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“Toda poesia aspira a $azervoz; a sefazer, um dia, ouvir’ (ZUMTHOR, 1997, p.
169, grifos do autor). E com essa aspiracéo queesia responde a preponderancia da midia
escrita para sua publicacdo e veiculagdo. A invegdimprensa favoreceu que a dimenséo
sonora do texto poético fosse obliterada ao larg® @hos para aqueles que o recebem.
Contudo, parece consensual, a0 menos entre pgemsse ha um aspecto que caracteriza a
poesia, € o vinculo indissociavel entre seu somewesgntido. Com similar compreenséo,
alguns estudiosos ja consideraram em suas desrc@@alises do texto poético o ato de
executa-lo vocalmente. Nosso trabalho faz coraraasis que dizem, como Dufrenne (1969),
que, “ao0 examinar a linguagem poética, ndo esgemeE de que ela se destina a fala”
(DUFRENNE, 1969, p. 12), ou que asseveram, a madeitCohen (1974), que “realmente, a
poesia é feita para ser declamada” (COHEN, 19749p. Embora j& existam publicacdes
significativas (da antropologia, da linguisticaaetdoria literaria, por exemplo) sobre o gesto
de produzir sonoramente o texto poético, o pesdoisgue circula por esse campo tem ainda
de lidar com matéria incerta, principalmente, se ebta por pensar esse gesto sob a
perspectiva do sujeito que o desempenha, emprestaadvoz a expressao da subjetividade
que se pronuncia no poema.

Sondamos a componente sonora da poesia por teegquaase encadeiam. Na primeira
via, tracamos, da poesia grega arcaica a poesiarmsth, um percurso historico de natureza
tedrico-bibliografica com o fim de dimensionar gagdo entre a criagdo poética e sua
sonoridade. Diante das obras de duas poetas dedegendéncia na criagdo lirica mais
recente, Fiama Hasse Pais Brandao (2006), da ppedisguesa, e Neide Archanjo (2006),
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da poesia brasileira, o estudo se estende poradiigss vias, unidas pelo intuito de explicitar
a relacao do leitor com a poesia e com a poesigmporanea. Na primeira delas, queremos
observar o sujeito leitor como agente de intergéeiae de vocalizacdo. Dessa via, prolonga-
se a segunda, terceira no conjunto da pesquisagpeal nos empreendemos a investigacéo da
subjetividade lirica. Nesse ponto, buscamos cunoppitopdsito central de nosso trabalho que
€ compreender a pratica vocal de poesia como msfito de percepcao e de reflexdo perante
o feitio subjetivo que se configura no poema, soloiee quando neste, inscrito na producao
contemporanea, 0S meios para expressao da sulgelevicriadora se pluralizam. Essa
abordagem metodoldgica subsidia ainda a identéiwagde caracteristicas que poderdo ser
tomadas como topicos de reflexdo sobre a contem@iolade poética.

Nossa pesquisa se desenvolveu por meio de estobiitmgbafico. Nao obstante muitos
autores integrem nosso repertorio tedrico, trésofeecem os principios basicos de reflexao,
guais sejam, Zumthor (2007), Hamburger (1986) e E2@08). Em Zumthor (2007),
encontramos a noc¢ao gerformances a concepc¢do do carater performancial da lei@oa
Hamburger (1986), compreendemos o0 sujeito liricda@cujeito de enunciacédo. Eco (2008)
nos oferece o0 aporte necessario para nossa discaigsdpeito dos processos de leitura e de
interpretacdo. Respaldados teoricamente, seguiorasacleitura, a analise e a interpretacédo
de umcorpusde poemas das poetas ja referidas.

A caréncia de investigacdes mais constantes solnelagdo entre voz e poesia
impossibilita, dentre outros encaminhamentos, aude@do da nomenclatura empregada.
Termos importantes séo, por varias feitas, apleade forma indiscriminada. Fazem-se
necessarias, por esse motivo, algumas restricGeeiteais. A primeira delas tem relacdo
com o uso do pder/leitura. Bajard (1999) nos indica as principais acepc@egedboler. Ler
designa o ato de decifracdo, isto é, a associag@aracteres graficos a correlatos sonoros, 0
que fazem as criancas quando em estadio de affab@b.Ler € usado para denominar
também a acdo de proferir o texto, mas de uma femmgue, j& superado o simples decifrar,
nota-se uma fluéncia e uma compreensdo em prockssoaponta aqui para as duas
modalidades de producéo de sentidos a partir a@eneuen texto, deitura silenciosaque se
detém na visualidade da mancha grafica, leitara em voz altaque procura expressar
sonoramente a tessitura textual, ensejando tapgraepcao de seus significantes quanto a
compreensao de seus significados. Principalmerite aa duas ultimas definicbes do ato de
ler, existe uma incoeréncia ndo producente para rteasalho, jA que o pder/leitura esta
sendo empregado para denominar processos divé&rspsnsando nisso que Bajard (1999)

propde a distingao entre ler e dizer. Concordarao o autor, utilizaremos neste trabalho



ler/leitura para designar o processo de compreenséo, 0 quUEpse exatamente “silencioso”,

