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Ora, a voz é querer dizer e vontade de existéncia, lugar de uma auséncia que,
nela, se transforma em presenga; ela modula os influxos cosmicos que nos
atravessam e capta seus sinais: ressondncia infinita que faz cantar toda a
mateéria... como o atestam tantas lendas sobre plantas e pedras enfeiticadas
que, um dia, foram doceis (Zumthor, 1997, p. 11).
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RESUMO

Esta tese investiga a proposta interartistica de Alice Ruiz com o objetivo de compreender as
dimensdes performativas de um corpus de sua obra, composto pelas modalidades liricas do
haikai; da “poesia papel”, denominagdo utilizada pela autora e referida nesta tese como
“poema”; da letra de musica ou poema musicado, referidos nesta tese como “poema-cangao’;
bem como da declamag¢do, compreendida como experiéncia oral e cénica do poema. Pretende-
se apreender, por meio de procedimentos critico-analiticos, como Alice Ruiz constroi sua obra
poética ao concatenar a efemeridade da vida, as relagdes interpessoais e as condigdes
socioculturais da mulher, lugares de onde emerge sua escrita subjetiva e lirica, a escrita, ao
corpo ¢ a voz em performance. A tese esta dividida em trés partes. Na primeira, investiga-se
como a voz, enquanto presencga fisica na declamagdo, permanece inscrita na pagina como um
eco, performando uma subjetividade que resiste as demandas da forma. Tal perspectiva aponta,
inicialmente, para um conceito de performance mais restrito as dimensdes corporal e vocal e,
posteriormente, para o desafio de amplia-lo, de modo a compreender a performance do poema
na pagina. Na segunda parte, a performance concretiza-se na disposi¢do orquestrada do poema
na pagina e na dindmica interpretativa que ele mobiliza, buscando identificar a ressonancia de
uma voz subjacente aos versos, sobretudo por meio da andlise dos recursos sonoros e da
estrutura ritmica. Na terceira parte, considerando que uma voz feminina perpassa a poética de
Alice Ruiz, abordam-se a escrita feminina e a escrita feminista, por meio da anélise de poemas
que intertextualizam, de forma parodistica e ir6nica, com contos de fadas, bem como de outros
que se inserem em uma vertente de carater erdtico e filoséfico-existencial. O referencial tedrico
articula as contribui¢cdes de Zumthor (1993, 2007), Wisnik (1989, 2004) e Cohen (1974) para
os estudos da performance, da vocalidade e da diccao poética; Ramos (2011) e Paz (1982, 1996)
fundamentam a andlise da estrutura poética, do ritmo e dos recursos visuais, Sonoros e
morfossintaticos; para a investigacdo da ironia e da parddia, a pesquisa apoia-se em Hutcheon
(1985, 1991) e Brait (2008); as discussdes sobre o feminino fundamentam-se em Rago (2002,
2013), Butler (1987, 2019, 2022) e Grosz (2000); Merleau-Ponty (2003, 2011) subsidia as
reflexdes sobre corporalidade e percep¢dao; Foucault (1987, 2004, 2009) oferece uma
perspectiva acerca da escrita de si e da estética da existéncia; e Nunes (1969, 1999) contribui
com reflexdes sobre a poesia e 0 uso da linguagem como caminho para a constitui¢ao do sujeito.
Conclui-se que Alice Ruiz realiza uma sintese criativa ao performar poema-can¢do, poema €
haikai, contribuindo para uma compreensao ampliada da performance do poema e da voz.

Palavras-chave: poesia; performance; vocalidade; feminino; Alice Ruiz.
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ABSTRACT

POETRY AND VOICE: PERFORMANCE MELOPOETICS IN THE VERSES OF
ALICE RUIZ
This thesis investigates Alice Ruiz’s interartistic proposal with the aim of understanding the
performative dimensions of a corpus of her work, composed of the lyrical modalities of haiku;
“paper poetry,” the designation used by the author and referred to in this thesis as “poem”; song
lyrics or poems set to music, referred to in this thesis as “poem-song”; as well as declamation,
understood as the oral and performative experience of the poem. Through critical and analytical
procedures, this study seeks to understand how Alice Ruiz constructs her poetic work by
bringing together the ephemerality of life, interpersonal relationships, and the sociocultural
conditions of women, contexts from which her subjective and lyrical writing emerges, with
writing, the body, and the voice in performance. The thesis is divided into three parts. The first
examines how the voice, as a physical presence in declamation, remains inscribed on the page
as an echo, performing a subjectivity that resists the demands of form. This perspective initially
points to a concept of performance that is more restricted to its bodily and vocal dimensions
and subsequently to the challenge of expanding it in order to understand the performance of the
poem on the page. In the second part, performance materializes in the orchestrated arrangement
of the poem on the page and in the interpretative dynamics it mobilizes, seeking to identify the
resonance of a voice underlying the verses, especially through the analysis of sound devices
and rhythmic structure. In the third part, considering that a feminine voice permeates Alice
Ruiz’s poetics, the study addresses feminine writing and feminist writing through the analysis
of poems that intertextualize, in a parodic and ironic manner, with fairy tales, as well as others
that belong to an erotic and philosophical-existential strand. The theoretical framework brings
together the contributions of Zumthor (1993, 2007), Wisnik (1989, 2004), and Cohen (1974) to
the study of performance, vocality, and poetic diction; Ramos (2011) and Paz (1982, 1996)
provide the basis for the analysis of poetic structure, rhythm, and visual, sound, and
morphosyntactic resources; the investigation of irony and parody relies on Hutcheon (1985,
1991) and Brait (2008); the discussions on the feminine are grounded in Rago (2002, 2013),
Butler (1987, 2019, 2022), and Grosz (2000); Merleau-Ponty (2003, 2011) supports the
reflections on corporeality and perception; Foucault (1987, 2004, 2009) offers a perspective on
self-writing and the aesthetics of existence; and Nunes (1969, 1999) contributes reflections on
poetry and on the use of language as a path toward the constitution of the self. It is concluded

that Alice Ruiz achieves a creative synthesis by performing the poem-song, the poem, and the
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haiku, thereby contributing to an expanded understanding of the performance of the poem and
the voice.

Keywords: poetry; performance; vocality; the feminine; Alice Ruiz.
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INTRODUCAO
MOTIVACAO

A poesia chegou em minha vida desde muito cedo, em meados da década de 80, pela
voz cantada, a voz do radio, com sua variedade de géneros musicais, por meio dos quais tive
contato com a palavra artis

tica em poemas e musicas, com artistas nacionais, estrangeiros, fatores imprescindiveis
para a minha formacdo, ¢ que me levaram, entre outras oportunidades, a graduacao em
Letras/Literatura.

Com interesse crescente no intercimbio de poesia e cangdo, ingressei no mestrado
académico, no Programa de Poés-Graduacdo em Estudos de Linguagem da UFMT,
desenvolvendo pesquisa com cangdes de Adriana Calcanhotto, que resultou na dissertagao
Musica e Poesia: senhas de Adriana Calcanhotto (2013). No decorrer desta pesquisa, constatei
que varias cangdes de minha apreciagdao pessoal eram de autoria de Alice Ruiz. Entre elas,
destacam-se composi¢des conhecidas como "Socorro" (1998, composicao de Alice Ruiz e
Arnaldo Antunes), "Quase nada" (2000, composi¢ao de Alice Ruiz e Arnaldo Antunes) e "Se
tudo pode acontecer" (2007, composi¢ao de Alice Ruiz, Arnaldo Antunes, Paulo Tatit, Jodo
Bandeira), interpretada por Calcanhotto. Também nesse periodo, em 2011, tive um contato mais
aprofundado com a obra de Ruiz na disciplina Teoria da Poesia, ministrada pela Prof*. Dra.
Cé¢lia Maria D. da R. Reis. A docente disponibilizou uma sele¢do de poemas que abrangia desde
os classicos até autores contemporaneos, incluindo obras de Alice Ruiz. Depois, participei do
grupo de pesquisa, também coordenado pela docente, Lugares de arte: linguagens, memorias
e fronteiras, com o projeto “Projeto VIVA, Poesia II” (2019-2021), nesta universidade, onde
continuo minhas pesquisas. Este projeto propunha atividades na area dos estudos comparados,
poesia e musica, com estudos especificos de teoria musical e teoria da poesia, andlise de
poemas-cangdes buscando relagdes sonoro-ritmicas e semantico-contextuais, e trabalho de
formacgao vocal, a fim de constituir um grupo de declamadores para experimentacao da teoria,
um modo de vivéncia do verso. Um dos estudos foi sobre haikais' e, ao final, deviamos
selecionar alguns para apreciagao, estudo e declamagdo. Apos, todo o trabalho foi gravado em
audiovisual. De posse do livro Outro siléncio (2015), de Alice Ruiz, vi, 1i, senti, reli, ouvi minha
voz falando repetidamente cada palavra. Entdo, escolhi os haikais que iria declamar. Dentre
eles,

Siléncio na mata

! Tanto a palavra haikai, quanto haicai refere-se ao poema japonés de 17 silabas poéticas. Ao longo das analises
usarei o termo haikai, posto que € mais recorrente na escrita de Alice Ruiz.
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A mariposa pousa na flor
Outro siléncio
(Ruiz, 2015, p.15)

foi 0 que mais penetrou em meus siléncios internos, como se houvesse camadas de siléncios e
a cada vez que eu proferia em voz audivel, fosse aprofundando mais, como se algo fosse se
desvelando dentro de mim.

O projeto sensibilizou-me ainda mais para a trajetoria/vivéncia da poesia cantada,
declamada e ou mesmo a leitura, despertando a vontade de ampliar os estudos sobre o que ja
havia, de certa forma, comec¢ado no mestrado e continuado no “Projeto V!VA, Poesia”.

Essas vivéncias impulsionaram-me a aprofundar o conhecimento do universo poético
de Alice Ruiz, elaborando projeto de pesquisa e ingressando no doutorado em Estudos de
Linguagem, na mesma area interdisciplinar Literatura Comparada. Dessa vez, ndo queria focar
na cang¢do apenas, tinha também como foco o estudo do poema em si, considerando as
particularidades da poética em estudo, no caso, de Alice Ruiz, que chama a aten¢ao pela poesia
sintética, com alguns poemas carregados de humor e verve critica feminista; outros, mais
existenciais, refletindo sobre a efemeridade da vida, das coisas, sobre a esséncia de si, sobre
“gente”, pois gente a inspira a fazer poesia, além de ser uma poesia performatica e musical,
estes ultimos, do meu especial interesse, € que acabaram se constituindo no eixo da pesquisa.

Por que a performance?

Meu contato com a poesia se deu por meio da cangdo, nas ondas do radio, mas isso
ganhou proporc¢des maiores quando passei a ter contato com discos no final da década de 80
em diante. Destaco a artista Maria Bethania, que constituiu uma presenca fundamental em
minha formacao auditiva e afetiva ao ouvi-la cantando e, principalmente, declamando Fernando
Pessoa, Clarice Lispector e outros. Ficava embevecida, ouvindo palavras que fluiam de uma
voz que me afetava profundamente. Ouvia assiduamente o disco Drama do 3° ato: Luz da noite
(Bethania, 1973), o qual mesclava canto e declamagdo. Cada can¢do, uma poesia, e cada poesia,
uma cang¢do. Tudo isso antecedendo e permeando o interesse que mais tarde se desdobraria em
pesquisa e em uma pratica docente de literatura exercida com muitas atividades de declamagao
de poemas, performance cénica e contagao de historia.

A inspiragdo para o projeto de doutorado envolvendo performance veio na ocasido em

que ouvi o album Paralelas (2005)%, de Alice Ruiz e Alzira Espindola, no qual percebi uma

20 album Paralelas esta disponivel em https://youtu.be/RTt7BnVHOAg?si=Vr4QvbTIleGCn6vQ7 Acesso em:
30/10/25



https://youtu.be/RTt7BnVH0Ag?si=Vr4QvbTIeGCn6vQ7
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proposta interartes de poesia e musica. Poemas declamados e poemas cantados, reminiscéncias

de uma ouvinte.

OBJETIVO

O objetivo deste trabalho ¢ fazer o estudo critico de um corpus selecionado da obra de
Alice Ruiz, composto por cangdes, poemas e haikais. No ambito da Literatura Comparada,
observar aspectos performaticos do poema-cangao, voz e canto; do poema, haikai e outros, no
papel e na declamagdo. Nesse contexto, o corpus serd analisado evidenciando aspectos ou
estratos sonoro, 6tico, morfossintaticos e semanticos dos versos, estruturas que revelam o ser-
no-mundo, o corpo, o feminino, influéncias sociais, artisticas e culturais da autora, criagao

literaria e suas reverberagdes em performances e dicgdes.

METODOLOGIA

Tendo feito a opgao pelo estudo da poética de Alice Ruiz, como procedimento
metodoldgico inicial e para conhecer de modo amplo a sua obra, fiz um levantamento e
compilag¢dao do material literario que ela publicou; para ouvir cangdes e obter informagdes mais
especificas sobre seus poemas e parcerias, acessei seu site oficial’.

A pesquisa concentrou-se, primeiramente, nas leituras de poemas dos livros
Navalhanaliga (1980), Pelos pelos (1988), Desorientais (2013), Yuuka (2004), Dois em um
(2008), Outro siléncio: haikais (2015), Poesia pra tocar no rdadio (1999); e audicdo de poemas
e cangodes presentes no CD Paralelas (2005). Sobre o corpus, este foi acessado, na forma
vocalizada, pelos meios digitais. Todo esse material recebeu o devido fichamento.

Na sequéncia, realizei pesquisa de arquivo sobre a fortuna critica produzida em ambito
académico, a fim de ter uma dimensdo de trabalhos feitos a partir de sua obra, entre outros
objetivos, para verificar a contribui¢cdo que a presente tese pode oferecer em termos de novidade
ou nao aos estudos realizados sobre a autora. Foram pesquisados sites como o da Plataforma
Lattes/Sucupira, Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertagcdes (BDTD), Banco de teses
e dissertacoes da Universidade do Porto, UNIOESTE, UNICAMP, Universidade Estadual da
Paraiba (UEPB), Universidade federal de Campina Grande (UFCG), Universidade Estadual de
Londrina (UEL), Funda¢ao Universidade Federal de Rondonia. A busca resultou em trés teses

e nove dissertagdes, cujas datas de publicacao variam entre os anos de 2005 a 2024, além de

3 https://www.aliceruiz.mpbnet.com.br/ Acesso em 12/01/2026.
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uma variedade robusta de artigos, sendo a maioria derivados dos trabalhos monograficos. Toda
essa producdo esta registrada nas Referéncias desta tese.

ApOs reunir esses trabalhos, fiz uma sele¢do e resumo dos temas abordados, a fim de
constatar os que mais se sobressaem nas pesquisas, cujos resultados serdo expostos
posteriormente. Antecipando algumas conclusdes, constatei que, desse conjunto, pelo menos
seis dos pesquisadores de Alice Ruiz, detectaram deficiéncia de fortuna critica produzida na
esfera universitaria, e de circulacao das obras, como foi o caso apontado por Bruna Amorim,
que desenvolveu sua pesquisa na Universidade do Porto, em 2019, informando que, a época,
ainda ndo havia antologia da artista publicada em Portugal. Por outro lado, em relagdo ao
objetivo desta tese, dos trabalhos compilados, com registro até dezembro de 2024, nenhum
havia estudado a obra de Alice Ruiz pelo viés da performance. E, embora houvesse estudos
sobre as cangdes, nao havia estudos sobre declamacao, um indice de inovacao que esta tese
pode dar a fortuna critica da autora.

