-la, enfatizando a

escolha de alguns sentidos. Ao mesmo tempo, é o gesto que conduz o modo de dizer, é ele que

anuncia o que esta por vir, reiterando os sentidos e afirmando-os por meio das imagens e atmosferas

construidas pelo corpo.

2) Contradic@es: entre ser boi e ser arvore (estar)

Nessa segunda parte da composi¢do da performance do poema Rapariga, o corpo fica no

meio [entre], dividido em dois:
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Enuncio os versos seguintes parada (estatica) na imagem anterior, no entanto, ha pequenos

movimentos, os quais sdo impulsionados pela respiragéo:

[Os bracos estendidos numa diagonal lateral geram tensdo: contraposicao. O boi esta abaixo e a arvore esta
acima. Como representado na figura anterior. Os versos sdo enunciados com intensidade e énfase nas palavra
“boi” e “arvore”. O verso € dito a0 mesmo tempo que se constroi 0s gestos da imagem da figura 10.
Fatigamento: estou dividida]
11. Da mistura do boi e da arvore

12. A[hhhhhhh: suspiro prazeroso] efervescéncia

[Desejante]

13. 0 desejo

14. A[hhhhhhh: resmungo doloroso/penoso] intranquilidade

[O corpo se inclina para frente: desejo de ir, vai e vem sutil, como ondas do mar, a
respiragéo vai se tornando revolta]

15. a proximidade

16. do mar [repeticdo sonora da silaba “ar”, no comeg¢o como um

sopro, depois buscando o ar em desespero: “ar, a, ar, ar” (como um pedido de socorro, necessidade de
respirar dentro da palavra “mar”, essa proximidade também ¢ distancia)]

Aqui, a imagem corporal (figura 10) cria signos/simbolos para o boi e a arvore: produzindo
oposicdo. Ha& uma busca por encontrar outras sonoridades dentro de algumas palavras, como
quando encontro/procuro o “ar” na palavra mar (verso 16). A relacdo entre as palavras enunciadas

e 0s gestos se ddo da seguinte maneira:

Ato ou efeito de ir junto (o dizer e 0 gesto sdo concomitantes): na performance do
Acompanhamento | verso “Da mistura do boi e da arvore”, a enunciag¢do se d4 a0 mesmo tempo em que
0 gesto escolhido para simbolizar o boi e a arvore.

Ato ou efeito de demonstrar um sentido ou trazer alguma atmosfera do poema, aqui
Anunciacao o0 dizer e 0 gesto anunciar um sentido: no verso “a proximidade do / mar”, o dizer,
repetindo a palavra “ar” em busca de ar, e 0 gesto, que acompanha essa busca
inclinando-se para frente e para tras, anunciam um pedido de socorro.

Ato ou efeito de o gesto exemplificar o que se diz: ao dizer o verso “Da mistura do
lustracéo boi e da arvore”, 0 corpo traz um gesto que simboliza o boi e outro que simboliza a
arvore, esses gestos criam oposi¢io e dividem a “rapariga” ao meio.

Ato ou efeito de o gesto acrescentar um sentido ao que se diz: no verso “a
proximidade do / mar”, o dizer, repetindo a palavra “ar” em busca de ar, e o gesto,
Sobreposi¢do que acompanha essa busca inclinando-se para frente e para tras, anunciam um pedido
de socorro e trazem uma nova camada de significacdo, que ndo esta no poema, mas
amplia o campo de contradi¢do em que vive a “rapariga”.

Os sentidos que trago estdo atrelados a agOes que realizo durante a performance desse
poema. Realizo algumas ag¢des que remetem ao passado (tradi¢éo) e ao futuro (desejo do novo). As

mudangas de situacéo e de estados envolvem uma questdo de ordem temporal e ao manter o contato,
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por meio da direcionalidade do olhar, constante com a plateia, busco comunicar os sentidos
performados pelo corpo.

3) Entre o peso e a leveza das tetas

Figura 11 — Entre o peso e a leveza das tetas

Fonte: fotos de Murilo Abreu, margo de 2018.

[Da imagem anterior (figura 10), o corpo inclina-se para baixo (figura 11), como se estivesse ninando,
embalando o préprio corpo. Movimento de transicdo que constroi a imagem das tetas pesadas (da tradi¢éo)
e que se torna, aos poucos, leve (como gesto de agradecimento pela fertilidade), mas firmes e definidas.
Enfase nas palavras: “vaca sagrada”, “concedeu-me”, “favor” e “tetas iberes”. Os sentidos transitam entre
a maldicéo e a gratidéo]
17. Filha de Huco
18. Com a sua primeira esposa
19. Uma vaca sagrada

20. concedeu-me
21. o favor das suas tetas Uberes.

Ha na composicdo da performance desse poema, como um todo, uma atmosfera mais ludica.

Faco um convite para jogar e estabeleco pontos de tensdes entre dureza e suavidade. Busquei um
estado de presenca que contribuisse para que eu me deleitasse com as passagens e com a imagem
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do boi. Essas buscas séo tentativas para ampliar as camadas de significagdes do poema em
performance.

Senti dificuldade nas passagens de um verso ou estrofe para outro e tentei compreendé-las
como ruptura. Assim, ao percorrer 0 gesto, deixei que ele tivesse o seu fluxo. Como sdo muitas
acoes em sequéncia, por vezes percebia 0 gesto se antecipando ou atropelando as palavras. Quando
ISSO acontecia, buscava ativar meu estado de presenca, de disponibilidade para realizar as agdes
propostas. As dificuldades encontradas estdo ligadas ao ritmo e ao tempo dentro do poema (de cada
verso). Em Rapariga ha uma concentracao forte de tempo e situacdes, cada verso/estrofe langa-nos
a outra situacao/acontecimento, devido a curta duracdo do verso em relagdo a densidade de
informacdes.