€ ao menos mentalvecalizar/vocalizagdde outros termos de proximidade semantica: dizer,
falar, proferir), quando estivermos nos referindgratica vocal do texto. Tanto para o
processo de leitura quanto para o ato de vocabzag@pregaremos o ternperformance
compreendido aqui como a presenca e a particigdeg@on corpo, que empenha sua condigcéo
fisiol6gica para ler e, mais, para vocalizar o depoético, que assim adquire realidade e se
concretiza num espaco e num tempo presente (ZUMTHROBY7). Outros refinamentos de
nomenclatura far-se-8o no curso das reflexdes.

Antes de analisarmos o contato que o leitor estabelcom o texto poético,
delineamos um caminho historico pelos discursoseselda poesia de modo a testificar se
entre ela e sua producdo sonora existe uma com®dassaria. O poético se manifestou, a
principio, pela voz sob a forma de canto. E, adtedisseminacdo da escrita, sua transmissao
se fazia, sobretudo, oralmente. Quando pensarmd3aéo, Anacreonte e Pindaro, devemos
ter presente que, “em seu préprio tempo, esseapfigicos] ndo eram lidos, mas ouvidos”
(HAVELOCK, 1996, p. 25, destaque do autor). Seusnas eram executados diante de uma
audiéncia com o acompanhamento de musica e damjaork a designacadaico remeta a
conjungdo do ato de recitar ao ressoar de um mstto de corda muito comum naquele
contexto, a lira, trata-se de um termo de origesrghéssica, de uso posterior a criagdo dos
primeiros gregos. Seria mais apropriado, nesse &alao em poesia mélica, ou seja, propria
para ser cantada. De uma forma ou de outra, agpgesga ndo podia ser desvinculada da
presenca de um corpo grarformance

Em suaPoéticg Aristételes (2005) afirma que a poesia nasceimgeovisacoes feitas
por quem tinha habilidade em manipular a melod@arémo. Embora ndo faca referéncia
direta a poesia lirica, o filésofo situa na origdmpoético o elemento sonoro transformado
em atividade performancial. Nado € menos significatjue Horario (2005), Epistola aos
Pisdes escrita no ano 18 a.C., recomende ao seu intédioque ele submeta sua obra aos
ouvidosdo critico. Embora, er®o sublime(texto provavelmente do século | d.C.), Longino
(2005) néo se refira estritamente a poesia, jate também da oratoria, o autor localiza
uma e outra perante uma audiéncia e expde 0s oscnesessarios a obtencdo do sublime.
Entre tais recursos, encontra-se “certa harmonidindgeiagem” que, pela “combinacdo e
multiplas formas de seus proprios sons, transmafena dos circunstantes a emocao existente
ao orador, fazendo os ouvintes comparti-la” (LONGJN005, p. 108).

Com Manguel (1997), sabemos que pelas cortes nagslieirculavam ogoglars,

recitando suas proprias producbes ou as composd@egrandes trovadores, ao som de



violas, alaudes e guitarras. Muito da repercuss@optemas dependia da competéncia de
seus executantes. Zumthor (1993) demonstra quasivdeé a participacdo da voz e do corpo
desses intérpretes na transmisséo e “publicacapbesia medieval. Para tratar da atuacéo de
jograis e recitadores, portadores da voz poétiamtlor (1993, p. 21) propde que, em lugar
de oralidade, se fale emocalidade porquanto este termo dé a evidéncia que o elenvectl
merece num contexto em que a sonoridade dos teaétikcos desempenha fungéo essencial.

Zumthor (1993) discorre sobre como por volta de011250 comeca a se engendrar,
ainda que lentamente, o modelo de predominio d#@wescsobre as potencialidades da voz, a
qual vai aos poucos perdendo sua autoridade eisserdnacao nos usos e cedendo espago a
importancia determinante da visualidade do textam@ invencdo da imprensa no século
XV, a situacao se reverte com maior velocidade. dasmevidéncias desse movimento €, na
Renascenca, o divorcio entre musica e poesia. denmdo, mesmo sem 0 acompanhamento
instrumental, a poesia ndo nega seu passado enedrE@NO caracteristica essencial sua
musicalidade (MOISES, 1988, p. 307). Por esse mptiéio € estranho que, no Classicismo
francés, Boileau (1979), em shate Poética recomende aos poetas atencdo a cadéncia dos
sons, pois “quando asuvidossao feridos, o mais acabado verso e o mais n@mgamento
nao podem agradar” (BOILEAU, 1979, p. 18, grifosms