Para além da fortuna critica académica, foram buscados e encontrados, em midias
digitais e impressas, muitas criticas, entrevistas, videos sobre a poeta curitibana, muitos por
iniciativa dela mesma. Alice estd sempre em movimento, promovendo muita divulgag¢do da
arte para que as pessoas apreciem e vivenciem a arte poética. Uma das maiores motivacdes para
eu investir na pesquisa sobre sua obra foi o fato de ouvi-la declamando e falando de sua ligacao
com a poesia, com a canc¢ao, com o haikai e seus desdobramentos. A sua paixdo pelo que faz é
contagiante®.

Acerca do termo “melopoético” inserido no titulo desta tese, Solange R. de Oliveira
(2003, p. 12) afirma que ““€ longa e veneravel a historia das relagdes entre a musica e a literatura,
objeto de estudo da melopoética (do grego, meios = canto+poética), sugestiva designagao
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cunhada por Steven Paul Scher para essa ‘disciplina indisciplinada’”. Oliveira acrescenta que a
melopoética passa por um processo de consolidagao historica a partir do século X VI, atingindo,
na atualidade, o estatuto que lhe outorga a critica da literatura comparada e a suscetibilidade

pos-moderna a hibridizagdo dos sistemas artisticos, como visto, tendéncias da poética de Alice

4 Ha varias entrevistas de Alice Ruiz, principalmente no YouTube, em que ela fala sobre o fazer poesia/poema/
haikai/letra de musica. Dentre as principais, cito a entrevista que concedeu a Bondelé #58, quando fala sobre o que
a estimula fazer poesia, sobre o feminino e sobre sua histéria com a leitura e a escrita. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=VKVUQMSTTeg. Acesso em 29/01/2026. Outra, entrevista a TV Parana
Turismo, em que discorre sobre a escritora Alice Ruiz, sobre os escritores que a influenciaram a mostrar seus
escritos. Relata ainda sobre sua parceria com Itamar Assumpgdo e com outros, como Arnaldo Antunes, que
musicou  “Socorro”, referindo-se sobre fazer poesia e letra de musica. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=MbUtmo-Zdm8 Acesso em 29/01/2026. Mais esta entrevista: “Alice Ruiz e
Noemi Jaffem no Sesc Bom Retiro” em que aborda sua relacdo com a musica, com a poesia € a com a natureza,
de onde extraia, por meio da escrita, alguns versos, que depois descobriu que eram haikais. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=N8TqllcQtPc Acesso em 29/01/2026
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Ruiz. E no cerne dessa relagdo secular e dessa hibridizagdo que a reflexdo de Ezra Pound (2006)
se impde, em especial através do seu conceito de melopeia, definida pelo autor como a
modalidade em que as palavras estdo carregadas de sua musicalidade (som, ritmo) que orienta
o seu significado (Pound, 2006). O poeta advertia, inclusive, que "a poesia comega a se atrofiar
quando se afasta muito da musica"(Pound, 2006, p. 61).

Dessa forma, ao unirmos a consolidacdo teodrica descrita por Oliveira a preceptiva
poundiana, compreendemos que o estatuto “melopoético” ndo designa apenas um encontro
disciplinar entre artes distintas, mas o reconhecimento de que, na praxis poética — como se
verifica em Alice Ruiz —, a musicalidade ndo é um ornamento externo, mas uma matriz
estrutural onde o som atua ativamente na construcao e direcionamento do sentido.

Cumpridas as etapas iniciais, € mesmo em paralelo a elas, procedemos a anélise e
interpretagdao do corpus versatil que a poeta nos oferece, e que, para efeito de referéncia nesta
tese, sera adotada a nomenclatura “poemas-cangdes” para as letras de musicas e poemas que
foram feitos e, posteriormente, musicados; “haikais”, aos poemas de mesma denominag¢ao com
conexdao com elementos da cultura oriental; e “poemas", o que a autora denomina “poesia
papel”, mais ocidental, conforme sera visto adiante. A op¢ao pelo uso do hifen em “poema-
cangdo” se deu pelo género hibrido que une a estrutura poética (versos, estrofes, ritmo) a
composicao musical. Serdo abordados elementos estruturais dos versos, alguns com recursos
que compdem uma declamacgado, buscando uma compreensao mais ampla dessa modalidade de
arte expressivo-interpretativa; poemas que apresentam influéncia do trabalho verbivocovisual
concretista, na expressao de uma voz lirica feminina militante, que busca o seu lugar no mundo.
A andlise foi dividida em trés vertentes, cada qual compondo um capitulo. Considerando a
presenca dessa voz feminina marcante, foi adotada a expressdo ‘“eu lirica”, ao invés de “eu
lirico”, na andlise. A expressdo “eu lirica” ¢ fruto da tese da Nathalia Salomé Poubel (2020),
que problematiza tanto masculinidades quanto feminilidades como questdes historicas e sociais,
rompendo com a no¢do de um "humano universal". Ao examinar o eu lirico masculino como

parte de um continuum de identidades masculinas, revela-se sua natureza especifica:
Da mesma maneira, as mulheres que se identificam dentro do continuum
feminino apontam em suas locugdes as particularidades de ser mulher e em
seus modos de existir no mundo social, o que justifica a necessidade de um

conceito que diga de sua performance enunciativa no ambito poético: a eu
lirica (Poubel, 2020, 104-105).

No primeiro capitulo, “A voz lirica em performance”, o repertério foi o de poemas-
cancoes, musicados pelos parceiros de Ruiz, declamados por ela e cantados por interpretes,

selecionados do livro Poesia para tocar no rdadio (1999) e do album Paralelas (2005), com
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foco de andlise para a composicao (letra de musica), e para a performance do poema, quando
declamado ou cantado. Sob essa dtica, a pesquisa dedicara estudos proprios a performance
vocal e vocalizagdo que serdo mencionados ao longo do capitulo, como Paul Zumthor (1993,
2007), Ruth Finnegan (2008), Diana Taylor (2012), com vistas ao conceito. A analise dos
poemas e suas estruturas poematicas, ritmo, usos estilisticos e dic¢do poética fundamentaremos
nas contribuigdes teoricas de Maria Luiza Ramos (2011), Octavio Paz (1982, 1996), Jean Cohen
(1974) e Nilce Martins (2003). O embasamento do estudo no campo da musica/literatura e da
voz, sera pesquisado em José¢ Miguel Wisnik (2004, 2013) e Luiz Tatit (2004), ¢ voz com
Adriana Cavarero (2011) e Zumthor (2007). O capitulo abordara a performance que, na teoria
de Paul Zumthor (2007), fornece bases solidas para se conceber a poesia além do texto escrito,
propondo uma abordagem que valoriza sua dimensdo vocal e performadtica, pois, “tratando-se
de poesia, os termos em causa, quanto as técnicas, serdo a voz € a escrita; quanto as formas de
diferenciagdo, serao as diversas estruturas sociais € mentais ou, mais restritivamente, politicas
e estéticas” (Zumthor, 2007, p. 25).

Ao incorporar a cena poética nao apenas componentes formais — como verso, metro e
ritmo —, mas também a materialidade da propria voz, seja na declamagdo, seja no canto, esse
ato configura-se como performance. A voz atua, assim, ndo como simples meio de transmissao,
mas como forga motriz que dinamiza a palavra, propiciando uma percep¢do renovada do
sensivel tanto para a artista quanto para o publico. Dessa experiéncia emergem sentidos
multiplos e fluidos, os quais, por sua vez, podem alimentar novos ciclos criativos. Tal
compreensdo devera alinhar-se ao pensamento de Merleau-Ponty (2011), para quem o corpo €
o modo primordial de ser no mundo. A performance, enquanto experiéncia sensorial completa,
manifesta concretamente esse “ser-no-mundo”. Nesse capitulo a performance sera abordada
como ato de vocaliza¢ao na declamagao e no canto.

No segundo capitulo, “Poesia e performance do sensivel”, abordaremos a performance
da escrita poética de Alice Ruiz, sob a dtica dos sentidos, com base na Fenomenologia da
percepeio (2011) e O visivel ao invisivel (2003), de Merleau-Ponty. A luz de Ponty, sera
possivel verificar de que maneira a poeta estabelece a percepcao — o ato de sentir o mundo —
como modalidade fundamental de comunicagdo com o real, que precede a propria estruturagao
de um pensamento conceitual do que cerca a eu lirica.

O corpus selecionado contempla aspectos performaticos do poema, da palavra que
transcende o papel, fragmenta-se, refletindo o corpo, ser-no-mundo que sente as reverberagdes
dessas performances. Nesse capitulo, a performance estard vinculada a linguagem performativa,

logo, performatividade. Para tais discussdes, a abordagem sera pautada na teoria da dic¢do
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poética, de Jean Cohen (1974); e de performatividade, de John L. Austin (1990), pelo viés que
Diana Taylor (2012) e Jaques Derrida (1991) fazem de Austin. Para fundamentar o estudo do
ritmo enquanto recurso musical e semantico, manteremos os estudos de Paz (1982, 1996), e, no
campo da visualidade, da imagem do poema, o estrato 6tico de Maria Luiza Ramos (2011) e
Alfredo Bosi (2010), que teorizam sobre imagem, ritmo e tropos, contribuindo para a
compreensdo do poema em sua totalidade.

Inserida em contexto de vanguarda brasileira, Alice Ruiz tangencia o experimentalismo
dos concretistas, produzindo poemas visuais; também haikais, pela concisdo e sintese,
objetividade e foco na imagem, entre outros. As contribui¢cdes de Haroldo de Campos (1969,
1975), Décio Pignatari (1975, 2005) e Augusto de Campos (1975) a respeito da linguagem em
um contexto de ruptura e da poesia concreta serao suporte para a analise dos poemas que mais
se aproximam do concretismo. Para estudar os haikais, as teorias de Octavio Paz (1996) e Paulo
Franchetti (2012) oferecerao o suporte tedrico necessario para compreender sua origem, forma
poética e aproximagdes com a filosofia zen.

O corpus do capitulo trés evidencia uma verve critica direcionada a questao do feminino,
tornando mais evidente os questionamentos de cunho socioexistencial em relagao a efemeridade
da vida e das relagdes. Este capitulo trata da poética feminista de Ruiz, transitando por poemas
que aludem a contos de fadas em uma via de desconstrucdo, de teor parodistico, filoséfico-
existencial, do envelhecimento, da fugacidade da vida, do tempo que resta, do amor. Diante

disso, a eu lirica mostra diferentes modos de enfrentamento: performa diante do espelho (Ruiz,
2008, p. 203):
Me diga espelho meu

Também, ergue-se em manifesto feminista em uma performance visual que remete aos
concretistas e toma consciéncia de seu estado de ser-no-mundo e de seu tempo (Ruiz, 1991, p.
59):
agora nao ha mais davida

Ainda, erotizando a poesia, entrega-se aos prazeres do corpo. No viés da performance, o estudo
abordara ndo sO a linguagem parodistica, iterdvel e performativa, mas também a
performatividade do género. Assim, para este capitulo iremos nos aproximar do conceito de
performatividade com Austin (1990), Derrida (1991) e Butler (1987, 2019, 2022); com
Margareth Rago sobre o feminino, histéria, engajamento e corpo; Irigaray com a perspectiva
especular na relagdo mulher e homem, Cavarero (2011), propde uma concepgao de voz que

transcende a escrita. A respeito da escrita de si e da estética da existéncia, Foucault (2004);
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Cixous sobre a escrita com o corpo como forma de liberar si mesmo, ¢ Benedito Nunes (1969,
1999), contribuindo com ponderagdes a respeito da poesia, do uso da palavra para chegar a
concepcdo de si mesmo em uma perspectiva poético-existencial. Na perspectiva da
desconstrugao, parddia e ironia, recorreremos a teoria de Beth Brait (2008) e de Linda Hutcheon
(1985, 1991), por uma via irénica, dialdégica e feminista.

Assim, no contexto dessa tese, investigaremos a performance em trés vias: a primeira,
performance vocal ou “vocoperformance” — declamacgdes e canto —, mesmo em contexto de
media, norteada por Zumthor (2007) e Finnegan (2008); a segunda,
performance/performatividade da linguagem, conforme a perspectiva Austin (1990), e que
Derrida (1991) amplia abordando performatividade/interabilidade; a terceira, performance do

feminino, pautando-me na performatividade de género em Butler (2019).

FORTUNA CRITICA

Por que fazer um levantamento da fortuna critica de Alice Ruiz?

Sabemos que, ao fazer uma pesquisa, a motivagdo vem de alguns questionamentos
internos e outros que vao surgindo no decorrer da pesquisa. De modo mais abrangente: por que
estudar critica literdria? Para Bachelard, os/as “poetas nos arrastam para cosmos
incessantemente renovados” (1988, p. 24). Seria a critica literaria potencialmente capaz de
contribuir para vivenciarmos experiéncias poéticas mais fundas, margeando esse cosmos?
Trata-se de uma atividade que envolve a andlise e interpretacdo de obras literarias, com o
objetivo de compreender e explicar possiveis sentidos e significados presentes nelas,
temporalmente localizadas. Barthes (2007, p. 160) esclarece que “toda critica € critica da obra
e critica de si mesma”, os pardmetros para construi-la se colocam em consonancia com valores
vividos.

[...] a critica ndo ¢ absolutamente uma tabela de resultados ou um corpo de
julgamentos, ela ¢ essencialmente uma atividade, isto €, uma série de atos
intelectuais profundamente engajados na existéncia historica e subjetiva (€ a
mesma coisa) daquele que os realiza, isto é, os assume (Barthes, 2007, p. 160).

Neste sentido, as analises criticas acerca da obra de Alice Ruiz trazem conceitos dentro
de um contexto atual que renova a obra.

Ainda, conforme Barthes (2007), a critica ¢ uma metalinguagem que duplica os
sentidos da obra, criando uma linguagem que dialoga com a original, sem pretender traduzir ou
reduzir a obra a um unico significado. Percebemos, na fortuna critica de Alice Ruiz,
interpretagdes que ora confluiram, ora divergiam. Isso condiz com a perspectiva de Barthes

quando afirma que a critica € efeito da circunstancia, da vivéncia, da historia. Assim, a critica
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pode ser, segundo o autor, contraditoria, mas auténtica, “a0 mesmo tempo objetiva e subjetiva,
historica e existencial, totalitaria e liberal” (Barthes, 2007, p. 163), pois,

[...] por um lado a linguagem que cada critico escolhe falar ndo lhe desce do
céu, ela ¢ uma das algumas linguagens que sua época lhe propde, ela ¢
objetivamente o termo de um certo amadurecimento histérico do saber, das
ideias, das paixdes intelectuais, ela ¢ uma necessidade; e por outro lado essa
linguagem necessaria € escolhida por todo critico em funcdo de uma certa
organizagdo existencial, como o exercicio de uma fungao intelectual que lhe
pertence particularmente, exercicio no qual ele pde toda a sua “profundidade”,
isto ¢é, suas escolhas, seus prazeres, suas resisténcias, suas obsessdes. Assim,
pode travar-se, no seio da obra critica, o dialogo de duas historias e de duas
subjetividades, as do autor e as do critico (Barthes, 2007, p. 163).

Lafeta (1974), ao discorrer sobre a critica e 0 modernismo, assevera que, em periodos
de “grandes revisdes nos procedimentos literarios, de mudangas radicais nas concepgoes
estéticas”, ¢ imprescindivel o papel da critica, especialmente quando ¢ contemporanea aos fatos,
“ja4 que se trata de uma literatura que assume a posi¢ao critica como elemento constitutivo, que
se constrodi a partir da critica constante a sua propria linguagem, a revisdo da obra fazendo-se
no interior da propria obra” (2000, p. 37).