As imagens construidas pelo corpo sdo importantes, por isso busquei investir na qualidade
ténica do boi, da arvore, das tetas da vaca. Entdo, ha a presenca de gestos estaticos, de ruptura e
gestos de passagem. Assim, busco dar vaz&o ao entendimento de que a poesia, a0 menos a de Paula
Tavares, se oferece como uma questdo de corpo, pois 0 corpo estéd presente de modo performativo
na linguagem poética, na disposicdo grafica dos poemas, enquanto metafora do feminino. Assim,
a palavra poética gera imagens e me conduz a um movimento ou gesto corporal. Desse modo,
percebo que cada parte da composicao da performance do poema Rapariga se da pela construcdo
e desconstrucdo de 3 imagens que possuem vetores de forca que equilibram o estar em

performance:

Figura 12 — 3 imagens para a performance do poema Rapariga

/\ =
V

Fonte: da autora, marco de 2018.

Esses vetores de forca indicam relagdes entre o peso e a leveza do corpo performatizado.
Na primeira parte, os bracos e as méos estdo para cima: trazem a imagem do boi. No segundo
momento, 0 corpo se divide: a personagem rapariga se divide, ha divida. Na ultima parte ainda ha
contradi¢cdo, mas o peso das tetas (como fardo e fartura) a empurra para baixo. Minha “rapariga”
encontra no préprio corpo, em constante transformacédo, o caminho que a guia em direcdo a ser e

estar no mundo, que também se oferece em estado de transformacao. E desse modo que a “rapariga”
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se insere no tempo.

As pausas, a entonacgéo, a velocidade e a intensidade da enuncia¢do em conjunto com a
corporalidade apresentada influenciam a performance como um todo. O movimento anuncia
atmosferas criadas para determinado verso e buscam criar linhas de contradicdo com o0 que esta
sendo dito. No entanto, geralmente, o que percebo € que o gesto afirma e concorda com o que 0
verso diz, mas logo traz um ponto de tensdo sobre o que se diz. O gesto anuncia 0 que seré
enunciado, mas quando a palavra chega o gesto se mantém e afirma o que se diz. Segue abaixo

outras relacGes cartografadas:

Ato ou efeito de colocar em destaque ou dar uma énfase maior ao que se diz por
meio do gesto. Por exemplo: quando digo os versos finais “Uma vaca sagrada /
Acentuacao concedeu-me / o favor das suas tetas tiberes”, o gesto das tetas grandes e pesadas
se transformam em leves e embaladoras. Assim, acentua-se o que se diz por meio
da gestualidade.

Ato ou efeito de o gesto continuar, prolongar ou perdurar o sentido do que se diz
Continuidade | (o gesto como extensdo do sentido da palavra no tempo): isso acontece quando
mantenho a imagem do corpo envergado para baixo por conta do tamanho das
tetas. A imagem se cristaliza.

Ato ou efeito de o gesto criar oposi¢do ao que se diz: também ocorre nos versos
Contraposicdo | “Uma vaca sagrada / concedeu-me / o favor das suas tetas tberes”, pois o gesto
das tetas grandes e pesadas se transformam em leves e embaladoras, criando
contraposicao.

llustracdo Ato ou efeito de o gesto exemplificar o que se diz: ao falar das tetas Uberes, trago
a imagem, por meio do gesto, das tetas Uberes.

Sobreposicdo | Ato ou efeito de o gesto acrescentar um sentido ao que se diz: isso também se da
na performance entre os versos 17 e 21.

H4, de todo modo, uma busca para dosar as relacfes entre palavra e gesto, pois ao trabalhar
com as imagens criadas pelo corpo em didlogo com a materialidade da palavra poética de Tavares,
ha uma procura/desejo de potencializar os sentidos ai percebidos. Assim, na performance do poema
Rapariga, o gesto/movimento anuncia (preAmbulo), acompanha, sobrepde-se e, por vezes,
contrapde-se, intensificando os sentidos que serdo trazidos pela voz, pela palavra enunciada.

Desse modo, transito entre 0 que o poema me oferece e 0 que eu quero oferecer em
performance. O caminho é pendular e o trafego entre percepcdes visuais, semanticas e sonoras

compdem a experiéncia de composi¢do da performance desse poema.
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A manga: a sinestesia como provocacao estética

O poema A manga metaforiza a mulher e 0 sexo de maneira sutil e delicada: a manga remete
ao corpo, ao sexo, a vagina, ao prazer. Desse modo, a poetisa nos oferece uma descricdo minuciosa
e de carater polissémico da manga. As palavras poéticas despem o corpo da manga, tirando-lhe a
pele, saboreando-o e colocando em foco a intensa presenca do movimento que desvela a mulher e
o prazer pela linguagem. Ha a vontade de experimentar, sentir, explorar os sentidos para trazer a
tona a experiéncia do corpo.

Como atualizar a sinestesia presente no poema A manga em performance? Apoio-me, em
performance, nos sentidos trazidos pela linguagem e nas imagens que esses sentidos suscitam no
meu corpo. Para trazer a sinestesia para a performance desse poema, que ja € por si sinestésico e
repleto de imagens que ativam nossos sentidos fisicos, foi preciso investir no cheiro da fruta, no
dizer as palavras poéticas comendo-as, como uma carne doce que se oferece ao sabor dos olhos de
quem olha e sente 0 poema em performance. A manga ¢ a “fruta do paraiso / companheira dos
deuses” e essa fruta do paraiso, que ndo ¢ a maca, traz beleza e sensualidade. A carne exposta é
saborosa e € saber que vem do corpo.