Do Classicismo francés, seguimos para o Romantaemao. Vejamos o que Hegel

(2010) assevera em sHatética a respeito da natureza sonora da poesia:

As obras poéticas devem ser faladas, cantadatadasie apresentadas por seres
vivos, tal como as obras musicais. Estamos cert@mesbituados a ler poemas
épicos, liricos e dramaticos, mas a poesia, pelo pprio conceito, é
essencialmente uma arte sonora, e esta sonorigadnegdo se trata de uma obra
completa, nunca deve estar ausente porque constituiico lado pelo qual se
encontra numa relacdo real com o exterior. Asddirgpressas ou escritas tém uma
existéncia exterior, mas sdo apenas simples simdiferentes de sons e palavras.
(HEGEL, 2010, p. 435)

Hegel continua, dizendo que a poesia agrega asrggajanesmo que as tomemos
como meros instrumentos de representacao, o elerdentempo e o do som. Em seguida,
afirma que a escrita destitui a palavra de seuecaiat espiritual, e, “em lugar de nos dar a
palavra sonante e a sua duracdo temporal, confinoeso habito para introduzir no que
vemos a sonoridade e a duragdo” (HEGEL, 2010, p).43n trecho posterior, o filésofo
assegura, em comparagao entre a poesia épicaeasia ficca, que para a expressao sonora
desta deve existir entre voz e poema uma identjddsléorma que a natureza subjetiva do
poema seja reforcada pelo sentimento e pela endmgguais a voz se faz cumplice, ideia
gue retomaremos adiante quando tratarmos da sudigete lirica. Também no Romantismo,
embora em contexto completamente diverso, Poe J18&&reve, no ensaio “A Filosofia da



Composigdo”, como o tom do texto poético dependendaejo do som das palavras que o
compdem. Poe enfatiza a construgéo do refrao dm@d® Corvo’.Never moredeve parte
de sua forca a presenca dopronlongado, como a mais sonora vogal, em conesaoor,
como a consoante mais aproveitavel” (POE, 199906).

Com os simbolistas, a exploracdo da sonoridadeoraigp avanca sobre fronteiras e
produz versos que antes soam do que dizem. No ptéreaPoética”, de Paul Verlaine,
notamos claramente como o material sonoro da liggnaa prioridade. Friedrich (1978, p.
54) afirma que, se na poesia antiga ha dominanziaoth a encantar o ouvido, ela vem
sempre para realcar o significado. O autor contidizendo que, no Romantismo, as
condigdes comegam a se modificar, abrindo camiplaosa que, em muitas realizacdes da
poesia moderna, 0 verso queira menos ser compdeendie ser recebido como sugestao
sonora. A respeito da poesia de Mallarmé, Friedainda fala que a musica das composicdes
do poeta se projeta em niveis tdo outros que, e@mnwibracdo de conteldos intelectuais e
suas tensdes abstratas, “é perceptivel mais peladoounterior que pelo exterior”
(FRIEDRICH, 1978, p. 136). Poderiamos aventar gueel@ que murmura o0 verso para Si
sente essa vibracdo no proprio corpo, aquele queatia uma audiéncia faz com que a
vibracéo se propague pelo espago e pelo corpo Wo. duparticipacdo da voz na expressao
da forca magica da linguagem n&o seria mais queaalath producdo vocal, associa-se 0
antigo poder encantatoério das palavras.

Em Tel Que)] Paul Valéry (1960) escreve: « Le poéme — cettatdtion prolongée
entre le son et le sens » (VALERY, 1960, p. 637)pd@ta-critico coloca par a par, em sua
caracterizagdo do poema, a producédo de sentidoea&izacdo sonora. O célebre aforismo
encerra a primeira via de nossa exposicdo. O pmrchistérico atesta que, apesar da
preponderancia do suporte escrito nos ultimos gusculos, a musicalidade ou, melhor, a
sonoridade sempre definiu a poesia como objetstiadj comparecendo aos discursos sobre
o fenbmeno poético. Entretanto, se o estrato sodorwerso foi pensado, escapou, muitas
vezes, a essa reflexdo o fato de que o som e o ptriéticos sdo dados a percepgdo por uma
v0oz, que ndo € nem unica nem perene, porque enganm aorpo sujeito as vicissitudes do
tempo e do espaco. Talvez a volatilidade do elemnemtal emperformancetenha apartado
qualquer intencdo de pesquisa, que ganhou evidéaoiante na segunda metade do século
XX, com trabalhos como o que Zumthor (1993) deskmwosobre a literatura medieval. Na
segunda via deste trabalho, pensamos, em termais,gertexto poético e sua relacdo com o

leitor.