Esta tese se realiza como atividade de critica literaria no ambito da Literatura
Comparada do Programa de P6s-Graduagdo de Estudos de Linguagens (PPGEL). Qual a razao
de ser, a importancia dessa modalidade de estudo critico? Cito aqui, um trecho do discurso de
posse da cadeira n°17, da Academia Mato-Grossense de Letras, assumida pela escritora, ja
consagrada, finalista do Prémio Jabuti de Literatura com a obra Passagem Estreita (2019), entre
outras premiacdes, Divanize Carbonieri (2024);

Talvez possa soar estranho, vindo da boca de uma escritora, mas ouso afirmar
que o que faz uma obra se tornar literatura ¢ a critica literaria. Nao apenas a
critica literaria universitaria, embora ela tenha um papel fundamental, nem a
critica literaria mainstream, que se torna dominante porque tem mais poder.
Mas todos os tipos de critica, vindos dos mais diferentes grupos nos mais
diversos suportes. Formulando melhor, me refiro as camadas e camadas de
discurso alheio que uma obra recebe ao longo do tempo. A obra que ninguém
1€ ou que quase ninguém I¢, sobre a qual ndo se escreve ou que se escreve
pouco ndo vira literatura, sinto lhes dizer. [...]. Sendo professora numa
universidade, estou em condigdes de participar mais ativamente do debate da
critica literaria universitaria, que, como disse, ndo deve ser vista como a tinica,
mas que tem um importante papel na preservagdo, divulgacdo e pesquisa da
literatura.
A conclusao de Carbonieri (2024) ¢ de que a critica literdria, ndo s6 a académica, mas
todo tipo de critica, garante a existéncia, a permanéncia e a circulacao das obras. Naturalmente,

essa garantia tem relagdo com o valor artistico da obra. Nessa perspectiva, ndo cabe a poetas

decidir se suas obras serdo (re)conhecidas ou ndo. Quem decide ¢ o leitor, seja o leitor
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experimentado, seja o leigo. Sao eles que vao dar notoriedade a obra e, consequentemente, ao
artista. Assim, a critica tem a funcdo de trazer a tona artistas de relevo para a literatura, para a
arte de modo geral, dando-lhes o devido lugar entre os ja consagrados. Mas ¢ interessante
ressaltar o papel do autor na disseminagao da propria obra, na geragdo de um publico leitor. No
caso de Alice Ruiz, em entrevistas, ela explica que, ndo buscando fama, foi se mostrando aos
poucos. Mostrava um poema aqui, outro ali para seus amigos poetas, como Décio Pignatari que
escolhia alguns e publicava em revistas de arte e cultura até que veio o livro Navalhanaliga
(1980).

No que respeita a fortuna critica de Alice Ruiz, esta vem ganhando espaco nos ultimos
10 anos, tanto a universitaria quanto a que ¢ feita por outros grupos ¢ em diferentes suportes,
como diz Carbonieri. E uma critica que ji a encontra, entdo, como poeta consagrada, pela
qualidade de sua obra, que lhe valeram dois prémios concedidos pela Camara Brasileira do
Livro (CBL), o Prémio Jabuti, na categoria Poesia, para Vice Versos (1989), e Dois em Um
(2008), e pelo lugar de destaque que tem ocupado nos mais variados eventos>, com publico
crescente.

Posto isso, apresentamos um panorama da fortuna critica de Alice Ruiz, sintetizando as
tematicas predominantes nas pesquisas compiladas. As pesquisas com maior relevancia para o

presente estudo receberao destaque proporcional.

1. Poemas e cang¢oes: feminino e erotismo

A dissertacdo de Ana Carolina Arruda de Toledo Murgel Alice Ruiz, Alzira Espindola,
Teté Espindola e Na Ozzetti: produgdo musical feminina na Vanguarda Paulista (Unicamp,
Campinas, 2005) foi um dos primeiros trabalhos académicos a pesquisar a obra dessa poeta. No
entanto, o foco desse estudo ndo foi apenas a producao de Alice Ruiz, mas as cancdes de quatro
mulheres, a fim de “mapear as trajetorias de vida e as producdes musicais” delas (Murgel,
2005). Estas mulheres sdo compositoras que, na época, residiam em Sao Paulo e que

“participaram do momento musical denominado pela imprensa paulistana de ‘Vanguarda

® A exemplo, cito o XIX Semindrio Internacional Mulher e Literatura: discursos transdisciplinares, realizado em
outubro de 2024, na Universidade Federal Fluminense, Niter6i, RJ, onde apresentei comunicacdo com analise de
um poema de Alice. Os pesquisadores que ali estavam e com os quais conversei, ndo s6 conheciam Alice Ruiz
como também a admiravam como poeta. Isso ficou evidente também na 23 Flip, em Paraty, RJ, em julho/agosto
2025, onde ela esteve como poeta participante e como tutora da obra de Paulo Leminsk, de quem ¢ vitiva. Eu estive
presente e observei que, embora ela buscasse falar da obra de Leminsk, o publico presente, lotando os espagos,
estava sedento em saber de sua produgdo, de como ¢ a criagd@o poética, sobre a poeta feminista, sobre a mulher que
escreve; para ouvir Alice falar de Alice, falar de Alice e Paulo, de Alice e Itamar Assumpgao, seu amigo e parceiro
em composi¢ao musical.
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Paulista’ (Murgel, 2005). A pesquisadora buscou analisar, nas parcerias destas letristas e
musicistas, como se da o trabalho poético, sua subjetividade e o viés feminino, afinal sdo
cangoes produzidas por mulheres. Portanto, a analise foi mais voltada para a cangao.

Natese “Navalhanaliga’: a poética feminista de Alice Ruiz (Unicamp, Capinas, 2010),
da area de Historia Cultural, Carol Murgel da continuidade a pesquisa de mestrado, agora
destacando a relevancia de Ruiz no cendario cultural e literario brasileiro, com foco em sua
producao artistica e sua relagdo com o feminismo. A pesquisa justifica-se pela escassez de
estudos sobre Ruiz, especialmente no que diz respeito a sua poética feminista, e busca explorar
as multiplas dimensdes de sua obra, desde sua atuagdo como articulista até sua consolidagao
como poeta e compositora.

Na tese Poéticas e amores em processo: cangoes de Dolores Duran, Joyce Moreno e
Alice Ruiz (UEL, Londrina, 2012), Mirele Carolina Werneque Jacomel focaliza o género cancao
produzida por mulheres artistas, no entanto, por um viés lirico amoroso. Sua andlise investiga
as experiéncias culturais, estéticas e discursivas dessas compositoras, destacando como suas
criagdes representam a modernidade e revelam os papéis sociais das mulheres nas trés ultimas
décadas do século XX. Ha uma interessante percep¢ao da autora que diferencia Alice Ruiz das
demais compositoras, ao evidenciar em algumas de suas cangdes que o amor ¢ retratado como
um sentimento natural, tal qual os sentidos do corpo humano, livre de esforgo.

A dissertacdo “Estilete da minha arte”: Algumas reflexoes sobre o feminino em Alice
Ruiz e Ana Cristina Cesar (Universidade do Porto, Porto, 2019), pesquisa de Mestrado em
Estudos Literarios, Culturais e Interartes, Bruna Priscilla Coutinho Amorim aproxima-se de
Jacomel (2012) e de Murgel (2005) por se tratar de uma pesquisa comparativa entre mulheres
artistas. Amorim justifica sua pesquisa argumentando que a escolha de Alice Ruiz ¢ Ana
Cristina Cesar veio ao encontro da necessidade de completar uma lacuna quanto aos estudos
das suas obras em Portugal. Quanto a composi¢ao poética de Alice Ruiz, ela nos informa que
“ndo estd publicada em nenhuma editora portuguesa, ndo havendo também um estudo
aprofundado e cuidado sobre a sua poética, ja que ndo existe qualquer dissertacdo que se
debruce sobre a produgao literaria de Ruiz” (Amorim, 2019, p. 15).

Na dissertagdo de Tainah Palmeira Rocha, 4 escrita do corpo na poética de Alice Ruiz
(UEPB, campina Grande, 2022), a autora aborda o erotismo, mulher e o fazer literario,
destacando a “encenacao do jogo erdtico da linguagem” nos poemas, por meio de estratégias
feitas pela artista para articular a sintaxe que “d4 caracterizagdo de um corpo, de um desejo, de

uma sexualidade ao significante” (Rocha, 2022, p. 52). A autora parte de uma analise social,
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politica e cultural a respeito dos temas que ressalta na poesia de Alice Ruiz, atrelando esta otica
a forma e conteudo na analise.

A pesquisa de mestrado de Marivaldo Omena Batista (Universidade Federal de Campina
Grande, 2016) investiga a recepgao da poesia de Alice Ruiz, partindo do pressuposto de que a
literatura de autoria feminina ¢ negligenciada pela critica e, consequentemente, pouco mediada
em sala de aula. O estudo analisa os aspectos criticos, estilisticos e tematicos de sua obra,
propondo-se a preencher essa lacuna nos estudos da poética feminina. Esta investigacao foi
posteriormente ampliada e aprofundada em sua tese de doutorado, Um pacto silencioso com o
corpo e com a sexualidade: a poesia de Alice Ruiz na sala de aula (Universidade Federal da
Paraiba, em Jodo Pessoa, 2023), que focaliza a poesia de Ruiz a fim de aborda-la no contexto
educacional. Na pesquisa, ressalta o projeto estético de Ruiz, buscando destacar os recursos
formais dos poemas. Marivaldo justifica o fato de continuar a pesquisa sobre Alice Ruiz pelo
viés da tematica sobre a mulher, “a qual propicia ao leitor uma reflexdo acerca dos arquétipos
femininos constituidos por uma sociedade patriarcal, do corpo e da sexualidade” (Batista, 2023,
p. 19).

Na dissertacdo de mestrado, Imbricamentos entre escrita feminina, politica e erotismo
na obra de Alice Ruiz (Funda¢ao Universidade Federal de Rondonia, Porto Velho, 2024),
Veranilce Marialva Botelho pesquisou a poética de Alice Ruiz em duas obras, Dois em Um
(2008) e Pelos pelos (1984). Sua analise contextualiza a producao de Alice Ruiz no cenario
historico da Ditadura Militar e da contracultura, destacando sua participacdo na "Geracao
mimeografo” e a resisténcia feminina frente a repressdo politica e social. A autora aborda a
escrita feminina como um ato de subversao e liberdade, especialmente na escrita, opondo-se a

hegemonia masculina e ao patriarcado, tema também abordado por Batista.

2. Mitos, sociedade e erotismo

Na dissertacdo A lirica de Alice Ruiz S.: imagens poéticas, mito e sociedade
(Universidade de Cascavel, Parana, 2013), Helena Maria Medina Marques pesquisou a lirica
da poeta Alice Ruiz com o objetivo de “investigar, promover e divulgar suas obras” (Marques,
2013, p. 12). Sua dissertacdo analisa a obra de Alice Ruiz em trés aspectos: sua participa¢do no
movimento contracultural Vanguarda Paulista dos anos 1980, marcada por resisténcia politica,
coloquialismo e feminismo; a presenca de imagens poéticas influenciadas pela cultura oriental,
principalmente os haikais, e pela efemeridade da vida; e a integracdo de mitos gregos em sua

producdo literaria. Busca justificar o estudo também por ser “uma das primeiras mulheres
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contemporaneas do Parana a atuar no espago literario que era, hd poucas décadas, ainda

predominantemente masculino” (Marques, 2013, p. 12).

3. A brevidade nos haikais

Luiza Maria Lentz Baldo, em dissertagdo de Mestrado Fotografias do cotidiano: a
consagragdo do instante em Rubem Braga e Alice Ruiz” (Universidade Estadual de Londrina,
20006), busca, a partir da literatura comparada, perceber como Rubem Braga e Alice Ruiz
manipulam as palavras para redesenhar criativamente o cotidiano.

Em Estilos formais e livres do haiku na poesia brasileira de Alice Ruiz e Teruko Oda.
(Unicamp, Campinas, 2020), a dissertagdo desenvolvida no Mestrado em Teoria e Historia
Literaria, de Nilson José Ribeiro, foi resultado de uma pesquisa que se propds a analisar duas
modalidades de haiku presentes na literatura brasileira contemporanea que, na concepgao do
autor, classifica-se como o haiku formal, mais proximo da tradi¢do japonesa, e o haiku livre,
que incorpora caracteristicas brasileiras. Examinou a obra de duas haikaistas, Teruko Oda e
Alice Ruiz. Quanto a Alice Ruiz, a pesquisa volta-se para o livro “Desorientais” (2013). O
autor se prop0Os a investigar dois vocdbulos importantes na constru¢do do haiku, palavra e
siléncio, para um maior aprofundamento nas analises, pois notou o siléncio como um elemento

preponderante no haiku.

4. A compositora Alice Ruiz

Em Sei dos Caminhos: Andlise das cangoes de ltamar Assumpg¢do e Alice Ruiz, a partir
dos conceitos semioticos desenvolvidos por Luiz Tatit (2012), dissertagdo de Helena Savaris
Secco apresentada ao curso de Pds-Graduacdo em Musica do Departamento de Artes da
Universidade Federal do Parand, examinou as cangdes produzidas pela parceria de Itamar
Assumpegao e Alice Ruiz. Conforme a autora explica, a pesquisa pretende abranger o processo
de composicao e delinear o perfil diccional dessa colaboragdo, unindo voz e melodia.

Se até aqui falamos da critica, que foi unanime em reconhecer que a poética de Alice
Ruiz ¢ inovadora e surpreendente, cabe colocar o que a propria Alice Ruiz fala de si e de sua

experiéncia com a poesia, como o haikai e o poema-cangao.

ALICE POR ALICE

Pela exposigdo feita, vimos que Alice Ruiz Scherone (Curitiba, 22/01/1946), mais
conhecida por Alice Ruiz, tem recebido notoriedade no meio cultural como poeta, letrista,
haikaista, roteirista e tradutora. Em setembro de 1973, publicou seu primeiro artigo na imprensa

curitibana, marcando o inicio de uma série de publicacdes de cunho feminista nos quais
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abordava as transformacdes sociais relativas a condicao da mulher. Depois atuou na edigdo de
revistas, na elaboragao de roteiros de historias em quadrinhos e na escrita de textos publicitarios.
Em 1968 conhece Paulo Leminski (1944 —1989). Segundo a poeta, foi casamento a primeira
vista:

assim que vi vocé
logo vi que ia dar coisa.
(Ruiz, 2010, p. 94)

Em 1980, inaugura sua trajetoria literaria com Navalhanaliga (Edi¢ao Zap); em 1983,
Paixdo xama paixao (Edi¢ao da autora); em 1984, Pelos pelos (Brasiliense); em 1988, Vice-
Versos (Brasiliense), obra que lhe rendeu seu primeiro Prémio Jabuti de Poesia (1989); em
1996, Desorientais: haikais (Iluminuras); em 1999, Poesia pra tocar no rdadio (Blocos) rendeu
o primeiro lugar no Concurso Blocos de Poesia; em 2004, Yuuka (Ed. AMEOP). Seguiu
publicando livros e ampliando sua atuagdo artistica, com poemas traduzidos e incluidos em
antologias internacionais. Em 2005, langou o CD Paralelas, em parceria com Alzira Espindola,
contando com participagdes de Zélia Duncan e Arnaldo Antunes. Em 2009, recebeu novamente
o Prémio Jabuti pelo livro Dois em um (Iluminuras, 2008). Ao longo de sua carreira, publicou
mais de 20 livros, entre obras poéticas e de literatura infantil, alguns criados em parceria — Hai
tropikai (1985, com Paulo Leminsk); Rimagens (1985, com desenhos de Leila Pugnaloni);
Nuvem feliz (1986, literatura infantil); Hai kais (1998, com Guilherme Mansur); Conversa de
passarinhos (2008, com Valéria Rezende); Salada de frutas (2008); Trés linhas (2009 com Na
Ozzetti e Neco Prates); também de 2009, Boa companhia: haicai, com organiza¢ao de Rodolfo
Guttila; Proesias (2010); Jardim de Haijin (2010); Estacdo dos Bichos® (2011, com Camila
Jabur); Dois Haikais (2011); Luminares (2012, bilingue); Outro Siléncio: haikais (2015)
amorhumorrumor: haikai e senryu (2020, com Rodolfo Guttilla). E de 2020 também a obra
resultante de participagdo coletiva, militante, Ato poético: Poemas pela democracia. Em seu
trabalho, Alice também firmou parcerias musicais notaveis com nomes como Itamar
Assumpegao, José Miguel Wisnik, Luiz Tatit, Arnaldo Antunes, Alzira Espindola, Zeca Baleiro
e Chico César.