No jardim interno da Sala de Danca, local onde se deram os ensaios, hd uma mangueira.
Acompanhei o ciclo da arvore: a floragdo, as primeiras mangas verdes, a manga ganhando cor e
sabor, sua queda e o apodrecer da fruta, trazendo mau cheiro e insetos. No apice de sua madurez,
a pele da manga ¢é tatil, macia e cheirosa. Por dentro, os fiapos fazem morada e aconchegam o
simbolo do principio: a semente.

Desde que comecei a experimentar 0 poema A manga em performance, surgiu como

referéncia a pintura O nascimento de Vénus, de Sandro Botticelli, que apresento a seguir:
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Figura 13 — Pintura: O nascimento de Vénus (1486), de Sandro Botticelli

Fonte: InfoEscola“, 2018.

Essa referéncia estética me fez chegar a imagem que abre a performance do poema:

Figura 14 — Corpo~manga: em contato com o divino

]

“8 Disponivel em: https://www.infoescola.com/pintura/o-nascimento-de-venus/. Acesso em: 20 mar. 2018.



https://www.infoescola.com/pintura/o-nascimento-de-venus/
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Segue 0 mapa da performance do poema A manga para ser experimentado:

[Faco a agéo de sentir o cheiro da manga, esse cheiro 0 encontro no meu corpo, entdo o cheiro]
A[hhhhhhh com prazer, descoberta e entusiasmo] MANGA

[Escondo com as maos 0s seios e 0 sexo, como se estivesse nua em frente ao publico. H& alegria]
1. Fruta [pausa] do paraiso
2. companheira [aponta com uma das maos para o céu, a outra se mantém sobre o sexo] dos deuses
[As méos fazem o gesto de ir tirando camadas de véus sob o corpo, ir se deslocando em dire¢édo ao publico.
Tudo dito num golpe de ar: do verso 3 até o comeco do 8]
3. as maos
4. tiram-lhe a pele
[saboreando a sonoridade de cada consoante]
5. ddctil
[Explicativa]
6. como, se, de mantos
7. se tratasse
8. Surge [pausa. Com voltpia e aspirando o “ar” da palavra c“arrrr’’ne] a carne [mais articulado] chegadinha
9. fio afio
10. ao coragéo:
[repetir 4 vezes, intercalando as intengdes: leveza e levar]
11. leve
[Aspirar morrrrrno]
12. morno
[mastigar cada silaba]
13. mastigavel
[Em pé, gesto de como se estivesse cagando, procurando. Inspira fortemente. Pergunta]
14. o cheiro [?] [pausa. Sensual] permanece
[Andando cruzando as pernas, como se estivesse cagando]
15. para que a encontrem
[sibilar nas silabas finais]
16. 0s meninos
17. pelo fa[hhhh]ro.

A carne que chega “fio a fio / ao coragdo” torna-se a metafora do aconchegar-se no lugar
onde a vida pulsa, literalmente. No verso 11 “leve”, busco criar ambiguidade para essa palavra, ao
trabalhar sobre o significado do substantivo leveza e o do verbo levar no imperativo. O verso 12,
“morno”, sai quente € ndo com o sentido de menos intensidade. “Mastigavel”, verso 13, torna-se a
experiéncia de triturar, ndo a experiéncia, mas percebé-la bem entre os dentes que a mastiga. Por
fim, 0 que sobra da manga é o cheiro, que permanece, e que ligado ao cio, converte o feminino em
caca e cagador.

Na investigacdo da palavra e(m) movimento o gesto das médos conduz quase todos 0s
movimentos do corpo em performance e estdo em relacdo com o espaco ao redor. Cada

gesto/movimento faz um percurso/trajeto no espago e tem um tempo de duragao.
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Figura 15 — Os gestos das méos como elemento evocador de sentidos em performance

=

Fonte: fotos de Murilo Abreu, marc¢o de 2018.

As maos apontam, despem, tocam o corpo e é um elemento importante na performance
desse poema, assim como o sabor de dizer as palavras e trazer por meio da voz a sutil superficie
sonora em sua relagdo com os sentidos. A transposicao desse poema para o corpo em performance
permitiu uma maior liberdade para o deslocamento de pausas ou, até mesmo, para a sua inclusao.
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Busquei trabalhar com a duragdo das palavras, estendendo ou encurtando-as ao dizé-las. Esse é um
poema em que procurei me deliciar com o dizer, saboreando-o.

Ha texturas sonoras, como explicitado no Cap. 2, que sdo ativadas no momento da
enunciacao. O som, tridimensional e mecénico, € percebido por nossos ouvidos, mas também por
nossa pele que sente e capta as ondas sonoras e suas nuances. Como a constru¢do poematica de
Tavares ja privilegia essa relagdo entre som, sentido e sinestesia, busquei trabalhar sobre a
construcdo de signos, simbolos, ampliando e direcionando alguns sentidos por meio do corpo em
performance. N&o acentuei 0s recursos de aliteracdo sonora do poema, pois eles se manifestam a
medida que se enuncia as palavras poéticas.

Na pesquisa desse poema surgiram movimentos mais fluidos, em fluxo, com uma dindmica
mais de passagem e continuidade entre um gesto e outro. A performance se inicia com uma imagem
estatica (figura 14) que se rompe e transforma a medida que o poema vai sendo enunciado. Desse
modo, diferente da pesquisa com Rapariga, aqui ha mais momentos em que o gesto funciona como
passagem de um momento para outro. Para mim, foi importante ndo abandonar o gesto e
compreender os momentos de ruptura e passagem na performance de todos 0s poemas.