Eco (2008) define o texto como maquina preguicasa splicita a seu receptor um
movimento cooperativo para preencher lacunas dideeteixadas pelo emissor. Se “todo
texto quer que alguém o ajude a funcionar” (EC@82®. 37), a poesia também se inclui
nessa descricdo. Ela, no entanto, pede ao leita panticipacdo efetiva ndo apenas na
atualizagdo dos conteudos, mas também na realiztggigonoridades. Eco ainda diz que,
embora conjecture um destinatario que o atualizextn ndo espera que esse destinatario
exista concreta e empiricamente. O poema, comodbrada literatura, ndo se destina a um
individuo em particular, ele requer, porém, queraa de uma voz proporcione a percepcao
da materialidade sonora que o constitui. Trataesppema, de um texto que, se postula
cooperacao a ordem dos significados, articula adeldorma mais ostensiva que na prosa, a
produtividade na ordem dos significantes.

Se agente de interpretacdo, o destinatario do feaético € igualmente agente de
vocalizacdo. Como assegura Zumthor (2007, p. 34)io* texto poético é performativo, na
medida em que ai ouvimos, e ndo de maneira metaf@quilo que ele nos diz. Percebemos
a materialidade, o peso das palavras, sua estratustica e as reacdes que elas provocam em
NOsSsos centros nervosos.” Da virtualidade a amddéido poema é uma entidade irrealizada
em dois eixos: da leitura, como decodificacdo eracdb a compreensdo, e da vocalizagéo,
como expressao de suas relacdes sonoras. Sao daoéslide cooperacao que se articulam. A
fruicdo da poesia ndo prescinde de sua execuc@oasanesmo que esta nédo seja feita diante
de um publico, mas, em baixo volume de voz, doreaibcalizador para si, ou apenas como
producédo interior dos sons. Zumthor (2007) diz quexperiéncia com o texto poético é,
sobretudo, da ordem do sensivel, pois 0 poema im@him conhecimento que, ludicamente,
se faz corpo. E, por essa raz&do, que o autor s&rgde mesmo a leitura de poesia que se
detém na visualidade da pagina cumpre um graurpeafrcial, ainda que minimo. O ato de
dizer poesia declara a condicdo plerformanceinerente a leitura de poemas e pde em
evidéncia o jogo que eles propdeho. inscrever o poema numa duracao e situa-lo nagesp
de seu proprio corpo, o leitor se reconhece eisaatomo intérprete, em dois movimentos,
se ndo concomitantes, ao menos indissociaveisreemphimento de lacunas semanticas e na
vocalizacaague incorpora a matéria poética a subjetividadeoda

Dizer um poema € necessariamente interpreta-lo.eBovalém de percursos de
sentido, também solicita que se identifiguem ogosade seu movimento ritmico, como
descreve Brik (1971). Muitos autores, quando s@atuda recitacdo de poesia, se detém na
constituicdo do ritmo e da linha melédica. Cohe@74), por exemplo, descreve como 0

poema escrito, com a alternancia entre tipos graife espacos em branco, oferece para a



declamacéo as oscilagdes entre sons e silénci@sr&kexao sobre o estrato sonoro é objeto
constante no estudo da poesia, a questao da sidgde lirica, que, nperformancedo dizer,

se conjuga a subjetividade de uma voz, ainda pexoeapor se fazer. Acessamos, agora, a
terceira e ultima via do presente estudo.

Se admitirmos que, a partir do Romantismo, a po#s@a constitua foro por
exceléncia de manifestagcdo de uma subjetividadxeaucédo vocal de um poema atualiza
essa manifestacdo quando empresta a ela uma fomaeas O principio subjetivo da poesia
nao se configurou, no entanto, sempre do mesmo .nMda@oesia romantica — ressalvas
feitas a poetas alemaes e ingleses (cf. MACIEL4199esse principio se instituia sob a face
de um sujeito lirico uno e centrado. Os romantmasenderam uma coincidéncia entre o eu
gue se pronuncia no poema e 0 eu que 0 escreva.pBssivel sugerir que o dizer de poesia
conferia presenca a voz do poeta. Devemos esdlaessa afirmacdo. Por mais que néo
possamos tomar 0 poema como expressao exata gainmicriador em sua condi¢do civil, a
considerar as afirmagfes de Agamben (2007), dizemesno contexto do Romantismo, o
lugar que o autor instaura com o gesto do textoftenteiras mais bem definidas, as regras
do jogo se pdem mais claramente ao leitor. Com speatsonalizacdo da voz poética,
inaugurada por Baudelaire (FRIEDRICH, 1978, p. 833ujeito lirico ndo se apresenta mais
com demarcagfes tdo claras. A vinculacdo entretsupmético e sujeito empirico se
inviabiliza por completo. Com a producéo da triddenodernidade — Baudelaire, Rimbaud e
Mallarmé —, ja ndo se pode dizer com segurancaé&aaldentidade do eu que se afigura no
poema, isso quando esse eu ainda se manifestacdigsosicdes liricas contemporaneas,
herdeiras das ousadias vanguardistas, a subjetevi@ssume carater multiplo, se compde e se
decompbe em fragmentos variegados. A cada poemastaeira uma subjetividade diversa,
que diz e se diz, e, assim, assume uma voz, asal@epor outras vozes, ou vozes-outras: a
voz da lingua, a voz do poeta, a voz da obra. éargpreender as implicacdes do processo de
vocalizacdo, colocamos, entre essas vozes, a viEtdg que ao dizer poesia, toma parte na
producédo dos sentidos, na execucdo dos sons &rnamh expressdo do elemento subjetivo.