Além de obras literarias, Alice Ruiz escreveu artigos, como ‘“Literatura feminina?”
(S/D). “Papo” (1973), “De mal a Millor” (1976), “As maes ainda ndo estdo em dia” (1977),
“Mulher, essa alienada” (1980), “Poetisa ¢ a mae” (1982), “Carta Aberta a Caetano” (1981),

6 A obra faz parte do acervo distribuido as escolas publicas pelo Ministério da Educacao pelo Programa Nacional
Biblioteca da Escola, (PNBE), 2013.



26

“Ser mae ¢ tudo de bom” (2008), entre outros. Fez tradugdes dos livros Dez Hai-Kais (1981),
Céu de outro lugar (1986), Sendas da sedugdo (1987) e Hai-Kais (1987).

A baixa tiragem e a falta de reedi¢des tornaram seus livros iniciais escassos. Em 2008,
a publicacao de Dois em um, uma compilagao de Navalhanaliga (1980), Paixdo xama paixdo
(1983), Pelos pelos (1984) e Vice Versos (1988), permitiu maior acesso a sua obra dos anos 80,
embora nesta reedi¢ao alguns poemas tenham sofrido pequenas alteragdes.

Em pesquisas por meio de videos, revistas e podcasts sobre Alice Ruiz e sua obra, fica
bastante claro na sua voz a conexao com a poesia € a cang¢ao e sua paixao pelo haikai, uma
conexao amorosa com a natureza, com a palavra em estado de contemplacao. Sao percepgdes
contagiantes, que busco trazer aqui apresentando aspectos do que essa voz, Alice Ruiz, fala de
si e de sua experiéncia como poeta, haikaista, compositora/ cancionista e intérprete.

Em entrevista a Ana Carolina Murgel, Alice revela que a primeira no¢do de beleza que
lhe chamou a atencdo, quando ainda era uma menina, foi uma mancha de 6leo numa poga d'agua
em um posto de gasolina, préximo a sua casa. Ela enxergou um arco-iris naquela poga, “[...]
imagem [que] permaneceu, na memoria da poeta, como sendo ali o momento da escolha pela
arte e pelas belas palavras que marcam sua vida” (Murgel, 2010, p. 16).

Relembra ainda que fez haikai antes mesmo de conhecé-lo. “Meu primeiro poema, eu
tenho certeza, era um Hai Kai [sic]. Joguei fora, ndo acreditei. Eu tinha 9 anos. Veio junto com
o primeiro conto” (Ruiz,1997, p. 10). Este conto, que batizou de “O homem cinzento”, sua tia
Francisca Ruiz o rasgou em pedacinhos, pois ndo queria que ela se tornasse escritora como fora
seu tio Percy, morto prematuramente de cirrose hepatica.

Em entrevista a Murgel, Alice explica que essa tia, que a criou dos nove aos dezoito
anos, sempre procurou tirar-lhe o estimulo da escrita:

[...] quando eu comecei a escrever — ndo sei se € porque nos éramos do mesmo
dia — ela comecgou a minar isso: “Ndo quero que vocé seja como o Percy,
termina mal! Na vida a gente tem que ser pratico.” Entdo ela comegou a jogar
fora poemas meus, desenhos. Ela ndo queria de jeito nenhum que eu fosse pra
esse lado. Claro que foi por amor, mas eu me lembro desse conto que ela jogou
fora. Ela o rasgou furiosa, falou que era uma besteira. “Vocé esta escrevendo
sobre coisas que vocé nao conhece, vocé ndo nasceu pra fazer isso.” Ela foi
bem radical. Foi ai que eu comecei os poemas, eu nao parei. Mas eu escondia,
comecei a esconder dela. (Ruiz, 2003, apud Murgel, 2010, p. 06)’.

Foi estudar teatro com a finalidade da escrita, que era o que realmente queria, momento

em que conheceu Leminski. “A gente trocou muita coisa no caminho” (Ruiz, 2003). Mas logo

7 Entrevista concedida a Ana Carolina Murgel em Sdo Paulo, em 18 de junho de 2003.
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parou com o teatro, pois ficou gravida e, entdo, dedicou-se a maternidade®, mas mantendo o
empenho no estudo de poesia.

Em entrevista’ a Collections Radio/UFRGS (2015), cedida a Claudia Petersen
Heinzelmann, a artista curitibana fala sobre os trés géneros poéticos que cultiva, o haikai, a letra
de musica e a “poesia papel”. Embora ela ndo comente sobre isso, sdo categorias apresentadas
de acordo com o seu trabalho subjetivo com as palavras e com os temas humanos que
desenvolve, que diferem de proposi¢des das teorias literarias estabelecidas.

Segundo a artista, o tema do haikai ¢ a natureza, que considera “a musa do haikai”. Ela
o postula como uma filosofia de vida, filosofia que levou pelo Brasil com suas oficinas, e
explica!®:

Estamos vivendo um tempo célere, um tempo sem tempo ¢ este tempo pede
sintese e o haikai é o melhor treino de sintese que vocé pode ter. Aprender a
dizer o essencial de uma forma econdmica. [...] Aprender um outro jeito de
olhar pras coisas, um outro jeito de estar no mundo, acho que ¢ muito bom pra
todos nos. (Ruiz, 1918).!!

As oficinas de haikai que ministrou propiciaram experiéncia unica para aqueles que as
fizeram, nas palavras de Murgel (2010). Para a pesquisadora, Alice era capaz de convencer as
pessoas de que no fundo de cada um havia um poeta louco para despertar.

O haikai esta na origem da sua produgao poética. No entanto, ¢ uma das coisas que nao
sabe explicar. “Sabe aquelas coisas que estdo dentro do imponderdvel mesmo?” (Ruiz, 2015).
Afirma que ndo gostava das poesias que lhe apresentavam quando era menina. Mas explica que,
ao entrar na adolescéncia, cada vez que se sentia incompreendida, triste por algum motivo,
refugiava-se em um terreno baldio que havia atras de sua casa, onde tinha um pequeno riacho.
Este lugar, segundo Alice, era um recanto muito bonito, muito relaxante, e, muitas vezes,

anotava coisas sobre a natureza. No entanto, nunca tinha ouvido falar em haikai: “eu nao tinha

8 Alice Ruiz teve trés filhos com o poeta Paulo Leminski. Miguel Angelo Leminski, que aos 10 anos foi para o
plano astral, Aurea Alice Leminski e Estrela Ruiz Leminski.

° Data da 1* veiculagdo 07/05/2015. O &udio da entrevista estd disponivel em: Digital Repository UFRGS
https://lume.ufrgs.br/handle/10183/143949 Acesso em 28/01/2025.

10 Alice conta que comegou a fazer oficina de haikai em 1990, na Casa de Cultura Mario Quintana, em Porto
Alegre, convidada por Simone Schimidt. A partir de entdo, desenvolveu essa oficina para varios estados do pais,
inclusive em nossa capital, Cuiaba, no Sesc Arsenal, em 2018. A entrevista concedida a Isadora Rupp encontra-se
no Caderno G — Literatura — Gazeta do Povo, de 10/05/2015. Disponivel em:
https://www.gazetadopovo.com.br/caderno-g/literatura/poesia-e-musica-sao-como-amor-e-paixao-diz-alice-ruiz-
3cch0108jdvy69rp8nd6jyums/ Acesso em 29/10/2025.

" Alice explica que sua oficina se divide em trés versos: O primeiro verso € a teoria, cuja parte técnica sdo 15
minutos. As outras trés horas e meia, conversa sobre o zen, “apresentando koan, deixando as pessoas em estado
de fazer haikai.” No segundo verso, que € o segundo dia, faz um aquecimento de tradugdo com a turma. Mostra
em japongs, e da a traducdo literal de cada palavra. Depois, pede para os alunos formatarem isso como haikai. “A
partir dai, partimos para o exercicio pratico, elaborando juntos. Trés pessoas ficam discutindo e eu vou com eles
para a natureza”. (Ruiz, 2018). Entrevista disponivel em: https://www.bpp.pr.gov.br/Candido/Pagina/Um-
Escritor-na-Biblioteca-Alice-Ruiz Acesso em 29/10/2025.



https://lume.ufrgs.br/handle/10183/143949
https://www.gazetadopovo.com.br/caderno-g/literatura/poesia-e-musica-sao-como-amor-e-paixao-diz-alice-ruiz-3cch01o8jdvy69rp8nd6jyums/
https://www.gazetadopovo.com.br/caderno-g/literatura/poesia-e-musica-sao-como-amor-e-paixao-diz-alice-ruiz-3cch01o8jdvy69rp8nd6jyums/
https://www.bpp.pr.gov.br/Candido/Pagina/Um-Escritor-na-Biblioteca-Alice-Ruiz
https://www.bpp.pr.gov.br/Candido/Pagina/Um-Escritor-na-Biblioteca-Alice-Ruiz
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amenor ideia do que era [...]” (Ruiz, 2015). Por volta dos vinte e poucos anos, quando conheceu
Paulo Leminski, mostrou a ele os pequenos poemas. Ela se lembra: “Vocé sabe que, quando a
gente se apaixona, a gente conta a vida e mostra o que escreve, da para aquela pessoa. Vocé
quer desnudar corpo, alma, coragdo, divindade, mente, tudo, né? E eu mostrei para ele”. A
reacdo dele foi de surpresa e descoberta: “Que bacana! Vocé faz haikais!”. Ela perguntou o que
era e ele lhe emprestou livros sobre o assunto. Foi quando Alice pesquisou sobre o haikai, e
descobriu que poderia ser uma pratica zen, entao estudou também o zen e foi “impressionante
a identificagdo. Foi assim, o encontro” (Ruiz, 2015)'2.

Alice narra que, ao ler sobre o zen pela primeira vez, pareceu-lhe que muitas opinides
divergentes sobre si mesma haviam se esclarecido de repente. “Tudo o que eu achava que era
esquisitice em mim, na verdade, ¢ uma tradi¢ao secular. Houve uma identificagdo muito grande,
mais que uma identificagdo: uma confirmagao de que eu nao era tao esquisita assim” (Ruiz,
2015). A poeta explica que busca se integrar com o todo como em uma atitude zen'?, do
desapego, pois, para se fazer o haikai, ¢ preciso desapegar-se do eu, distanciando-se da cena,

mas se deixando iluminar por ela. Segundo a haijin'* ¢ um exercicio fantastico, inclusive pra

ser feliz” (Ruiz, 2015).

O conhecimento experiencial do zen é que coloca as pessoas em contato consigo
mesmas, como esclarece o Zenji Eihei Dogen (1200-1253), dizendo que “Aprender o caminho
de Buda ¢ aprender sobre si mesmo. Aprender sobre si mesmo ¢ esquecer-se de si mesmo, €
estar iluminado por tudo, no mundo. Estar iluminado por tudo ¢ deixar cair o proprio corpo e a
propria mente (Dogen apud Scott e Doubleday, s/d, p. 12). E nesse sentido que Alice Ruiz
explica o estado de se fazer haikai: a contemplacao da natureza, o desapego, e voltar-se para o
autoconhecimento.

Um outro modo de estudar foi imergir na atmosfera do haikai e fazer traducdes de
haikais, um exercicio, diz, que parece depura-la. “Vou adquirindo uma consciéncia melhor do
Hai-kai [sic], do Zen, da sintese.” (Ruiz, 1997, p. 08). Sua devogao a essa arte foi valorizada

pela comunidade nipo-brasileira de Curitiba, em 1993, que homenageou a poeta com “a outorga

12 RUIZ, Alice. Entrevista concedida a Claudia Petersen Heinzelmann, 2015. Transcri¢do de dudio. Disponivel
no Repositorio Digital LUME (UFRGS) https://lume.ufrgs.br/handle/10183/143949. Acesso em: 28/01/2025.
13«0 Zen abomina todos os meios, mesmo os intelectuais. E, em primeira e ultima instancia, uma disciplina e uma
experiéncia que ndo depende de qualquer explicacdo pois uma explicacdo desperdica tempo e energia e nunca
alcanca o alvo. [...] Quando o Zen deseja que experimentes a dogura do agucar, ele o coloca direto na tua boca,
sem qualquer palavra” (Suzuki, s/d pag. 97).

14 Hanijin, segundo Alice Ruiz, ¢ a pessoa que faz haikai. “Hai, de haikai, mais jin, de pessoa. Portanto, poeta”
(Ruiz, 2010, p. 07)
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do nome haicaista Yuuka, em reconhecimento a dedicagdo, divulgagdo e grandiosidade que deu

a poesia de origem japonesa, haicai” (Ruiz, 2004, p. 92).

Em relagdo ao segundo género, a letra de musica, este ¢ “uma forma que tem que atingir

mais diretamente as pessoas” — “ou ela te pega ja no primeiro verso ou nao te pega”, e afirma

que “¢ interessante que a cancao fale de sentimentos e questdes que estejam mais proximas das

pessoas em uma linguagem coloquial, mexendo mais com as pessoas”!>. E mostra o seu desejo

de que sua obra permanega, ao dizer que esse “mexer” deve ser provocado ndo s6 no momento,

mas de maneira “atemporal” também, atemporalidade que exemplifica com o verso “Um

cantinho um violdo”, fazendo referéncia a can¢do “Corcovado” (1960), de Tom Jobim (1927-

1994).

Corcovado

Um cantinho e um violdo
Este amor, uma cangao

Pra fazer feliz a quem se ama
Muita calma pra pensar

E ter tempo pra sonhar

Da janela vé-se o Corcovado
O Redentor, que lindo

[...]

(Jobim, 1960)

Quanto ao terceiro género, Alice o chama “poesia papel”:

[...] j& a poesia, eu acho que a poesia papel [...] [¢] mais ocidental. Eu
desconfio que o principal tema da minha poesia é nessa forma, é a palavra, a
propria palavra, a propria questao verbal, [...] a palavra tem uma for¢a muito
grande. A trama da linguagem, as raizes, a etimologia pra mim, ¢ o mais
tentador na poesia ocidental, na poesia papel (Ruiz, 2015, p. 09).

Além do que categoriza como géneros poéticos, Alice produziu outros, como afirma em

entrevista a Marcia Marques:

Fiz historias em quadrinhos, roteirizei mitologia grega, escrevi ensaio sobre a
mulher, editei revista de astrologia, contos eroticos, letras de musica e fiz uma
porrada de coisas dentro do texto. Hoje as coisas ficaram mais claras pra mim.
Embora eu ndo tenha abandonado nada disso — fiz até uma historia infantil —
estou dando prioridade ao meu lado poeta. Para ser engenheiro, vocé precisa
estudar livros especificos, fazer uma faculdade. Para ser poeta, vocé€ também
precisa estudar. Vocé tem que se transformar num bom instrumento de poesia.
(Ruiz, 1997, p. 08).