Aqui, a relacdo entre palavra e(m) movimento se deu por anunciacao (antes de dizer o titulo
do poema), justaposicdo (verso 1, primeira imagem da figura 14), acompanhamento/ilustracéo
(versos 2 ao 13) e acentuacao/sobreposicao (versos 14 ao 17). O jogo entre movimento e palavra

poética busca intensificar as camadas de significacdo escolhidas para o poema em performance:

Ato ou efeito de colocar em destaque ou dar uma énfase maior ao que se diz por
Acentuacéo meio do gesto: quando digo o verso “o cheiro permanece”, ha énfase no que se diz
por meio da busca pelo cheiro da manga.

Acompanhamento | Ato ou efeito de ir junto (o dizer e 0 gesto sdo concomitantes e acontecem ao
mesmo tempo). Nesse caso, ha ilustragdo do que se diz por parte do gesto.

Ato ou efeito de demonstrar um sentido ou trazer alguma atmosfera do poema,

Anunciagdo antes de dizé-lo, por meio do gesto: antes dizer o titulo do poema, busco o cheiro
e 0 gosto da manga, cheirando o corpo e trazendo e buscando a mangueira pelo
espaco.

Ato ou efeito de o gesto exemplificar o que se diz: entre 0s versos 3 a 7 as maos
lustracéo realizam o que se diz no poema, repetindo movimentos como se tirasse a roupa do

corpo (ver primeira imagem da figura 15).

Ato ou efeito de o gesto e 0 que se diz serem realizados juntos, mas manterem
Justaposicéo seus sentidos independentes e dialogarem entre si: construcdo, por meio dos
gestos, da imagem da Vénus (ver figura 14).

Ato ou efeito de 0 gesto acrescentar um sentido ao que se diz: nos versos “para
Sobreposicéo que a encontrem / os meninos / pelo faro”, trago movimentos que remetem ao ato
de cacar de uma onca, atenta, em pé, cruzo as pernas para um lado e a cabega se
move para 0 outro, criando contraposi¢do de movimentos.
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Exacto limite: o circulo que contém e expande o movimento de perten[ser]

Como ja dito nos capitulos anteriores desta dissertagdo, hd uma relacdo intima entre o
poema, a escrita e a oralidade na poética de Tavares. Minha relacdo com o poema Exacto limite é
engendrada no transito entre a performance da letra e a performance do poema no tempo-espaco.
Assim, meu corpo é convidado e desafiado a dialogar com a poténcia dessa relagéo.

Leiamos o poema novamente:

EXACTO LIMITE

A cerca do Eumbo estava aberta
Okatwandolo,
“a que solta gritos de alegria”
colocou o exacto limite:
arvore
cabana
a menina da frente
sairam todos para procurar o mel
enguanto o leite
(de crescido)
se semeava azedo
pelo chéo
comi o boi
provei 0 sangue
fizeram-me a cabeleira
fecharam o cinto:
Madrugada
Porta
EXACTO LIMITE

Trabalhar em dialogo com a performance da letra e a materialidade da poesia de Tavares é
uma forma de entrar em contato com as pistas oferecidas pela propria poetisa para a performance
de seus poemas que, nesta pesquisa, da-se por meio do meu corpo no tempo-espaco. Em Exacto
limite, o titulo e o Ultimo verso sdo escritos em caixa alta e alegorizam o “exacto limite”, sugerindo
a imagem de uma cerca*® ou de um ciclo que encerra sobre si mesmo sua trajetoria.

O corpo feminino, no poema, esté restrito ao espago do quintal, “arvore”, e da “cabana” e
vive uma cerimdnia de passagem, ndo tendo o controle sobre as a¢6es que sofre. Tavares atinge, a

meu ver, formas Unicas e singulares de expressédo e construcdo de imagens por meio da linguagem

49 A imagem do “cercado” ¢ recorrente nos poemas de Tavares.
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poética, reinventando experiéncias do cotidiano. Trago, a seguir, uma intervencdo visual sobre o

poema em questao:

Figura 16 — Dindmicas circulares em Exacto limite (intervencdes)

EXACTO LIMITE

A cerca do Eumbo estava aberta
Okatwandolo,

“a que solta gritos de alegria™
colocou o exacto limite:
Em pé drvore
cabana
amenina da frente
safram todos para procurar o mel
engquanto o leite
{de crescido)
se semneava azedo
pele chio
comi o boi
provei o sangue

Para frente

Mo chio,
agachada

fizeram-me a cabeleira

fecharam o cinto:
Madrugada
Por

Fonte: da autora, marco de 2018

A imagem acima é marcada por intervences graficas que eu faco no poema e que dialogam
com a dinamica de movimentos em que ele é performado. O espaco circular € explorado em
performance e delimita o espago em que o corpo pode trafegar. O circulo é a Unica forma que
mantém o movimento e ainda o contém, ndo impedindo o fluxo e o ciclo da vida.

O soar do poema se da, portanto, numa relagéo entre a superficie grafada do poema no livro
e 0 meu corpo, lugar onde os sentidos se inscrevem. As imagens construidas a partir do contato
com as superficies semantico-sonoras do poema geram agdo: surgem a medida que eu enuncio as
palavras poéticas em voz alta.

O “exacto limite” torna-se o [des]limite, pois ao explorar as potencialidades do dizer abre-

se espaco para as possibilidades do corpo e da experiéncia. De toda forma, a imposic¢éo ao corpo,
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no poema, esta I4, cerceando os limites das palavras no papel e na linguagem. Portanto, inicio a
performance desse poema andando em circulo e parando algumas vezes, buscando gestualmente o

“exacto limite”, aqui 0 gesto substitui o dizer:

Figura 17 — O “exacto limite” em gesto

—,

Fonte: foto de Murilo Abreu, marco de 2018.