A leitura sistematica da obra completa de Fiamaséld®ais Branddo e de Neide
Archanjo demonstrou que, embora multiplas, as raat@tdes da subjetividade lirica revelam
feicOes recorrentes. A existéncia de elementostaotes, num contexto marcado justamente
pela variabilidade, indicou-nos a possibilidadegaipar essas manifesta¢gbes. Propomos esse
agrupamento em quatro instancias e, pensando cdiob (E972), assim as designamos:

vozes do “eu”; vozes para o “tu”; vozes sobre @™ e, por fim, vozes da auséncia. Nao

obstante tenham sido definidas a partir da prodagiduas poetas, essas divisbes poderdo



servir para a compreensao da subjetividade na dbrautros poetas contemporaneos,
incluidas entre tépicos de reflexdo sobre a conteamgidade poética.

A cada instancia, a relacdo do intérprete com anpogm seu aspecto semantico e
sonoro) se modifica. De um “eu lirico” marcado ligjicamente a palavra poética que se
apresenta apenas como experimentacao de linguageamtrato entre subjetividade lirica e
expressao vocal se torna menos declarado, ha umagd@no engajamento da voz que se diz
em performancecom a voz que se manifesta no enunciado poétsswo. $e evidencia em
poemas que tornam a hesitacao entre uma instancitizedado significativo na configuracao
da subjetividade. Ante a limitacdo deste relat@i@mrizaremos os exemplos que favorecam a
compreensao das instancias que ora apresentammk) éafase a aspectos relacionados a
producao vocal. Outras manifestacdes do principijesivo serdo objeto de elucidacdo em
trabalho posterior.

Na primeira instancia, das vozes do “eu”, o sujeito enunciacdo lirica tem sua
presenca marcada linguisticamente nas formas geebpronominais. Sua figura se instaura
de imediato no poema sob o aspecto de trés voaex do sujeito tradicional, centrado no
“eu”; a voz do sujeito plurarizado, estendido ads'h e, por fim, a manifestacado do sujeito
fingido, um “eu” ou um “n6s” que se coloca sob umascara. Com a voz do “eu”, a
marcacao linguistica exibe sem mais demora a figoraujeito. Esta figura, no entanto,
permanece cercada de ambiguidade. Embora o “eu’premuncie explicitamente,
desconhecemos sua identidade. Para Jakobson (E9jiéfamente o elemento ambiguo que
caracteriza a poesia, elemento que ndo envolveaagemensagem, mas também seu emissor
e seu receptor. A configuracdo da incerteza perangespeita de que a presenca de dados
autobiograficos do autor determine a producdo aesnas. Entretanto, se ha coincidéncias
entre sujeito lirico e sujeito empirico, ndo é BEvno contrato de leitura sua confirmacao,
como nos diz Martelo (2003). De todo modo, no ddmipoesia, a situacdo se torna outra. O
intérprete da corpo e voz ao sujeito que se praaure poema e se, com isso, ndo desfaz a
ambiguidade, confere a ela uma nova configuracdwodalizacdo (re)instala a interface
comunicativa da poesia, colocando em relacdo aquetediz o0 poema e uma audiéncia.
Bajard (1999) chama atencao justamente para aétpe o gesto de proferir o texto literario
significa investi-lo de outras linguagens e condaz um plano ostensivo de comunicacgéao.
Nesse sentido, emprestar a voz ao texto poéticticeanpssumir cethosconfabulado pela
subjetividade lirica.Ethos como define Maingueneau (2008), é a imagem dsitGsl

engendrada discursivamente durante o processadaiagao.