I5RUIZ, Alice. Entrevista concedida a Claudia Petersen Heinzelmann em 2015. Transcri¢do de dudio.
Disponivel no Repositorio Digital LUME (UFRGS).
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O estudo a que se refere ndo ¢ o académico, pois ela teve que interromper seus estudos
quando ainda cursava o colegial, para trabalhar e ajudar a familia. Como autodidata sempre
buscou estudar poesia, via pela qual busca conhecimentos para sua pratica poética.

Estudando e escrevendo, consegue produzir consideravelmente, mas reconhece que
passou muito tempo sendo “poeta de gaveta”, pois escrevia e guardava e, “de vez em quando
jogava tudo fora e depois ia enchendo as gavetas de novo”. Ela explica que tinha muitas diividas
e “uma timidez incrivel” (Ruiz, 1997, p. 13), timidez que via em outras mulheres, que diziam
“ter 14 suas gavetas também”. Mas buscava superar isso, entendendo que “essa timidez ¢ uma
coisa que a gente deve pensar, deve trabalhar, olhar”. Pensando sobre isso, Alice afirma que
“os homens se expdem mais ao olhar do outro” (Ruiz, 1997, p. 13), diferente de n6s mulheres
que nos escondemos em gavetas, no entanto ao nos expormos ao olhar do outro, poderemos
desenvolver a escrita com um trabalho muito mais apurado.” (Ruiz, 1997). E foi o que ela fez,
compartilhou.

Em entrevista a Murgel, que lhe pergunta sobre a motivagao, o sentimento que a leva a
escrever, e tendo a entrevistadora lhe apresentado o verso “O poeta ¢ um fingidor”, do poema
“Autopsicografia”, de Fernando Pessoa (1932), Alice replica

[...] pra mim € justamente o contrario. Ndo tem personagem nenhum, ¢ onde
eu sou mais eu. Mas ai € que estd, ¢ uma parte de vocé, talvez a melhor parte,
aquela parte que fica, vamos dizer, acima, além das corriqueiras do dia a dia,
que fica além das questdes pessoais, mesmo. Aquele nosso lado cujo
compromisso principal é com a beleza e com a verdade, ndo a verdade no
sentido corriqueiro, mas o que ha de verdade em cada um que ¢ universal.
(Ruiz, 2005, apud Murgel, 2005, p. 35).

Acerca de seu posicionamento politico no periodo do golpe militar, em 1964, Alice
conta que tinha 18 anos e passou por uma infancia e adolescéncia conturbadas, e estava, por
1sso, mais voltada para as questdes pessoais. No entanto, mostra consciéncia e clareza das reais
intencdes dos golpistas, escondidas sob a ideia de manutengado de valores de familia, sociedade
e religido:

[...] Eundo estava prestando tanta atencdo no que estava acontecendo no pais,
mas no dia daquelas passeatas de "apud com Deus pela Liberdade", o banco
onde eu trabalhava dispensou os funcionarios para que fossemos a passeata. E
eu fiquei no banco conversando com algumas amigas. Quando o gerente
voltou, ele quase nos demitiu, porque (e a culpa foi minha), eu o peitei na hora.
Apesar de ndo estar antenada, eu tinha muito claro dentro de mim que aquela
passeata era "Tradicdo, Familia e Propriedade", uma coisa para nos manter
nos padrdes antigos de comportamento, € mesmo nao me envolvendo com a
coisa de militante, eu acreditava naquela visdo da esquerda, de justica social,
tudo aquilo. (Ruiz, 2006, apud Murgel, 2010, p. 43).
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Alice conta que, embora conjugasse com o mesmo desejo dos militantes da esquerda,
ndo concordava com as estratégias, mas achava que aquele sonho fora “importante na nossa
geragao, porque naquela época mais de metade do mundo era socialista, entdo era viavel” (Ruiz,
2006). Mas o socialismo com que Alice sonhava mesmo era com uma revolugdo cultural que
mudasse os costumes, as estruturas internas da sociedade. Este sonho “[...] veio ter eco logo em
seguida com a contracultura, porque era um socialismo com uma revolu¢do de costumes
embutida. Quer dizer, um outro tipo de comportamento relacional, que era pra mim a base de
tudo” (Ruiz, 2006).

O pensamento de Alice vai ao encontro da filosofia foucaultiano ao afirmar que
desapareceu a ideia de uma moral como obediéncia a um sistema. “E a esta auséncia de moral
corresponde, deve corresponder uma busca que ¢ aquela de uma estética da existéncia”
(Foucault, 2004, p. 290).

Em entrevista a Livraria da Vila!®, em 2020, discutindo as questdes atuais e
relacionando-as com os anos de Ditadura, Alice afirma que sua estratégia para este periodo
politico social era a de criar, ndo havia outra. Lembrou-se de quando Caetano e Gil foram
exilados e como “Os Novos Baianos” tiveram importancia no papel artistico de “segurar a
barra”, ou seja,

[...] ocuparam temporariamente esse papel de segurar a alegria, a esperanca
do povo, de segurar o amor, ndo no sentido romantico-erdtico, mas no sentido
de estar amorosamente no mundo, de responder ao 6dio com amor. Nao € facil.
Mas eles fizeram esse papel e eu acho que € esse o papel do artista sempre.
Entdo, onde houver 6dio eu vou semear o amor com a minha arte. E essa a
minha estratégia. (Ruiz, 2020)"7

Assim, completa que poesia € espaco de respiro de novas perspectivas. A artista, a partir
da percepcdo da existéncia de situagdes conflituosas, busca produzir arte com uma outra
proposta de sentimento, de emocao, com diferentes perspectivas de vida e de sociedade.

Alice sorveu de muitas fontes a matéria para sua fatura poética. Ela nos conta que a
poesia concreta, por exemplo, “foi uma escola de Liberdade. Eles mostraram, abriram os olhos
das pessoas para a materialidade da linguagem, para um instrumento com o qual vocé trabalha,
que ¢ a palavra” (Ruiz, 1997, p.12). Embora afirme categoricamente que ndo faz poesia
concreta, admite que “A poesia concreta me deu régua e compasso. [...] eu bebi foi dessa fonte,

principalmente” (Ruiz, 1997, p.12).

16 Alice Ruiz foi convidada para participar do projeto Navegar é Preciso, da Livraria da Vila e da Auroraeco. Sua
entrevista foi publicada na revista Vila Cultural, edigdo 189 em janeiro/2020.

17 Entrevista concedida a Livraria da Vila em 2020. Disponivel em: https://blog.livrariadavila.com.br/poesia-na-
prosa/ acesso em: 28/11/2023.
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Sobre o feminino, fala que Simone de Beauvoir foi um divisor de 4guas em sua vida.

Eu [a] li com 18 anos e as vezes eu acho que foi ela que abriu a porta de um
monte de coisas que estavam sufocando dentro de mim, o que era visto pela
familia como rebeldia e, na verdade, era... eu! Eu querendo me expressar, eu
querendo me relacionar com o mundo de uma forma mais amorosa, mais
saudavel, mais justa. (Ruiz, 2006, apud Murgel, 2010, p. 136).

Passando para outra fase da vida, quando “o tal do principio da realidade” (Ruiz, 1997,
p. 13) tornou-se concreto com a rotina doméstica de casamento e filhos, ela compreende
claramente que aquilo que considerava revolta, irritacdo, ansiedade, ndo era um problema
pessoal, s6 dela, mas de todas as mulheres. E acrescenta que foi sua filha, Aurea, que a fez
perceber nos gestos, na forma como a olhava, que estava dando o exemplo das primeiras nogdes
do que era ser mulher. “Isso sacudiu minha cabega. Isso ¢ o meu feminismo. E eu escrevi
durante anos sobre a mulher” (Ruiz, 1997, p. 14)'3. Alice conta que, em Curitiba, foi uma das
primeiras a falar desse assunto, ainda de modo incipiente, “Mal. Engatinhando. Descobrindo
coisas. [...] apesar de ndo dominar a teoria toda, talvez por isso mesmo, era muito mais real o
meu papo, muito mais casado com a vida, muito mais como as coisas s3o” (Ruiz, 1997, p. 14)"°.
Essa fala sobre seu despertar para a questao do feminino ¢ recorrente em suas entrevistas.

Alice relata que a parceria musical surge no mesmo periodo em que langou seu primeiro
livro, Navalhanaliga. Sua primeira parceria com o poeta, compositor € musico paulista [tamar
Assumpgao, € a cangdo “Navalhanaliga” (1980). Ela conta que lhe deu de presente o livro que
acabara de ser lancado em Curitiba e ele o leva consigo para Sao Paulo. L4, ele retine alguns
poemas do livro, dando forma a cancdo. Ela fica sabendo disso quando ele retorna a Curitiba
para um show e canta a cancdo. Essa parceria serd abordada no primeiro capitulo.

Escrever, para Alice Ruiz, ¢ uma vivéncia que flui sem parar, como as aguas de um rio:

[...] j& estavam rolando umas musicas, também... mas eu acho que até essa
idade, era uma coisa assim: eu fago porque nio consigo nao fazer, e aplicando
de acordo com o que vai acontecendo na minha vida. Entdo ia um musico la
em casa com violdao e eu mostrava, “ah, legal, eu quero essa” e pronto. Mas
assim, nunca tive pretensdo. Pretensdo de pertencer a um movimento literario,
pretensdo de estar inovando em alguma coisa, sabe, pretensdo de chegar a
algum lugar e ganhar um determinado prémio, nada, nunca, até hoje. Nao
tenho projeto, ndo tenho carreira. Eu s6 trabalho. Trabalho porque nao posso
ndo trabalhar, escrevo porque ndo posso ndo escrever, ndo suportaria, fico sem
ar. Quando vém aqueles periodos de entressafra, aos quais evidentemente eu
jé estou acostumada, quando eles comecam a se prolongar eu comego a sofrer
fisicamente. Tem que desaguar, ¢ uma necessidade muito maior do que a do
orgasmo, sabe? E uma coisa de que se eu nio me escrever comego a passar
mal fisicamente. Falta ar, ndo durmo direito, tenho dor de cabega, ansiedade,

¥ MARQUES, Marcia. Entrevista com Alice Ruiz. In: ALICE RUIZ. Curitiba: Editora da UFPR, 1997. (Série
Paranaense, n. 3), p.14.
19 Revista Série Paranaense Alice Ruiz, 1997.
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fico trémula. E fisico, ¢ fisico o negdcio! (Ruiz, 2003, apud Murgel, 2010, p.
171)%°

A respeito de tirar seu sustento da poesia, Alice declara que nunca imaginou isso, mas
assume que ja ganhou dinheiro com essa atividade. Ela vé a poesia como algo alternativo: “a
poesia ¢ a hippie das artes. Acho que a minha op¢ao existencial € a minha op¢ao na arte sdo a
mesma coisa, ¢ ndo ter muito contato com o mundo do consumo” (Ruiz, 1997, p. 25),
pensamento que encerra com 0S VErsos

viver ao ar livre

com o minimo indispensavel
morrer com duvidas

(Ruiz, 1982, p. 23)

20 Entrevista concedida a Murgel em Sdo Paulo, em 18 de junho de 2003.
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CAPITULO 1. A VOZ LIRICA EM PERFORMANCE

que importa o sentido
se tudo vibra
(Ruiz, 2008)

Pode-se desconsiderar o sentido para somente fruir a vibragdo do mundo? Alice Ruiz
quer isso. Mas, de que maneira materializa o que esté fruindo, para além das palavras que estao
na pagina?

Neste capitulo, a performance vocal serd tomada como substancia para a pratica de
analise e interpretacdo do corpus selecionado, estudado a frente, com as composi¢oes
produzidas como tal e os poemas que foram musicados, em sua expressdo e conteido, numa
tentativa de compreensdo mais integral das performances da autora. A sele¢do do corpus foi
motivada pela natureza hibrida de boa parte de sua producdo — os poemas-cangdes:
“Milagrimas” (p.18), publicado no livro Poesia para tocar no radio (1999), e, compondo
parceria com Itamar Assumpg¢ao, também publicado no album produzido por este cantor, Bicho
de 7 cabegas, vol 11 (1993); e “Sonho de poeta” (p. 13, 10* faixa), “Tem palavra (p. 35, 3*
faixa)”, “Era uma vez” (2005, 2? faixa), “Reza em Fa” (2005, 13* faixa) e “Invisivel”, ”’( 2005,
16* faixa) compondo o album Paralelas (2005). Todos esses poemas-cangdes foram
declamados e cantados, exceto “Pergunta para Olinda” (2008, p. 25), do livro Dois em um
(2008), que finaliza o capitulo como uma reflexdo sobre a efemeridade da performance e da
vida.

Assim, uma perspectiva dos versos da epigrafe foi absorvida na analise e interpretacdo
do corpus deste capitulo, na dire¢do de captar a pulsacdo, o que provém do deslocamento e
sonoriza¢do — do poema, do corpo humano, dos ruidos e melodias vertidos pelos instrumentos
musicais —, expressdo de demandas internas e externas humanas.

A poeta cria uma realidade e a expde liricamente, no poema e na composi¢do — as
cancoes, e trabalha vocalizando algumas dessas obras em forma de declamacgao. Ela sonhava
ser cantora, pelo gosto da musica em geral e, especialmente, de MPB, mas conta que ndo tinha
voz afinada e, depois, faltava-lhe o folego (Ruiz, 1999). Todavia, como rascunhava versos
continuamente, esse impeto para a musica foi se transformando naturalmente em composi¢des
(Ruiz, 1999). Nesse sentido, como poeta e compositora, afirma preocupar-se com a metafora e
também com a musicalidade, “a presenca do elemento musical no verso, [que] ndo € acessoria,
mas inerente ao seu modo de ser literario” (Reis ef al, 2021, p. 145). Para tanto, faz uso de uma

diversidade de recursos, como variagdo de extensdo de versos, com uso significativo de versos
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breves, jogos de métricas e rimas, trocadilhos, a exemplo dos poemas “Como” (2008) e “Penso
e passo” (1999):

como
se comigo
comete

um verbo
comer

se comedido
contém

um deus

se contido
consegue

ser meu?
Quem

Como

Vocé?

(Ruiz, 2008, p. 35)

PENSO E PASSO*

Quando penso

que uma palavra

pode mudar tudo
ndo fico mudo
MUDO

Quando penso

que um passo
descobre um mundo
ndo paro

PASSO

e assim que

passo e mudo

um novo mundo nasce
na palavra que penso
(Ruiz, 1999, p. 45)

O uso de paronomasias e aliteragdes nestes versos criam efeitos de duplo sentido,
trocadilhos. A musicalidade alcancada com esses recursos torna possivel que seja ouvida, fruida
com uma leitura modulada na declamacdo, algo, portanto, inerente a linguagem, sem
necessidade de elementos externos. Quando se adiciona melodia a esses versos, o resultado € o

poema-cancao.

2! Este poema foi musicado e gravado por Alzira Espindola e também por Carlos Navas. Pode ser acessado,
respectivamente, pelos links: https://youtu.be/Bo881tJvgM8?si=9iTSRY 1485nq5jrC
https://youtu.be/geD4igDtf3w?si=bESqlqdybz3 BQBw Acessos em 05/11/2025



https://youtu.be/Bo881tJvgM8?si=9iTSRY1485nq5jrC
https://youtu.be/geD4igDtf3w?si=bESqlqdybz3_BQBw
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A palavra poética e a melodia sdo partes integrantes da cultura ocidental, como nas
cantigas medievais eram poemas e denominavam-se cantigas por “implicar o canto ¢ o
acompanhamento musical” (Moisés, 2003, p. 20). No Brasil, essa relagdo literatura e musica,
no que diz respeito a cancao, foi construida de forma bem entrelagada. De acordo com Wisnik
(2004), esse tratamento poético ganha folego a partir do momento em que Vinicius de Moraes,
poeta lirico reconhecido desde a década de 1930, “migrou do livro para a cangao, no final dos
anos 50 e inicio dos anos 60” (Wisnik, 2004, p. 218). A partir de entdo, “a fronteira entre poesia
escrita e a poesia cantada foi devassada por geracdes de compositores e letristas”, leitores
vorazes dos renomados poetas modernos, os quais Wisnik (2004, p. 219) enumera: “Carlos
Drummond de Andrade, Jodo Cabral, Manuel Bandeira, Mario de Andrade e Cecilia Meireles”.
O autor conclui que essa gama de poetas influenciou na relagdo literatura e musica, resultando
em uma canc¢ao cuja letra revela as nuances poéticas (Wisnik, 2004). O termo "poema-cangao"
surge como meio de ressaltar essa hibridizagdo poesia e musica cada vez mais presente na arte
do cancionista brasileiro.