Segue 0 mapa da performance, no qual busquei construir um trabalho sobre a imaginagéo
através do olhar, da palavra e do gesto, que dialogavam com o espaco, o publico e a evocagdo de
imagens e atmosferas:

[O gesto das maos da figura 17 abre e fecha a performance. Ando em circulos, repetindo esse gesto,
definindo e tentando entender o “exacto limite”. Vou dizendo, repetidamente, em som néo audivel: “exacto
limite”]

EXACTO LIMITE

[Avisto a frente a cerca aberta, o gesto se abre (figura 18). Constatacdo com espanto]

1. A cerca do Eumbo estava aberta

[Dizer pausadamente cada silaba, brincando com o som das palavras, baixo, mas audivel. Respeitosamente]
2. Okatwandolo,
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[Voz fina, mais aguda e mais alegre também]
3. “a que solta gritos de alegria”
[Mais séria: retomando o gesto inicial]
4. colocou o exacto limite:
[Ser a Okatwandolo. Construir para o publico, por meio do meu olhar, a arvore e a cabana, em 0posi¢do no
espaco]
[Escolher um ponto no espago e defini-lo como “arvore”. Olhar para o publico e entrar em acordo sobre
onde esta o que digo]
5. Arvore
[Escolher um outro ponto (oposto) no espaco e defini-lo como “cabana”. Olhar para o publico e entrar em
acordo sobre onde esta o que digo]
6. cabana
[Apontar para si, como Okatwandolo e depois cair em si, como menina, apalpando-se e reconhecendo o
corpo]
7. amenina da frente
[Indo em direcdo ao publico, para frente. Intrigada, tentando decifrar os enigmas, desconfiada]
8. sairam todos para procurar 0 mel
[No chéo, agachada. Temendo por sua liberdade]
9. enquanto o leite
10. (de crescido)
[Deixar evidente a aliteracdo do som [s] no verso seguinte. Constatagéo]
11. se semeava azedo
12. pelo chéo
[Levando a méo a boca. Com convicgao e espanto]
13. comi 0 boi
[Gesto de uma das maos para baixo. Intrigada]
14. provei 0 sangue
[Maos em pente, levando a cabeca para tras. Com satisfacéo]
15. fizeram-me a cabeleira
[M&os em cruz entre as pernas e indo em direcdo ao chao. Penosa]
16. fecharam o cinto:
[Pausa. Expelindo o ar pausadamente: o passar do tempo. Constatar]
17. Madrugada
[Pausa. Indicar a porta a frente com o olhar]
18. Porta
[Pausa. Retomar o gesto inicial das maos (figura 17)]
19. EXACTO LIMITE

A circularidade e a repeticdo caracterizam o ciclo ao qual a mulher estd submetida.
“Okatwandolo”, espécie de feiticeira, delimita os espacos corporais por meio da linguagem,
dizendo até onde o corpo pode ir. Isso também se da em performance. A cerca do Eumbo, agregado
de habitacOes, estd aberta, mas ndo indica liberdade, pois algo estd por vir: prepara-se um
cerimonial para o eu lirico que se enuncia, que impactara na vida daquela que passa por esse ritual.

Assim como no poema Rapariga, em Exacto limite ha a presenca de tracos narrativos. O
tempo verbal é o pretérito perfeito do Indicativo, portanto o que se enuncia faz referéncia a algo

que passou (pelo corpo). No entanto, experimento esse poema no presente, pois esse € o tempo da



105

performance. O corpo comega em pé, andando em circulos, e termina agachado, pois o0 espago
corporal vai sendo reduzido aos poucos pela “cerca”, pela “porta”, pelo “cinto” de castidade.

Aqui hd um trabalho maior com a imaginacéo e o olhar: vejo a cerca do Eumbo aberta, mas
ndo posso sair (figura 18), sou a Okatwandolo (quando ela se manifesta), sou a que sofre a
cerimobnia de passagem, como o boi (figura 19), que na performance do poema Rapariga se
confunde com a propria personagem, bebo o sangue... E, assim, os gestos reiteram o que se diz,
acompanhando o movimento do que é dito, desenhando no espaco as a¢des e imagens advindas da
enunciacao.

Figura 18 — A cerca do Eumbo se abre

N
o
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Fonte: foto de Murilo Abreu, marco de 2018.

O estranhamento em comer o boi se relaciona com a imagem construida pela performance
do poema Rapariga. Em Exacto limite hd uma outra cerimdnia de passagem em que o boi aparece

e a “rapariga” come o boi (Um outro? ou devora a si mesma?).
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Figura 19 — Como o boi

Fonte: foto de Murilo Abreu, margo de 2018.

Na performance de Exacto limite busquei trabalhar mais os siléncios e as pausas nos
movimentos e na palavra enunciada, pois precisava construir as imagens (imaginadas) por meio do
olhar e compartilhar os sentidos com o publico. Na relacdo palavra e(m) movimento: os gestos
acompanham o fluxo do dizer. O corpo desenha as imagens no espaco, por vezes, ilustrando e

afirmando o que se diz em performance. O gesto também delimita o espaco, fisico, dos sentidos...

Ato ou efeito de ir junto (o dizer e o gesto sdo concomitantes e acontecem ao
mesmo tempo). Nesse caso, ha ilustracdo do que se diz por parte do gesto: palavra
Acompanhamento | dita e gestos ocorrem juntos, ao mesmo tempo. O gesto afirma os sentidos
ilustrando-os, seja com imagens que exemplificam o dizer, seja com imagens que
simbolizam o dizer.