As marcas textuais da subjetividade delimitam cag@spde engajamento tanto na
primeira quanto, como veremos, na segunda insté@c@oema propde a seu intérprete um
vinculo mais explicito com o sujeito lirico, pordiexperimentamo-lo como o enunciado de
um sujeito-de-enunciacdo(HAMBURGER, 1986, p. 168, grifo da autora). A agéo se
estabelece por um contrato manifesto. A voz adpai@ si uma identidade ao pronunciar
“eu”. Requer-se que haja cumplicidade, de que atmufHegel (2010), entre recitador e
poema recitado. Trata-se, como sugerimos no pdoagrdaerior, de in-corporar ethosali

configurado. A voz se diz ao dizer, tal como sénded sujeito no poema “Sopro”:

Os meus poemas reunidos no seu todo
sdo 0 meu som. O meu sopro

esta neles, ndo esta a boca que os soou.
Fazer os poemas, através da vida,

€ pegar em meus gritos emudecidos
para que figuem, melédicos, em papéis.
(BRANDAO, 2006, p. 550)

Quando, diante de um publico, o vocalizador toumi\el a voz desses versos, ele se
coloca na posicdo do “eu” que distingue “seu” matoe de criagdo como algo que se faz
“através da vida”, embora investir de sopro o sompligue apagar a contingéncia da “boca
que o soa” e, ainda, emudecer 0s “gritos” reais pama-los arte melddica. Ja o sujeito
pluralizado, ainda na primeira instancia, modificaacto de interpretacao, ao incluir o outro,
ou, em muitos casos, ao simular a participacaouti@ ma expressao do principio subjetivo.
Ao se vocalizar um poema em que se enuncia um ‘r@gutro € convidado a integrar o
dizer. Forja-se uma identificacdo para sustentax wi@ntidade. Nesse sentido, o vocalizador
precisa observar que, ao proferir um poema comddF# retorno”, de Archanjo, ele se

declara como a voz do poema o faz e inscreve tanoh@minte nessa declaracéo:

Se 0s amantes sao inimigos
instalemos na folha das estacdes
gotas de rubi onde o desejo

ndo demore e ignore o tempo da perda
que vira.

Depois agarrados ao luto
como uma fruta

agarrada a cor

contemos ao mundo

0 que € 0 amor.
(ARCHANJO, 20064a, p. 87)

A terceira voz da primeira instancia vestetloosdo outro, acomoda-se a uma mascara
e finge o “eu” de uma alteridade. Configura-se aerpa uma subjetividade que se descola da
fixidez do “eu”, nega sua natureza ambigua e séakesm direcdo ao centro de outra
interioridade. O intérprete se vé diante de um faesdejamos o que acontece no poema 17

do livro Quixote, tango, foxtroteem que Neide Archanjo chama de “viajor” aquele diz:



— Eu quero os caminhos encantados
gue levam ao mar

e a presenc¢a de uma paz,

flor bem funda.

Por isso abandonei a minha casa.

Ando e aprendo que o0 mundo

é velho e novo a cada passo

e que tudo se liberta a cada instante. [...]
(ARCHANJO, 2006b, p. 66)

A relagdo do intérprete com a subjetividade coméiga no poema deixa de ser
imediata. O “eu” lirico simula uma voz. Ao dizepoema, o vocalizador deve perceber a que
conduziu o fingimento. Nao se trata aqui de caraeteo timbre, nem de dramatizar. No
poema, ndo se afigura uma personagem, una e Apatece-nos um fragmento de um ser,
uma mascara efémera, a que poderiamos chparaona Emprestar a voz ao “viajor”
significa assumir temporariamente es#®s sem querer sé-lo, da-se apenas ligeira aparéncia
de sua realidade.

A segunda instancia, das vozes para 0 “tu”, guamiacomum com a primeira
instancia a marcacdo gramatical da presenca ddosuj@mbém aqui podemos identificar
trés vozes: a voz para o sujeito singular, o “eu¥0z para o sujeito pluralizado sob a forma
do “vés”; e, por fim, a voz para um “tu” ou “voslig aqui também traja - ou é trajado com —
uma mascara. O que se modifica nessa instancefedto de sentido gerado pela interpelacao
do outro. Longino (2005) ja dizia que o gesto delisigir ao ouvinte, além de ampliar o
impacto emocional, faz com que ele fique mais atédliespertado pelas palavras dirigidas a
sua pessoa’. A voz lirica institui seu interlocutar poema, ao se dirigir a ele pelo modo
imperativo, ao denotar sua presenca nas formasaigesh ao identifica-lo pelo vocativo. Essa
presenca do outro no dizer do poema lirico podeesdizada também pela pergunta:

POEMA?

Como dar ao espirito o que seja

do espirito e ao olho o que seja do olho?
Porqué desfigura-los pois,
chamando-lhes miticamente

Verbo ou Voz cega?