Alice Ruiz, que também bebeu nessas e noutras fontes, mostra seu modo mais amplo
de envolvimento e interagdo com o poema a partir da sua experiéncia corporal e afetiva com o
mundo, de seu posicionamento individual, social, politico, artistico, de sua relagdo com as
palavras e com os recursos ritmico-sonoros. Paz afirma que o poema ¢ criagdo original e Ginica
e ¢ também leitura, “recitagdo mental ou sonora” e participagao (Paz, 1996, p. 112).

Nesse contexto de vocalidade, declamagdo e performance vocal, Leonardo Davino de
Oliveira (2023) faz uso do termo “vocoperformance” para referir-se a palavra cantada ou

(3

declamada. Segundo o autor, “cantar um poema ¢ encontrar a entonagdo embrionaria das
palavras” (Oliveira, L., 2023, p. 09). Alice Ruiz, ao declamar, revela uma possibilidade de
entonagao subjacente as palavras.

Podemos observar na performance de Alice Ruiz, ao vocalizar os versos, uma projecao
da voz que denota certo comedimento, marcado por uma articulagao irénica em alguns poemas,
e, em outros, a voz modula certa melancolia. Isso ocorre porque “a voz traz [ ...] ndo sé diferentes
inten¢des ligadas a subjetividade do intérprete, mas aquilo que lhe € inerente e que em parte
esta aquém ou além das proprias intengdes de quem canta”, e, ainda, de quem declama, “como
marcas de sua corporeidade e de sua unicidade” (Almeida, 2011, p. 118). E a voz, conforme

Tereza Virginia de Almeida (2011) o instrumento musical privilegiado, que propicia a

arquitetura musical da can¢do, bem como da declamacgdo. Tal premissa dialoga com o que Ruth
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Finnegan atribui a can¢do, dizendo que a voz [...] € o suporte sem o qual a can¢do nao pode se
materializar” (2008, p. 16). Da mesma forma, ¢ atributo da arte da declamacao, que

[...] em voz alta adiciona uma nova camada performatica em que as vozes ¢
toda a corporalidade ¢ acionada, convocando respiracao, gestualidade, postura
e vocalizagdo, pois, nesse momento, o poema ¢ atualizado, tirado da pagina e
das mentes para causar uma afetacdo sensivel no mundo compartilhado. O
canto acrescenta a camada intelectiva das palavras e frases, e ao conjunto
expressivo corporal (vozes, gestos, posturas € movimentos), uma modulagao
emocional, acentuando sons com duragdes, alturas e intensidades (Reis et al,
2021, p. 148).

Alice Ruiz traz para a cena do poema a poesia, com seus elementos proprios, verso,
metro, ritmo, figuras, e a sua voz, que a faz transcender o papel e colocar em movimento as
palavras. Voz que, declamando ou cantando, torna esse ato performatico um momento de fusao
de imagem, som, ritmo, musicalidade, propiciando momentos de diferentes percepgdes do
mundo sensivel, para a artista e para o leitor-ouvinte, de onde vao emergindo, naturalmente,
diferentes sentidos que podem ou nao constituir elementos para as declamagoes e canto, € assim,
sucessivamente.

Tal imbricagdo é endossada por Paul Zumthor, em 4 letra e a voz: a literatura medieval
(1993), no qual estabelece aspectos proprios do texto, da voz e da performance, afirmando-nos
que a obra ¢ a jungdo de todos os elementos. Zumthor (1993, p. 222) assevera ainda que “a
transmissdo de boca a ouvido opera o texto, mas ¢ o todo da performance que constitui o locus
emocional em que o texto vocalizado se torna arte € donde procede e se mantém a totalidade
das energias que constituem a obra viva”. Por esse motivo, Richard Bauman e Charles Briggs
(1990, p. 23) afirmam que a performance “¢ um modo de comunicagdo altamente reflexivo”, e
¢ percebida, na perspectiva da linguistica, como artful da fala, ou seja, um modo habilidoso de
falar, especialmente marcado, € que constrdi ou representa um enquadre interpretativo especial,
dentro do qual o ato da fala deve ser entendido. A performance coloca o ato de falar em destaque
— objetifica-o, destaca-o parcialmente de seu cendrio de interacdo e o oferece para avaliagdo por
uma audiéncia (Bauman; Briggs, 1990).

A performance vocal de Alice Ruiz salienta uma voz que declama o poema com
entoagdo e ritmo proprios, no entanto, Zumthor assevera que, em um contexto de midia, de
meios eletronicos, auditivos e audiovisuais, estes elementos sdo comparaveis a escrita — "os
media tendem a apagar as referéncias espaciais da voz viva: o espaco em que se desenrola a
voz mediatizada torna-se ou pode se tornar um espaco artificialmente composto” (Zumthor,
2007, p. 14). Ele compara esses meios com a escrita em trés aspectos, a saber: “abolem a

presenca de quem traz a voz; [...] saem do puro presente cronoldgico, porque a voz que
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transmite ¢ reiteravel, indefinidamente, de modo idéntico; [...] os media tendem a apagar as
referéncias” (Zumthor, 2007, p. 14). Ao eliminar a temporalidade propria da voz no instante
da performance, elimina também sua “tactilidade”, isto ¢, sua qualidade sensorial. Todavia,
mesmo nessa condicao, ainda se ganha porque diferem da escrita por nao serem decifrados
como codigos linguisticos, sendo, antes, percebidos diretamente pelo ouvido que pela visdo.
Essa distingdo, conforme Zumthor (2007), levou muitos a interpretarem tais meios como uma
"revanche da voz", um retorno da oralidade ap6s séculos de predominio da escrita.

Muito embora o autor medievalista assevere que a mediacdo eletronica suprima a
tactilidade e implemente uma “desencarnagdo” da voz, ele diz “parece[r-lhe] que a voz viva
tem necessidade — uma necessidade vital — de revanche” (Zumthor, 2007, p. 14). Posto isso,
ndo seria a cangdo em meio de midia que permite a vocoperformance atuar como essa revolta?

22 a repeticdo diferencial elimina a abstragdo da voz, reiterando

Sob a o6tica de Gilles Deleuze
sua singularidade, transmutando a “voz fabricada” em uma presenga que desorganiza a
passividade do suporte e resgata, pela escuta, a sua poténcia vital.

Finnegan (2008), aborda tal questdo, assegurando que a transposi¢cdo por meios de
escrita ou de midia estd o tempo todo acontecendo e por uma variedade de diregdes. Uma
performance pode ndo ser unica, pois, provavelmente, “carrega consigo memorias, ecos de
outros modos e recriacdes” (Finnegan, 2008, p. 37). Ela entende que uma cangdo, por exemplo,
pode ser experienciada de modos diferentes tanto numa performance ao vivo, como em um
video ou em uma transmissdo radiofonica ou televisiva. Depois de ouvir uma cangdo, ¢

impossivel ler suas palavras

[...] em voz alta ou em siléncio, sem os ritmos ¢ melodias ¢ harmonias e
dindmicas da sua performance cantada soarem com forga [...] [nos] ouvidos
[...] [no] corpo. [...] A palavra cantada tem essas camadas variadas de
complexidade: realizadas em performance certamente, mas com frequéncia
ressoando inescapavelmente com evoca¢des multimidiaticas para além do
evento singular (Finnegan, 2008, p. 39, grifo nosso)

Embora apresentando tais condicdes em um espacgo digital, ¢ possivel identificar os
cantores e suas vozes. Ainda, pode-se destacar a recepcdo da voz em performance, de que
maneira essa voz, com suas técnicas € ornamentos para alcancar expressividade artistica, exerce
uma influéncia nos afetos do ouvinte de modo reiterado, posto que esta disponivel nos media
para acesso sem limite. Cada nova audi¢do pode suscitar uma diversidade de emogdes e

sensacdes fisicas, mas ndo ¢ apenas isso. Como diz Wisnik (2011, p. 214), “a convergéncia das

22 A repetigdo em Deleuze (2018) ndo é homogeneizadora, ela é transcendente, ela propicia a mudanga, no seio da
repeticao hé a diferenca. “Se a repeticao € possivel, ela o é tanto contra a lei moral quanto contra a lei da natureza”
(2018, p. 14). A repeticao para Deleuze ¢ um modo de rebeldia, de romper com estruturas.
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palavras e da musica na cancdo cria o lugar onde se embala um ego difuso, irradiado por todos
os pontos e intensidades da voz, como de alguém que néo esta em nenhum lugar”. E desse lugar,
do qual fala Wisnik (2011, p. 214), que “as cang¢des absorvem infragdes do momento historico,
0s gestos e 0 imaginario, as pulsdes latentes e as contradi¢des, das quais ficam impregnadas, e
que poderdo ser moduladas em novos momentos, por novas interpretacdes”. Logo, a cada nova
interpretagdo, a voz em performance, declamada ou cantada, mesmo nos media, traz novas
interpretagdes que toca os afetos, propiciando uma corporeidade, uma sensorialidade.

Por conseguinte, a dic¢do do cancionista brasileiro foi essencial na formagao cultural do
Brasil, iniciando com os festivais ao vivo a partir da década de 1960, depois os festivais no
meio televisivo, e firmando-se nesses meios multimidiaticos, para além da apresentagdo unica.
Assim, “a cancdo foi em todas as épocas um modo de dizer, s6 que essa fungdo, em geral,
concorria com os apelos do género” (Tatit, 2004, p. 229). O semioticista descreve a evolugdo
da letra na cangao brasileira como uma busca por um modelo poético compativel com a musica
urbana no inicio do século XX.

O fato é que alguns compositores sentiam a importincia dos versos para
completar suas ideias ritmicas e melddicas, mas ainda ndo haviam concebido
um modelo de letra compativel com a dindmica musical ja impregnada dos
avancos técnicos e ideoldgicos da nova sociedade urbana (Tatit, 2004, p. 115).

Inicialmente, os romanticos vislumbravam que um texto musicado teria "projecdo bem
além do meio literario"(Tatit, 2004, p. 116), mas isso ndo evoluiu. Foi na transi¢ao para o século
XX que “encontramos uma coletora de musicos bem qualificados para a composi¢do, execugao
em publico e uma consideravel escassez de letrista e numa €poca em que a letra comecava a ser
percebida como parte indissocidvel da criacao” (Tatit, 2004, p. 116), explica o autor. A busca
por esse efeito sinérgico, poesia e musica, consolidou-se com figuras como Catulo da Paixdo
Cearense, cujos versos, carregados de "metéaforas", ndo apenas completavam a melodia, mas
"mudavam o destino da musica", podendo até ofuscar “o trabalho musical"(Tatit, 2004, p. 117).
Este processo amadureceu a partir dos anos 1950, com a entrada de poetas como Vinicius de
Moraes, firmando a can¢do como uma forma poética autonoma e essencial (Wisnik, 2004),
tendo seu &pice na década de 70, quando passa a haver maior preocupagdo com o que dizer, de
que forma e com quais arranjos melodicos. Um exemplo ¢ a cangdo de Chico Buarque,
“Construcdo” (1971), que revela uma melodia mais preocupada em atender o ritmo da palavra,

resultando no belo poema construido em versos dodecassilabos e esdraxulos (Lesbao, 2013). A

23 Cangdo disponivel em https://www.chicobuarque.com.br/obra/cancao/98 Acesso em 15/11/2025.
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cang¢do caminha aqui e ali, ora harmonizando escrita e melodia, ora prevalecendo uma ou outra
(Tatit, 2004).

A performance vocal ¢ um dos pontos de partida para a andlise do género “cancao”.
Zumthor (2007) afirma que, no texto, a vocalidade forma o todo da obra que se da na
performance. Buscaremos, assim, analisar a simbiose poema, vocalidade, cangdo e
performance. As palavras conectam imagens, sejam elas visuais, auditivas, tateis, sonoras,
principio “ativado pela performance poética, declamada ou cantada, que nos oferece meios para
sentir e refletir sobre outras fronteiras de producao de sentido do poema” (Reis et al, 2021, p.
145). Nesse limiar, o ritmo torna-se elemento vivido em uma composi¢do, do qual emana nao
apenas musicalidade, mas sensagoes; € vibragdo que confere vida (Pfeiffer, 1966, apud Ramos,
2011, p. 50). Somos atravessados por essa vibracao que se traduz em imagens, sentimentos que
captamos enquanto reverberagdo do mundo. Captamo-la numa perspectiva integral, corpo,
mente e espirito.

Para Merleau-Ponty, o corpo ndo ¢ um objeto que usamos, mas o modo primordial de
existir no mundo, é o ser-no-mundo. E este corpo que experiéncia ver, ouvir, sentir. Assim, se
em vez de definir os meios de delimitar as sensagdes, “nds a tomamos na propria experiéncia
que a revela, ela € tdo rica e tdo obscura quanto o objeto ou quanto o espetaculo perceptivo
inteiro” (Merleau-Ponty, 2011, p. 25). Nesse sentido, a performance ¢ uma experiéncia sensorial
de manifestacdo do ser-no-mundo. Logo, uma experiéncia estética que “confere a existéncia em
si aquilo que exprime, instala-o na natureza como uma coisa percebida acessivel a todos ou,
inversamente, arranca os proprios [...] de sua existéncia empirica e os arrebata para um outro
mundo” (Merleau-Ponty, 2011, p. 248). A voz ¢ um desses elementos que tem essa forca
arrebatadora que, por sua vez, caracterizada como "instrumento notavel e flexivel", usufrui de
uma intrincada trama de recursos auditivos que

[...] estdo em certa medida sinalizados no interior dos textos escritos — rima,
aliteracdo, assonancia, ritmo, repeticdo, paralelismo, pausas, organizagao
estrutural como verso e estrofe —, mas isso € apenas uma pequena amostra.
Outros sdo menos aparentes na escrita € mais bem capturados pelo ouvido
humano, podendo ser auxiliados por modernas tecnologias de audio, como as
sutilezas de volume, altura, tempo, entonagdo, textura, intensidade, énfase,
timbre, onomatopeia, siléncio — o incrivel espectro de recursos (Finnegan,
2008, p. 29).

Essa trama capturada pelo ouvido emerge da voz em performance que, em nossa
analise, surge ora cantando, ora declamando. Além do mais, a voz apresenta “quase um infinito
numero de modos de emissao: falada, cantada, recitada, entoada com acompanhamento

musical, gritada, sussurrada, suspirada, pranteada, amplificada, feita por voz Unica, por vozes
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multiplas ou alternadas” (Finnegan, 2008, p. 29-30), como no poema-can¢do “Reza em F4”
(2005), uma das composi¢des selecionadas para analise, que agrega vozes alternadas, criando
uma ladainha. Abordaremos, portanto, nas analises, a projecdo vocal, a dic¢dao, os contornos
melodicos, como entonagdo — mudangas de tom e altura para expor emogodes —, 0 ritmo e seus

efeitos musicais e interpretativos nos/dos versos.