Ato ou efeito de demonstrar um sentido ou trazer alguma atmosfera do poema,
Anunciagdo antes de dizé-lo, por meio do gesto: aqui o gesto abre a performance, repetindo-se
de maneira circular, a0 mesmo tempo em que 0 corpo se movimenta em circulo,
construindo e delimitando o espaco fisico de atuacdo da performance.

Ato ou efeito de o gesto exemplificar o que se diz. Para cada a¢do que se enuncia
lustracéo com verbo, por exemplo, “comi o boi / provei o sangue”, ha um gesto que procura
dar conta do que acontece com a “personagem”.

Ato ou efeito de o gesto tomar o lugar do dizer: no predmbulo, o gesto
Substituicéo traz/apresenta o titulo “exacto limite”, substituindo o dizer pela repetigdo de um
gesto com as méos (ver figura 17).
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Colheitas: o ciclo estd no corpo

O poema Colheitas ndo é marcado pela primeira pessoa do singular. Ndo ha singularidade,
mas a certeza de um ciclo que se cumpre, pois assim o é quando observamos a natureza. Esse ciclo

se impde sobre o corpo feminino: de 28 em 28 dias...

COLHEITAS

De dez em dez anos
cada circulo

completa sobre si mesmo

uma viagem
nasce-se, brota-se do chao
e dez anos depois o primeiro
forma-se espera e cai

por gravidade
ao vigesimo oitavo dia

entre dez e dez anos
prepara-se
para a semente
aterra
aos vinte surge
o arado
a chuva
0 SOrriso
ALGUNS ANOS DEPOIS
ESPERA-SE O FIM
de vinte e oito
em
vinte e oito dias

O ritual de plantio e colheita aponta para outros rituais, os do corpo (feminino): sdo ciclos
dentro de ciclos. Por gravidade a manga cai da mangueira, por gravidade o corpo expele sangue de
28 em 28 dias, por gravidade do corpo gravido nasce outro corpo. Resistir a queda, a forca que nos
empurra para baixo, para a morte, torna-se indtil. Entdo, em performance, o corpo gira em torno de
si mesmo, nasce do chdo e ao chéo retorna. Uma intervencéo visual sobre a superficie do poema

da a ténica de como a pesquisa se deu:
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Figura 20 — O poema sob o eixo: duas linhas verticais
COLHEITAS

De dez em dez anos
cada circulo
completa $obre si mesmo

unpa viagem
nu.k;r:c-.»k. brota-se do chio
e dez apod depois o primeiro
forma-ge gEpera ¢ can
ppr gravidade
an vigasino oitavo dia

entre diez ¢ dex anos

prépara-se

para a semjente

4 terra

aos vinte urge
o zl'adc

a4 chva

O SOITiso

ALGUNS[ANOS DEPOIS

ESPERA-RE O FIM

de vinte e oito

em

te e oito dias

W

Fonte: da autora, marco de 2018

Tanto o meu corpo em performance quanto o corpo textual poético trazem questbes
referentes a fertilidade feminilidade e a fertilidade da terra que faz nascer e morrer todos 0s seres

num fluxo continuo da vida. Segue o mapa da performance:

[Agachada: de cocoras. Anunciar: alegre]
COLHEITAS

[Passar a médo no chéo, formando um oito. Limpa-se as mdos uma na outra]
[Compartilhamento da descoberta]
1. De dez em dez anos
2. cada circulo
3. completa sobre si mesmo
4. uma viagem
[As mdos empurram o chdo para baixo, 0 corpo sobe]
5. nasce-se, brota-se do chéo
[As duas maos dirigem-se ao ventre]
6. e dez anos depois o primeiro
7. forma-se [pausa] espera [pausa. Os joelhos se flexionam, algo cai por entre as pernas] e cai
[as mé&os limpam as virilhas]
8. por gravidade
9. ao vigésimo oitavo dia
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[Um giro em torno do proprio corpo/eixo. Com satisfa¢éo]
10. entre dez e dez anos

11. prepara-se
12. para a semente
[Um vetor com as maos para baixo: aterrar. Trabalhar com os sentidos do verbo aterrar e do substantivo (a)
terra]

13. aterra
[Girar novamente sobre o préprio eixo e apontar para o céu, sentir antecipadamente a chuva caindo no rosto
(figura 21)]
14. aos vinte surge

15. o arado

[Ser a chuva, estar na chuva (figura 21)]

16. a chuva

[Sorrir para o publico]

17. o sorriso
[Permanecer sorrindo de bracos abertos, ir murchando, o riso se transforma, aos poucos, em tristeza (figura
22). A voz sai a poucos golpes de ar e os bracos véao se recolhendo no corpo curvado, que vai voltando a
posicéo inicial: agachado. Os versos 18 e 19 sdo ditos sem muita energia, em voz baixa, mas audivel]
18. ALGUNS ANOS DEPOIS
19. ESPERA-SE O [ultimo golpe de ar] FIM
[retoma-se 0 movimento inicial, de tocar o chdo e limpar as maos, repete-se 0s versos seguintes algumas
vezes, cada vez mais baixo. A alegria retorna]

20. de vinte e oito

21.em
22. vinte e oito dias

Na performance do poema Colheitas, a chuva se anuncia por meio do gesto, depois o0 corpo
esta sob a chuva e, por fim, diz-se “a chuva”, constatando a sua preseng¢a. Ha uma relacdo de

anunciagdo e um trabalho sobre a imaginagé&o.