(BRANDAO, 2006, p. 205)

Nesse poema, 0 traco prosodico da construcdo esos¢perguntas ja impde uma
determinada inflexdo. A indagacdo sobre a natutkzgpoema que € dado somente em
visualidade se instaura por uma intencéo filosdjiea sugere algo ndo somente a respeito da
voz lirica, mas também do interlocutor a que elavaléa. Estamos falando aqui do que
normalmente se designa como tom do poema. Frutialimente da linha melddica do verso,

o tom também se caracteriza pelo conteldo das imeagelas pausas e siléncios sugeridos
pela pontuacdo e mesmo pela selecdo vocabulaal&efpoema possibilita 0 conhecimento



de seu ritmo, este adquire possibilidades de serfativo somente pela tonalidade que ajuda
a compor. Por sua construcdo, “Poema?” ja aponta gmterceira e quarta instancias, nas
quais ndo aparece marca explicita do sujeito, ®stdesvenda antes pelo trabalho com a
linguagem que por uma presenca efetiva. Na terasstancia, manifestam-se “vozes sobre
ele”. “Ele” podera ser um individuo, uma coisa, @rontecimento, uma paisagem. A

subjetividade se posiciona diante de um objetoeurd evento e fala dele. Nessa instancia,
manifestam-se duas vozes principais, uma que ddicug@ela conceitualidade, outra, pela

narratividade. Vejamos como Fiama Hasse trata ‘@adas coisas”, trazendo para dentro do

poema o0s elementos que caracterizam o seu objeto:

S0 a rajada de vento
dé o som lirico
as pas do moinho.

Somente as coisas tocadas
pelo amor das outras

tém voz.

(BRANDAO, 2006, p. 717)

Na quarta e Ultima instancia, dizem as “vozes dsérmia”. Nos poemas que
suscitaram essa distin¢do, o sujeito se dilui,usergta, desaparece da malha textual, e cede
lugar a linguagem (MACIEL, 1994). A subjetividade manifesta de trés formas principais:
pela apropriacdo de textos de outra ordem de migg#o; pela teatralizacdo; ou pela
experimentacdo de linguagem. Tomaremos de exemploogma de Neide Archanjo em que
fica evidente a auséncia de um sujeito, a0 mesmpdem gue se nota que tal auséncia nao
elimina a centralidade da componente subjetiva.sélggoema, deparamo-nos com uma
dramatizacdo do lirico (SUSSEKIND, 1989, p. 191yegproduz uma subjetividade

teatralizada, ao posicionar vozes em dialogo:

Al- Vocé acha que eu lamento ou nao
lamento muito?

A%— Sei 4.

Al- Explico ou nao explico?

A2— Depende se vocé quer impressionar.

Al- Acredito que a musica é uma realidade.
Vocé gosta?

A2— Se ndo gostasse que diferenca faria?

Al- Viu que boca recortada, nitida? Que
siléncio! [...]

(ARCHANJO, 2006b, p. 167-8)

Em todas as instancias, o trabalho com o signiicapresenta por si mesmo um
movimento organizador impulsionado pelo principibjstivo. Das manifestagfes do sujeito
expresso na enunciagdo lirica a manifestacfes bgtisidade sem demarcacdo nitida,
entrementes, 0 jogo com a linguagem adquire crésesmdéncia no espaco do poema. Nesse

sentido, tanto em “Sopro”, em que a pessoa poé#castala explicitamente pelas formas



verbais e pronominais, quanto nos versos dialogd@ogrchanjo a sele¢cdo vocabular, as
escolhas formais, a pauta ritmica e a formacaandagens caracterizam a subjetividade que
ali se afigura. No entanto, se nem o emissor do@ado poético, nem seu interlocutor ou o
objeto da percepcdo subjetiva ndo comparecem adotéextual, mesmo que de forma

ambigua, a materialidade linguistica aberta a useteydo criativa se torna ela mesma
encarnacgao da subjetividade.

Na quarta instancia, o elemento subjetivo se ingtaups poemas somente pela
manipulacdo da palavra. Essa configuracdo concegerfarmancemaior liberdade de
intervencdo, porque nela o lugar lirico é ocup@doo ja dissemos, pela linguagem. A voz
do intérprete intervém na materialidade poética sstar obsedada pelas demandas que
existem nas outras instancias. Na primeira instaren quaisquer manifestacdes, a voz se
entrega a expressao de um sujeito que ocupa cadmtsignificacdo. O intérprete exerce o
ethosconfigurado no poema. Na segunda instancia, sempgasdo outro orienta a conduta
daquele que diz, porquanto sua voz, mesmo se diddda do interlocutor n&o for
demarcada, coloca-se perante uma audiéncia, comstpigelece uma relacéo — sugerida pelo
proprio poema. Na terceira instancia, o objeto eldinide conceitual ou narrativo avanca ao
primeiro plano. Executar vocalmente o poema €, enagsxso, incorporar determinada
perspectiva e dar a conhecer pela voz 0 que ou se"w&, ou ainda o que se presencia na
posicdo de uma subjetividade. A distribuicdo entiimsas atende a fins de sistematizacéo e
de elucidacdo teodrica, a divisdo, no entanto, néfinel compartimentos estanques e
incomunicaveis, como fica claro com a hesitacaoeerérias instdncias num mesmo poema.