1.1 POESIA PRA TOCAR NO RADIO: DECLAMACAO E CANTO

Em Poesia pra tocar no radio (1999), evidencia-se uma poeta que, tecendo poesia, faz
também letra de musica e, fazendo letra de musica, faz também poesia.

Muitas das composi¢des deste livro foram feitas em parceria com outros artistas. A
primeira delas foi com Paulo Leminsk. Ela conta-nos que foi em uma madrugada, “com vinte
e vinte e cinco anos, mais ou menos, € muita cerveja depois”, que comegou a “cantarolar com
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Paulo Leminsk uma musica caipira, ‘Nois Fumo’” (Ruiz, 1999, p. 07), cancdo que acabou se
tornando um hino entre seus amigos. Segundo a autora, parceria acontece

[...] porque a musica pedia ou porque parceria ¢ mesmo assim, duas energias
numa so6 ideia, duas ideias na mesma energia, conversa amorosa, troca de
consciéncia, afinacdo de almas, um momento magico entre dois instrumentos
de trabalho que colocam um novo objeto estético onde, antes, nada havia
(Ruiz, 1999, p. 08)

E importante destacar, na informagio dada por Alice, a exigéncia de atender
particularidades da melodia na produgdo escrita — “a musica pedia” (Ruiz, 1999). Ela conta
que, na elaboracdo de seus poemas-can¢des em conjunto com seus parceiros, a linha melddica
exigia mais uma palavra, mais um verso. Em contrapartida, durante a criacao do poema, a poeta
percebia, ao 1é-lo em voz alta, sua musica interna. Quando encontrava uma palavra dissonante,
refazia o trecho até que todo o verso soasse harmonicamente integrado. Dentre esses elementos,
estd o ritmo, dado como o fundamento primordial da vida no poema.

Conforme exposto, o livro ¢ vencedor do concurso Blocos de Poesia, promovido pela
Editora Blocos®*, do Rio de Janeiro, na categoria de melhor livro de poesia daquele ano, com
53 poemas-cangdes, dentre os quais 49 foram musicados e/ou interpretados, conforme
indicacdo constante ao final das suas paginas: Chico César, Waltel Branco, Itamar Assumpgao,
Alzira Espindola, Jodo Virmond, Gabriel Teixeira, Arnaldo Antunes, Jos¢ Miguel Wisnik,

Marcelo Calderazzo, Celso Loke, Ivo Rodrigues, Jerry Espindola, Ivo Rodrigues e Alberto

24 Os editores informam que este foi 0 2° concurso feito pela Blocos com o intuito de “incentivar os poetas com
obras escritas em lingua portuguesa”. O concurso contou com a participacdo de 273 originais, destes, foram
escolhidos dezesseis vencedores, dentre os quais, dez foram publicados. (Faustino, Urhacy e Miccolis, Leila). In
“Poesia para tocar no radio”, 1999.
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Roberto, lara Espindola Ren6. Destaca-se o poema-cancdo “Nois fumo”, com letra e musica
de Alice Ruiz e Paulo Leminsk. H4 também gravagoes feitas por Itamar Assumpg¢ao, Arnaldo
Antunes, Cassia Eller, Alzira Espindola, Carlos Navas, Tonho Penhasco, Marcos Suzano,
Denise Assumpc¢ao. Quando o livro foi langado, muitas composi¢des ainda nao tinham sido
gravadas, como “Milagrimas”, que posteriormente foi gravada por outros cancionistas, o que
sera estudado no tépico “Vocoperformance: canto e poesia”.

Dessa obra, foram selecionados alguns poemas e cangdes que posteriormente integraram
o album Paralelas (2005), produzido em colaboracdo com Alzira Espindola. Essa
contextualizagdo ajuda a compreender a singularidade da poeta que, embora ndo se considere
cantora, performou seus versos declamando-os, no 4lbum, e declamando e cantando no show?®
Paralelas, reforgcando o carater hibrido de sua arte. A maior parte dos poemas dessa obra
apresenta conteido metalinguistico, quer pelo tema, como em “Ritmos” (p. 11), “Sonho de
poeta” (13); pela referéncia a lingua e a elementos de construgdo poética, como em “Vou tirar
vocé do dicionario” (p. 14), “Tem palavra” (p. 35), “Penso e passo” (p. 45); a elementos
musicais, “Ninguém me canta como voce” (p. 21), “Curitibaido” (p. 23), “Siameses separados”
(p. 26), “Bolerango” (p. 41), “Dor bailarina” (p. 46), “Tristeza nao” (p. 49); pelo intertexto, em
“Caminhos de pedra” (p. 26), “Bashd” (p. 27), entre outros.

A reflexdo sobre o ato de fazer poesia ¢ comum na obra de Ruiz, reverberando
circunstancias interiores e exteriores da poeta. Em um dos coloquios da 23° Feira Literaria
Internacional de Paraty (FLIP)*®, questionada sobre o lugar de onde vem sua inspiragio para a
poesia, embora admita que a natureza seja uma musa inspiradora, especialmente nos haikais, e
também as pessoas, ndo enquanto personalidade, mas no sentido de suas relagdes com o mundo,
suas paixoes, seus saberes, e suas dividas, “observagao do que move a gente” (Ruiz, 2025), ela
confessa: “[...] acho que a minha principal musa € a propria palavra. Eu escrevo muito sobre o
escrever. E isso cada vez mais” (Ruiz, 2025)%".

Da mesma forma que a palavra ¢ fonte inspiradora para Alice Ruiz, também o ¢ para

outras poetas e escritoras contemporaneas que encontram na metapoesia € no oficio da escrita

25 O show de langamento do album Paralelas, segundo informes de Janaina Fidalgo para a Folha de Sdo Paulo,
aconteceu no Sesc Pinheiros/SP no dia 08 de setembro de 2005 com a participagdo de Zélia Duncan e
acompanhamento da banda composta por Luiz Waack (violdo e guitarra portuguesa), Décio Gioielli (marimba,
kalimba e steel drums), Sergio Reze (percussdo e bateria) e Paulo Lepetit (baixo). No dia seguinte, apresentaram-
se também no Sesc Santo André (sem Zélia). Depois, viajaram com o show em uma versao pocket, isto €, sem a
banda, em uma  versao reduzida e mais intimista. Informacgoes disponivel em:
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/acontece/ac0809200501.htm Acesso em: 06/11/2025.

26 A partir desse momento passarei a usar apenas a sigla FLIP.

27 Alice Ruiz participou de vérios coloquios na 23* Flip em Paraty, RJ, os quais eu pude acompanhar de perto.
Este, especificamente, foi no dia 01/08/2025, na Casa PublishNews. Mesa Jabuti Linguagem que pulsa. Com
Fabricio Corsaletti, media¢ao de Luciano Monteiro.
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a matéria visceral de sua arte. Como Clarice Lispector que, no romance A Paixdo Segundo G.H.
(1964), reflete sobre os limites da palavra e o ato de tentar traduzir a vida. Em uma passagem,
a narradora revela a criacao textual como uma tentativa constante de alcangar a realidade, mas
constata que a verdadeira esséncia se revela quando as palavras falham: "A linguagem ¢ o meu
esforco humano. Por destino tenho que ir buscar e por destino volto com as maos vazias. Mas
— volto com o indizivel. O indizivel s6 me poderad ser dado através do fracasso de minha
linguagem" (Lispector, 1964, p. 178).

Dialogando com essa busca da origem da palavra, Alice Ruiz investiga a metalinguagem
reescrevendo a propria génese da criagdo poética. Nos versos

no principio era o ritmo

e o ritmo transformou-se em som
e fez-se o verbo

e 0 verbo viu que o som era bom

[.]
(Ruiz, 2004, s/p)*®

Para Ruiz, a palavra escrita (o verbo) ndo ¢ o ponto de partida solitario, mas algo que
nasce e ganha sentido a partir da musicalidade (o ritmo e o som). Essa rearticulagdo justifica
sua dupla atuagdo como poeta e letrista de musica popular, evidenciando que, para ela, a poesia
atinge o seu apice criativo quando reconhece sua matriz sonora.

Assim como Alice Ruiz desconstréi a origem do "verbo", Adélia Prado também
investiga o peso da criagdo literaria recusando a linguagem apaziguadora, afirmando que a
palavra "foi inventada para ser calada" (Prado, 1976, p. 08) e que a propria busca pela

linguagem ¢ vida, e entendé-la € entender Deus.

ANTES DO NOME

Nao me importa a palavra, esta corriqueira.

Quero ¢ o espléndido caos de onde emerge a sintaxe,
os sitios escuros onde nasce o "do", o "alias",

0 "o", 0 "porém" e o "que", esta incompreensivel
muleta que me apoia.

Quem entender a linguagem entende Deus

cujo filho é o Verbo. Morre quem entender.

A palavra ¢ disfarce de uma coisa mais grave, surda-muda,
foi inventada para ser calada.

Em momentos de graga, infrequentissimos,

se podera apanha-la: um peixe vivo com a mao.
Puro susto e terror.

B RUIZ, Alice. “no principio era o siléncio”. In: Tereza. Revista de Literatura Brasileira. 4/5: Sdo Paulo, 2004.
Disponivel em: https://docvirt.com/docreader.net/DocReader.aspx?bib=revistateresausp&pagfis=992 Acesso em
30/10/2025
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(Prado, 1976, p. 08).

Essa subversao da origem da palavra também conecta Alice Ruiz a Ana Cristina Cesar,
ainda que por caminhos distintos. Se para Ruiz a metalinguagem serve para celebrar a musica
como a verdadeira génese da poesia afirmando que “no principio era o ritmo” e que “o verbo”
nasce como sua consequéncia sonora, para Ana Cristina Cesar a palavra escrita nasce de uma
forca muito mais silenciosa e ameagadora. Em seu poema, datado de 26.9.72, desconstrdi a

soberania do texto ao revelar que ele é constantemente corroido por aquilo que o antecede:

14 onde o siléncio € relva

de 14 corrdi-se hoje o texto
corrdi-se porque hoje o agarra
[...]

14 onde os signos me esquecem
separados pré-texto € soneto
esquego que os tenho alheios

[...]

esqueco que labios e signos
sem pressa se fazem relva
(Cesar, 26.9.72)

Para ela, esse “pré-texto” € a vastidao da vida real, indizivel, que acaba engolindo a
propria literatura, fazendo com que a linguagem sempre retorne ao seu estado de emudecimento
original. Juntas, Ruiz e Cesar descentralizam o poder da palavra escrita, mostrando que o poema
¢ sempre tributario daquilo que escapa ao papel: seja o som da musica, seja o siléncio esmagador
da vida.

Essas autoras evidenciam que debater a palavra — seja celebrando sua unido com a
musica como faz Ruiz, encarando seu fracasso produtivo como propde Lispector, ou
entendendo-as como disfarce e susto ou ironizando seu peso no oficio literdrio — nao ¢ um
mero exercicio intelectual, mas a esséncia pulsante e desafiadora de suas obras.

O poema metalinguistico, de acordo com Paz (1982, p. 334), “ndo ¢ uma imagem nem
uma esséncia”’, ndo traduz situagdes sociais, historicas ou de emogdes inerentes aos seres
humanos. Pode-se dizer, com Paz (1982, p. 334), que ele nega a possibilidade de exprimir tais
aspectos da natureza humana, mantendo “a soberania da palavra”. E a “propria poesia, no acto
[sic] de producdo da escrita [...] do poema que € posta em questdo’; suas “matrizes culturais e
referenciais”, diz Bochicchio (2012, p. 158), a interpelagdo das coisas do mundo, sob a
perspectiva do desenho da palavra:

letras
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se metem a palavras
querendo ser poesia

cigarras velhas
cantando
pela primeira vez
nada de novo

(Ruiz, 1988, p. 25)

O poema manifesta a relagdo poesia € musica, estabelecendo um vinculo metaforico
entre letras e cigarras, em um contexto em que o ato da fatura poética esta em curso. A palavra
traz a circunstancia captada para o seu mundo, criando uma cisdo com a convencional imitagao
do real e abre espaco para autorreferenciar-se (Chalhub, 2005, p. 46), o desejo das letras
compondo-se em palavras no ensejo de alcangarem o “ser poesia”. A palavra, aqui, ja ndo ¢
somente um canal de informacdo, mas ganha materialidade Otica e auditiva, fluida e
imprevisivel, que cria uma compreensdo da vida animal — o canto inaugural das cigarras
“velhas”, tendo em vista que, nessa espécie, s6 0 macho canta, em idade adulta, que dura pouco
tempo, para atrair a fémea para a reprodu¢do. O canto, assim, ¢ um meio de comunicagdo
fundamental para atrair a fémea, que ouve o som e pode se aproximar do macho?’, um processo
que se repete indefinidamente nos ciclos naturais, “nada de novo”, garantindo a preservacado da
espécie. Mas esse quadro tdo antigo, suscitou a movimentagao do olhar e, deste para as letras,
algo que nao teria ocorrido, se nao houvesse uma certa predisposicao interna que ilumina as
coisas e lhes da outras possibilidades de tempo e espago, ndo o existente, fisico, mas o que

transcende a razdo, a légica, e, por isso, mais possiveis de serem absorvidos:

[...]

se eu ndo fosse poeta

ndo teria

essa estranha sensibilidade
que me impele

de ver tudo claro

que me faz amar o raro

de toda impossibilidade

[.]
(Ruiz, 2010, p. 122-123)

A artista revela, para além de uma arte critica, questionadora do seu proprio ato, uma

poesia sensorial, uma percep¢ao e conexdo afetiva com o que os seus sentidos alcangcam e por

PDisponivel em: https://ensina.rtp.pt/artigo/o-canto-
dacigarra/#:~:text=0%20cant0%20da%20cigarra%?20tem,um%20concerto%20de%20m%C3%BAsica%20rock.
Acesso em out 2025.
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meio do que procura ver mais longe, criar outras relagdes no mesmo, caldeando-as com a lingua,

a linguagem.

1.1.1 Matéria Onirica

O poema “Sonho de poeta” foi publicado originalmente no livro Vice Versos, 1988.

Posteriormente, foi também publicado em Poesia para tocar no radio (1999), CD Paralelas

(2005) e na antologia Dois em um (2008). Este poema traz uma reflexao relevante a respeito da

criagdo poética como algo que esta no plano do imaginario, inalcan¢avel em relagao a realidade,

mas que toca os afetos.

SONHO DE POETA*®

Quem dera fosse meu
0 poema de amor
definitivo.

Se amar fosse o bastante,
poder eu poderia,
pudera,

as vezes, parece ser esse,

meu unico destino.

Mas vem o vento ¢ leva
as palavras que digo,
minha can¢do de amigo.

Um sonho de poeta,
ndo vale o instante
Vivo.

Pode que muita gente
veja no que escrevo
tudo que sente

e vibre

e chore

eria,

como eu, antigamente,
quando ndo sabia
que ndo ha um verso,
amor,

que te contente.
(Ruiz, 2008, p. 50)

300 poema estd na

10* faixa do album Paralelas (2005) e pode

s€r

acessado pelo

https://www.youtube.com/watch?v=N90eZHIxgTI&list=OLAKS5uy_mscUNnX5etzMgple4dKWOCdOL -

stRgCmlg&index=11 Acesso em 06/11/2025.

link


https://www.youtube.com/watch?v=N90eZHIxgTI&list=OLAK5uy_mscUNnX5etzMqp1e4KW0CdOL-stRqCmIg&index=11
https://www.youtube.com/watch?v=N90eZHIxgTI&list=OLAK5uy_mscUNnX5etzMqp1e4KW0CdOL-stRqCmIg&index=11
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O poema tematiza o sonho, ndo aquele criado no contexto do sono, com suas imagens e
enredos, mas de um desejo, uma ideia fixa, em dois eixos de frequéncia articulados e
simultaneos. O primeiro, o ensejo da autoria de um poema absoluto, que dé conta de uma
existéncia humana e estética. O segundo, o sentimento profundo que o eu poético nutre por
outrem, colocado como matéria de poesia, que ndo foi suficiente para alcangar esse patamar
pleno de criagdo.