Figura 21 — A chuva no corpo fertiliza a vida

=

Fonte: fotos de Murilo Abreu, marco de 2018

CORPO, TEMPO, CICLO. Abertura e fechamento do corpo na sequéncia gestual a seguir:
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Fonte: fotos de Murilo Abreu, marco de 2018

Algo acontece antes (0 imaginario que tenho sobre 0 poema) quando se diz: vou enunciar
este poema. Ou vem a palavra num golpe, desnudada, ou vem um movimento anterior, ou vem
tudo junto, ou nada acontece e 0 nada € o comego de algo que néo se sabe, mas que esta por vir. O
processo de composicdo se da por descobertas, por investimentos nas qualidades das palavras ditas
em relagcdo com a gestualidade. Os movimentos antecedem e sucedem as palavras, transformando-

se em gestos, imagens.
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A repeticdo sonora de alguns versos como “de vinte ¢ oito / em / vinte ¢ oito dias” trabalha
para compor a ideia de circularidade, de ciclo, imagem t&o presente e marcante na obra de Tavares,
como podemos perceber até 0 momento.

Na performance do poema Colheitas, busco reverter o espaco da terra para o espaco do
corpo, o ciclo da colheita também se oferece a nds, mulheres, por meio da circularidade. Procurei
conduzir o imaginario do publico por meio da palavra e(m) movimento. Aqui a gestualidade ¢
atravessada pelo o que e como se diz. Ha relagdes de acompanhamento, sobreposicéo, substituicéo,

ilustracdo, anunciacao:

Ato ou efeito de ir junto (o dizer e 0 gesto sdo concomitantes e acontecem ao
mesmo tempo): aqui, mais do que nas performances anteriores, 0 gesto
Acompanhamento | acompanha todo o dizer. H4 a presenca de algumas pausas que interrompem o
fluxo da palavra dita para, assim, potencializar o que se diz. Isso acontece, por
exemplo, no verso “forma-se, espera e cai”: depois da palavra espera, fago uma
pausa e hd um movimento que simboliza a queda.

Ato ou efeito de demonstrar um sentido ou trazer alguma atmosfera do poema,
antes de dizé-lo, por meio do gesto: isso acontece depois do verso 17, depois de
Anunciacao “o sorriso”. A movimenta¢do lenta do corpo em dialoga com a expressividade
facial indicam a decomposic¢do ou desmonte do corpo que retorna a terra, nivel
baixo, de onde comecou a performance.

lustracéo Ato ou efeito de o gesto exemplificar o que se diz. Aqui os gestos ilustram as
palavras, buscando construir uma ideia de fluxo e conexao.

Ato ou efeito de o gesto acrescentar um sentido ao que se diz. Por exemplo, depois
Sobreposicéo do verso “o sorriso”, 05 movimentos e a gestualidade do corpo se encaminham
para o fim da vida, assim o corpo definha e ha um peso que empurra 0 corpo para
baixo, para retornar a terra.

Ato ou efeito de o gesto tomar o lugar do dizer: depois do verso “o sorriso”, os
Substituicéo movimentos e a gestualidade do corpo se encaminham para o fim da vida, assim
0 corpo definha e ha um peso que empurra 0 corpo para baixo, para retornar a
terra. Ver figura 22.

Quando a palavra tem autonomia e quando o gesto a tem? O gesto € dependente do texto
(poema) ou tem momentos em que € autbnomo? A palavra poética precisa do gesto para se dizer?
O mapeamento do trabalho faz com que eu reconheca que quando palavra, gesto e movimento se
relacionam em busca de compor camadas de significacdo em performance, 0os poemas podem
adquirir novos cadigos expressivos no tempo e no espacgo da acéo.

Pensando o como tudo se deu, a pesquisa entre a palavra e(m) movimento, apresenta-se
como uma possibilidade, como uma maneira de experimentar e fazer passar os sentidos dos poemas

de Tavares pelo corpo de uma pesquisadora~performadora. E uma tentativa de atualizar os sentidos
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em performance e fazer com que a gestualidade, em didlogo com a palavra poética, produza
sentidos (novos) ou reafirme aqueles que o corpo do performador deseja privilegiar.
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CONSIDERACOES DE PASSAGEM OU EM PERCURSO

Saio do meu poema

como quem lava as maos.

Algumas conchas tornaram-se,

que o sol da atencéo

cristalizou; alguma palavra

que desabrochei, como a um passaro.
Talvez alguma concha

dessas (ou passaro) lembre,
concava, o corpo do gesto

extinto que o ar ja preencheu;

talvez como a camisa

vazia, que despi.

JOAO CABRAL DE MELO NETO,
poeta brasileiro

Escrever € um modo de palavrear a experiéncia, modo de transcrever (trans-ver-rever) os
acontecimentos e organizar em linha reta movimentos transversais, diagonais, circulares. Escrever
é fazer passar e dar passagem para o como tudo se deu. Em consonancia com o filésofo da educacao
espanhol Jorge Larrosa Bondia (2002, p. 21), “quando fazemos coisas com as palavras, do que se
trata é de como [...] nomeamos 0 que vemos ou 0 que sentimos e de como vemos ou sentimos o
que nomeamos”. Assim sendo, na tentativa de nomear o processo composicional da performance
dos poemas de Tavares, vejo o percurso desenhado pela escrita como uma possibilidade de
experiéncia para quem Ié e reconhe¢o 0 quéo necessario € a reflexdo pelo verbo.

A cartografia possibilitou que eu me aproximasse dos poemas por diversas entradas
performaticas: leituras, assemblagem, ensaios, performances. No processo, fui reconhecendo as
potencialidades da materialidade multiplice da poesia de Tavares: a performance da letra contém
indices performanciais que me levam a perceber sua poética como uma poética do corpo que passa
e da passagem para o universo de sentidos contidos em sua poesia.