Se como afirma Brik (1971), o movimento ritmico den poema somente é
compreendido no conjunto de seus versos, esseipanndo € menos valido para a
configuracdo da subjetividade. Vejamos como as guaseiras estrofes do poema “Canto
das Letras” de Fiama Hasse revestem-se de umaisgiaaide, que € modificada no ultimo

verso da segunda estrofe e se subverte compleameinticio da estrofe final:

DALETH é a porta eclusa

para entrar no Espirito da Letra,
assim o som afeicoou a pena

(no antigo sentido de afei¢c&o)

a mao segundo o ouvido.

DALETH é o vitral da casa,

pensado como pértico da Luz
porgque o sentido move-se nas letras
oculto e desoculto pelo Som.

NUN era o peixe do mercurio
magnifico e submerso antes,

e porque o Amor é agua antes do fogo
NUN foi o sinal inscrito,



purificado e recto.

KAPH recebe DALETH e NUN

com o dom de submissdo que cabe
ao espirito e as nossas maos.

Pegai nas sete letras da acucena
brilhando neste Meio-dia de luz,
6 meu sangue, que me precedes
em mim, antes de Eu mesma,

€ No sangue meu materno

gue no retrato sépia espera

ser adornado de acucenas hoje.
(BRANDAO, 2006, p. 577)

Nas duas primeiras estrofes, encontramos uma v@zaeronuncia sobre duas letras
dos alfabetos semiticos, “DALETH” e “NUN”. Ao apesga-las com um gesto entre
narrativo e conceitual, a voz coloca-nos diantarda subjetividade de terceira instancia. No
verso final da segunda estrofe, a presenca do mp®nthossas” instaura um sujeito
pluralizado de primeira instancia, para, na ultiestrofe, iniciada com um verbo no
imperativo, surgir o gesto de interpelagéo, car@stieo da segunda instancia. O interlocutor
identificado pelo vocativo, “6 meu sangue”, ndo vemexterioridade, ele habita o préprio
espaco lirico. O pronome possessivo “meu”, segdiglmutras formas pronominais (“me”,
“mim”, “Eu”), instala por fim a presenca evident® dujeito, que, além de enunciar-se
textualmente, baliza-se, ao declarar seu géneronf&sma”, e ao associa-lo a maternidade,
“e no sangue meu materno”. Diante de uma configurago intricada de vozes, o intérprete,
em sugperformancetera de considerar o principio subjetivo artidolao conjunto. Embora
0S Vversos iniciais ndo demarquem o0 sujeito, esteeap antes do poema terminar e a sua
presenca é determinante para o tom que se conpelcaizer.

Percorridas as trés vias de nosso estudo, chegamosdestino que nos pde diante de
algumas conclusdes. O percurso histérico atesteyu spia dimensdo sonora da poesia é em
algum momento esquecida, em razao do papel hegesndesempenhado pela midia escrita,
ela ndo €, no entanto, suprimida. A importanciaam em articulacdo com o sentido para a
compreensao e apreciacdo do texto poético é inedavearater performativo da leitura de
poesia se torna evidente pelo gesto de vocaliza¢acalizar um poema € dar-lhe voz e
associar a subjetividade ali manifesta as pecdédes de uma fonia. Jakobson (1974) define
a lingua como cédigo global constituido por inumsesobcddigos. Essa afirmacdo, articulada
a sistematizacdo das fungbes da linguagem aprdseptdo linguista russo e também as
conclusdes obtidas com a pesquisa, nos conduziegainte reflexdo sobre a natureza
subjetiva da poesia. Ha por tras da composicdondepoema uma subjetividade que se

constitui pela co-realizacdo de cddigos: o cdédigolidgua, seu sistema |éxico-sintético,



patriménio de uma cultura e de uma sociedade,dsiluaum espacgo e hum tempo; o cédigo
do poeta, criado a partir da mitologia, historimemoéria do sujeito empirico; e, por fim, o
codigo da obra, o qual se caracteriza, no conjdetdextos produzidos, pela historicidade
literaria, pela recorréncia de imagens, pelos usoabulares, pelos padrdes ritmicos e, acima
de tudo, pela configuracdo do principio subjetikcesses codigos, se acrescenta um quarto
gue concerne a dimensdo comunicativa da poesiaesSa dimensdo se revela pela
concretizacdo dos codigos da lingua, do poeta ebda no poema, pela pratica vocal de
poesia, ela se atualiza. Camadas que significanbreapoética se mantém, no texto escrito,
apenas como virtualidade, maspaformancede uma voz, emanacao de um corpo, ganham

viva realidade.
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