Fui me dando conta dos fluxos e de como 0 meu corpo se relacionava com este outro corpo,
o livro Ritos de Passagem, repleto de vozes e ecos do feminino, de Angola, de palavras que me
aproximam da oralidade, do cotidiano e dos ciclos da vida, de imagens oferecidas aos olhos de
quem Ié, vé, ouve os poemas pelo corpo das palavras no espaco do papel. Esse corpo dialoga

inteiramente com 0 meu, que se diz e movimenta em performance.
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A pesquisa se estabeleceu pelo processo de busca por procedimentos de trabalho que
dessem conta das motivacdes iniciais de investigacdo dos poemas de Tavares por meio da palavra
e(m) movimento. O contato com o corpus de poemas de Ritos de Passagem me levou a escuta-los
atentamente, por meio da minha e de outras vozes, no intuito de perceber como a sua materialidade
gréafico-sonoro-semantica provocava meu corpo em performance. Desse modo, assumi uma
perspectiva pragmatica no contato com os poemas.

A gestualidade em jogo com a palavra poética foi uma das escolhas de acdo sobre quatro
poemas do livro Ritos de Passagem: Rapariga, A manga, Exacto limite e Colheitas. Na procura
por possibilidades semantico-acustico-cinético-visuais em performance, 0s encontros com 0s
poemas se deram por meio de um processo de experimentacao ativa. Assim, apoiei-me nas imagens
ndo tdo definidas de uma poesia que esta ancorada, a meu ver, nas infinitas possibilidades que o
corpo tem de se manifestar, seja por meio do corpo textual, do corpo performatizado pelas palavras,
do corpo (0 meu) que se lanca a sentir 0os poemas por meio de sua propria materialidade sonoro-
cinético-gestual.

Os procedimentos foram sendo experimentados aos poucos, de acordo com as demandas
do processo. Assim, o trabalho foi se dando no contato com cada poema, visto que, entendidos
enquanto um universo de sentidos, cada um propunha e solicitava diferentes modos de entrada em
sua performance. Desse modo, foi preciso ver, ouvir, sentir cada poema e ver por onde ele queria
se mexer. Com Rapariga precisei explorar uma dindmica mais lGdica e narrativa. Em A manga foi
preciso ativar o campo sinestésico por meio das referéncias aos sentidos fisicos: tato, olfato, visdo
e paladar. Exacto limite me levou a explorar dindmicas circulares tanto por meio da palavra dita
quanto dos gestos: isso se deu por meio da repeticdo. Ao mesmo tempo, trazia tragcos narrativos,
assim como Rapariga, performatizando o corpo através da ceriménia enunciada. Na performance
do poema Colheitas foi preciso, novamente, investir o corpo de ciclicidade, “de 28 / em / 28 dias”
ou de “dez em dez anos”, e diminuir o espago da performance para os gestos € movimentos que
aconteciam sobre o préprio eixo do corpo, em uma linha vertical que me fez crescer para cima,
enquanto me empurrava aos poucos para baixo.

As dificuldades enfrentadas, em performance, dizem respeito ao proprio género em questao.
A poesia concentra em poucas palavras muitos sentidos e o corpo do performador precisa lidar com
a sintese presente nos poemas. Quando percebemos, 0 poema ja acabou e fica a sensacdo de que

ndo se conseguiu dar conta de sua performance. Assim, a presenca das imagens e atmosferas
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corporais buscavam fazer com que os sentidos ecoassem por mais tempo em performance,
compondo camadas de significacdo visual-cinético-sonora.

As relacBes entre palavra e(m) movimento indicam que as conexdes podem se dar por
contraposicoes, ilustracbes, justaposicdes, etc. Reconhecer como palavra poética e gesto se
interligam favorece na compreensao de que ha muitos modos de colocé-los em jogo. Cientes disso,
podemos fazer escolhas de acordo e em didlogo com a materialidade dos poemas.

Nos ensaios, 0 outro, no caso a plateia, foi sendo dimensionado a partir do momento em
gue comecei a gravar 0s ensaios com uma camera de celular: posicionava o aparelho onde estaria
a plateia, assim, aos poucos, fui trabalhando com a direcionalidade do olhar em performance,
buscando dialogar com uma certa alteridade. Essa dimenséo do outro como esse olho que olha e
observa ajuda a ativar o desejo de comunicar 0 como percebo e realizo os poemas de Tavares por
meio da performance.

No contato com os poemas em didlogo com o corpo em acdo, esta investigacdo estabelece
reflexGes tedricas, praticas, poéticas, dialogadas, performatizadas. Creio que o estudo desenvolvido
nesta pesquisa de mestrado, colaborou para a reflexdo sobre o potencial performatico da poesia. A
discussdo foi fomentada a partir do viés da palavra poética que soa e dialoga com o gesto e 0
movimento corporal. Desse modo, assumo as consonancias e dissonancias acustico-cinético-
visuais em performance como tentativas de atualizar o universo de sentidos presentes no corpus de
poemas de Tavares.

Apds as experiéncias vividas e compartilhadas, reconhego que os sentidos em performance
vém por meio da voz e do corpo que se desenha no espaco por meio das imagens que constréi em
diadlogo com a palavra poética. Sdo possibilidades que se esbogam, a busca é o caminho, a pesquisa
€ 0 percurso.

Desse modo, acredito que a investigacdo em questdo € uma possibilidade dentre tantas
maneiras de experimentar e performar poemas. Manifesto aqui o meu interesse de desenvolver
outros modos de pesquisar os poemas de Tavares em performance: sem nenhuma gestualidade;
com gestualidade corporal expandida ou muito definida; enfrentando o poema com o minimo
possivel. Do mesmo modo, continuarei a experiéncia com 0s poemas tavarianos em contextos
diversos. Interessa-me levar e compartilhar a performance com publicos femininos, pois a temética
abordada é cara a todas as mulheres e aqueles que se identificam ou querem se aproximar desse

universo.
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