A persona lirica, na lida subjetiva com suas emogdes, ndo cria uma fantasia no senso de
um mundo imagindrio, mas, pode-se dizer que usa a metafora da fantasia para explorar a
impossibilidade do poema de amor perfeito e o descompasso entre o ideal e a realidade. Os
versos resultam na dic¢do dessa impossibilidade. Como salienta Bachelard (1988, p. 13), “Em
face de um mundo real, pode-se descobrir em si mesmo o ser da inquietagao”.

Em busca do verso de amor, de inicio, faz uso do pretérito mais-que-perfeito, criando
uma antitese semantica entre o querer o inalcancavel e o que estd manifesto.

Quem dera fosse meu
0 poema de amor

definitivo.

Embora sem pontuagao, o primeiro verso revela uma entoagao exclamativa e este efeito
reverbera na estrofe inteira, sendo perceptivel também ao ouvir a declamacgao feita pela poeta
no album Paralelas (2005), acompanhada de uma guitarra portuguesa, com execugao de Luiz
Waack®'. Nas palavras de Nilce Martins (2003, p. 61) “a entoagio revela nio sé o nivel
linguistico do locutor, mas também o seu estado psiquico”, a reconstitui¢cdo desse estado de
acordo com a pretensao da artista.

A escassa pontuacao na estrofe — que se manifesta apenas no ponto final do ultimo
verso — produz um efeito ritmico e semantico de expansdao do sonho, do desejo, pois “cada
verso ¢ uma imagem e ndo ¢ necessario suspender a respiracao para dizé-los”. Nesse sentido a
pontuacdo interna ¢ desnecessaria, porque o poema delineia-se como um “fluxo e refluxo
ritmico de palavras” (Paz, 1996, p. 15) que sé repousa ao final da estrofe. Sob esse efeito,
embora a palavra “sonho” nao esteja na primeira estrofe, suas nuances estao projetadas nela. O
3° verso, um hipérbato, enfatiza uma ambiguidade, tendo em vista que pode ser rearticulado de
diferentes modos na estrofe, ndo se sabendo se o desejo ¢ gozar da autoria de um poema

definitivo ou do amor definitivo, ou do poema de amor definitivo. Além disso, a inversao

3! Disponivel em: https://www.aliceruiz.mpbnet.com.br/discografia/paralelas/sonho_de_poeta.htm Acesso em
17/07/2026.
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intensifica a musicalidade no poema ao destacar as rimas toantes ao final de cada estrofe
definitivo/ destino/ amigo/ vivo.

A estrofe seguinte se abre com uma subordinada condicional, com construgao
anastrofica, especialmente nas disposi¢des das formas verbais poder, poderia, pudera e
aliteracdo das consoantes /p/e /d/. Esses recursos de inversao sintatica e de repeticao enriquecem
os efeitos de musicalidade do poema, acentuando o dramatico momento em que se estabelece
a insuficiéncia do sentimento amoroso como tema para a criagdo. O verso

Se amar fosse o bastante,

questiona uma convencao de que poesia se faz com sentimentos. Um diferencial na construg¢ao
dessa estrofe ¢ o de estar carregada de virgulas, o que ndo ¢ comum a obra da poeta, pois seus
poemas, em sua maioria, ndo apresentam pontuagdo. Percebemos, por meio das pausas, o
proprio momento de reflexdo e concepgao do poema; o tempo necessario entre uma palavra e
outra para o devaneio poético, para as divagacdes proprias do estado de sonho, no d&mbito da
proposta dos versos. Por outro lado, as virgulas que obrigam a parada, constituem obstaculos
para o fluir da imaginag¢ao e, em outra dimensao, para a fruigdo da escrita poética. Um obstaculo
para o derramamento lirico (Adorno, 2003) na disseminagdo de situagdes intimas de nao
correspondéncia do sentimento.

As marcas verbais no infinitivo e pretérito reforcam a ideia de hipotese. Os versos
mostram que, na sua escrita, nada ¢ concreto, ndo ¢ poema de amor. Tanto no campo da
imagina¢do, ainda em devaneio, como nas entranhas, sendo vivenciado, tudo ¢ hipotético. A
voz lirica tem consciéncia de que o seu destino ¢ amar, apenas, pois sabe que a expressividade
poética que alcancga ¢ insuficiente para anunciar este amor. O destino seria a busca pelo verso
de amor definitivo, ou pelo verso definitivo de amor.

O poema apresenta, predominantemente, irregularidade métrica, com algumas
regularidades, como nesta estrofe com trés versos hexassilabos:

Mas vem o vento € leva

as palavras que digo,
minha can¢do de amigo.

Era usual, nas cantigas trovadorescas, combinar redondilha maior ou menor e
decassilabos. Ndo € o caso métrico desses versos, mas a poeta apresenta, ao longo do poema,
um jogo de versos mais longos e breves, regularidade relativa que mantém, de algum modo, a

tradi¢cdo medieval, bem como o acompanhamento musical da guitarra portuguesa, angariando
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para o seu verso efeitos de ritmo e musicalidade, favorecendo a declamacao, pois, conforme

Staiger,
A "disposi¢do animica" (Stimmung) por exemplo, € apenas um momento, um
curto preludio, a que se segue o desencanto, ou de novo um outro som. Mas
quando esses momentos se sucedem, quando o poeta ¢ arrastado nos altos e
baixos da corrente animica e seus versos acompanham, linograficamente,
essas mudangas, onde fica a unidade de que necessita sua obra de arte? Ha
poesias dessa espécie, em ritmos livres, em que cada verso da impressao de

total espontaneidade, em que o todo se precipita como corrente, sem margens,
sem principio nem fim (Staiger, 1975, p. 29).

Isso significa que a poesia nasce de momentos fugazes — dizia Valéry (1991) sobre o
estado poético — no proprio fluxo continuo das emogdes. Para Valéry (1991, p. 213), o estado
poético é efémero, esvai ou transforma-se em poema que, neste caso, “ndo morre por ter vivido,
ele ¢ feito expressamente para renascer de suas cinzas e vir a ser indefinidamente o que acabou
de ser”. O poema de amor ¢ um todo organico e fluido, residindo na corrente ininterrupta da
"disposic¢do animica" (Staiger, 1975), que o move do inicio ao fim.

As palavras proferidas sdo efémeras, inconstantes, o que contraria a persona lirica neste
verso iniciado pela adversativa. Essa ideia ¢ reforcada pela aliteragdo da fricativa vozeada
sonora /v/ em vem, vento, leva. H4 uma sugestdo de que as ideias para o poema de amor ainda
estdo no plano da imaginacao, do sonho, talvez tenham sido até elaboradas, no entanto, podem
ainda ndo terem sido escritas, como indica o verbo dicendi:

as palavras que digo,
minha canc¢ao de amigo.

Flexionado em primeira pessoa, no presente do indicativo, suscita a voz, ndo a escrita,
no sentido préprio do termo. No verso seguinte, a referéncia a can¢do de amigo confirma a
vocalidade, uma vez que a poesia trovadoresca era falada, declamada. Segundo Segismundo
Spina (1991), a cantiga de amigo ¢ apresentada como a expressao lirica da poesia peninsular,
marcada por um subjetivismo e intimismo acentuados. Ela se concentra na anélise do mundo
interior ¢ do estado de alma (a coita, a angustia), divorciando-se quase completamente da
realidade fisica e social, além disso, tratava-se de uma voz feminina que falava no poema,
embora o trovador fosse homem. A cantiga de amigo, em sua primeira fase (séculos XIII - XIV),
nas palavras de Spina, caracteriza-se por uma forte intimidade com a musica e a danga, mais
até que a cantiga de amor.

Na estrofe seguinte ha uma equiparagao:

Um sonho de poeta,
ndo vale o instante



50

Vivo.

Embora o artigo indefinido reforce a abstragdo do substantivo “sonho”, o adjunto
adnominal "de poeta" atribui um sentido mais concreto ao substantivo, ressignificando-o. A voz
lirica traz sentimentos e imaginacdo para o nivel das palavras, mas, ao afirmar “ndo vale o
instante / vivo", parece desqualificar os versos em funcdo da dificuldade de fazer a sua
composi¢do, valorizando a experiéncia imediata e sensorial. Por outro lado, ao analisar a
estrutura gramatical, notamos uma virgula no primeiro verso, o que sugere nao se tratar de um

3

sujeito gramatical. Nesse sentido, “um sonho de poeta” pode ser um complemento, numa
construgdo sintatica invertida, um hipérbato. Com isso, o termo “instante” passa a exercer a
funcao de ntcleo do sujeito gramatical, de onde se pode considerar que um sonho de poeta ¢
muito mais que o instante vivo, ele perdura no amago da poeta, perdura no outro que o 1€. Além
disso, a virgula causa uma suspen¢do, uma pausa ainda maior, gerando uma expectativa para o
que vira.

Pode que muita gente

veja no que escrevo

tudo que sente

e vibre

e chore

eria,

como eu, antigamente,

quando ndo sabia

que ndo ha um verso,

amor,

que te contente.

A tltima estrofe do poema ¢ mais longa, com versos que, em uma ordem decrescente
para crescente, vai do hexassilabo ao dissilabo e vice-versa, sendo, o ultimo verso,
quadrissilabo. Essa estrutura imprime uma dindmica ritmica marcada pela métrica irregular e
pela sonoridade dos fonemas /p/, /d/, /q/, /g/ nos trés primeiros versos, além da repeticao
anaforica das sindéticas:

e vibre

e chore

eria,
seguida de versos nasalizados, suavizando e trazendo certa melancolia que ¢ quebrada no ultimo
verso, retomando as oclusivas /k/, /t/, /k/. “A repeti¢ao impede a poesia lirica de desfazer-se”

(Staiger, 1975, p. 30). Tudo isso provoca uma expectativa, suscita sentimentos, um anelo com

quem € ou ouve. Assim, podemos dizer que Ruiz, na propria construgdo poética, busca elevar
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seu poema ao estado lirico, lancando mao de repeticdes sonoras para evidenciar sentimentos,
logo, ndo ¢ uma repeticdo neutra, pelo contrario, € viva, ondeante e envolvente.
Quanto mais lirica a poesia, mais esta evita uma repetigdo neutra de
compassos, ndo para aproximar-se da prosa, mas em favor de um ritmo que
varia de acordo com a "disposi¢do animica" (Stimmung). Isto & apenas a

expressdao métrica de que em obra lirica dificilmente defrontam-se um eu de
um lado e um objeto do outro (Staiger, 1975, p. 31).

Se o ritmo fosse alterado, usando aqui as palavras de Paz, sentiriamos o impacto da
ruptura; se continua, esperamos alguma coisa que ndo conseguimos nomear. O ritmo, diz Paz
(1982, p. 68), “engendra em n6s uma disposi¢do de animo que sé podera se acalmar quando

sobrevier ‘algo’” — o poema de amor que a poeta sonha.
Os versos

Pode que muita gente
veja no que escrevo
tudo que sente

trazem a cena o leitor. Em uma perspectiva da recepgao, “o leitor é o espago mesmo onde se
inscrevem [a multiplicidade de culturas], sem que nenhuma se perca, todas as citagdes de que
¢ feita uma escritura; a unidade do texto ndo estd em sua origem, mas no seu destino” (Barthes,
2004, p. 64). E o leitor/espectador quem vivencia a sensorialidade do poema e ¢ afetado por ele
em suas vibracdes ritmicas e sonoras, por meio de um processo gradativo de sentimentos, em
estrutura de versos dissilabos:

e vibre

e chore

eria,

Para Aristoteles (384-322 a.C.), a mimese € inerente ao ser humano, que €, por natureza,
"0 mais imitador" dos seres e nela encontra prazer (Aristoteles, 1995, p. 24). E por meio da
representacdo de agdes que provocam terror e piedade que a tragédia opera a catarse — a
purificagdo dessas emocgdes. A persona lirica reconhece que, nesse jogo poético e catartico,
opera-se o prazer. Essa ideia ¢ fundamental para entender a fungdo da arte e da literatura.

Em suas proprias palavras, a imaginagdo ndo ¢ fuga, ¢ "uma das realidades da nossa
"juncdo do real”. Sabemos que “as exigéncias de nossa junc¢ao do real obrigam-nos a adaptar-
nos a realidade, a constituir-nos como uma realidade, a fabricar obras que sdo realidades”
(Bachelard, 1988, p. 13). O autor defende que o poema, o quadro, a cangdo ndo sao meros

reflexos do real, mas realidades autobnomas que passam a habitar o mundo e a modificar a
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experiéncia dos que entram em contato com esses elementos. Assim, rompendo com idealismos,
a voz lirica revela uma frustracdo de expectativa no desfecho do poema, e se equipara aos
leitores, numa temporalidade anterior a do seu presente, pela ignorancia da tendéncia leitora do
objeto de amor:

como eu, antigamente,
quando nio sabia

Fazendo uso de uma anafora, d4 énfase ao que ha de conflituoso na relacdo, pelo
exigente “leitor”, “fruidor”, nunca satisfeito, o que pode indicar uma saida do plano da
expressao para o plano das relagdes sentimentais, no caso, um amor nao correspondido.

que ndo ha um verso,
que ndo ha um verso,
amor,

que te contente.

“A poesia constitui a0 mesmo tempo o sonhador e o seu mundo”. O sonhador € o poeta
que “nos arrasta para cosmos incessantemente renovados” (Bachelard, 1988, p. 24). E essa
renovagdo se da também no momento da performance, quando a voz renova os sentidos do
poema.

Analisando a pega em performance, declamacao e acompanhamento musical, ouvimos,
na introdug@o, o timbre da guitarra portuguesa®?, que faz a harmonia para o poema. Esse timbre
suscita uma melancolia tipica do fado. Logo em seguida ouvimos a voz, em altura média-grave,
de Alice Ruiz, sem melismas ou floreamentos, com motivagdo melancolica. Muito embora o
timbre tanto da voz quanto da guitarra traga certa tristeza, a execu¢do da guitarra esta em
contraponto com a voz que declama.

Nas palavras de Cohen (1974, p. 79) o intérprete precisa equilibrar a expressdo,
preservando a musicalidade do verso sem perder de vista seu significado quando se trata de um
texto dramatico. “No entanto, tratando-se do poema lirico, isto ¢, do poema puramente poético,
arelagdo se inverte. A dicgdo deve, entdo, tornar-se inexpressiva. E exatamente o que ela tende
a fazer hoje. A “emissdo natural” cede lugar a “dic¢ao plana” [...]”. Cohen, para exemplificar,
faz referéncias a poemas modernos como os de Mallarmé (1842-1898). Segundo o autor, torna-

se basicamente impossivel que sejam interpretados de modo convencional, com os excessos da

32 Ao citar a cantiga de amigo, a guitarra portuguesa se torna uma instrumentagdo coerente para a performance
vocal, pois este instrumento relaciona-se com a propria poesia trovadoresca pela sua proximidade com a viola, um
dos instrumentos usados naquela época. Ao trazer para a cena essa aproximacao com aquele periodo, a poeta pode
sugerir 0 momento performatico daquela época em que os trovadores, com seus instrumentos, declamavam a
poesia. Momento poético, de muita beleza e emotividade, terminava ao fim da prolag@o. Dai o desejo de um poema
definitivo que veio se dar nas paginas escritas.
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dramaticidade, afirmando que “a prépria dic¢do plana se impde como norma” (Cohen, 1974, p.
79) nos poemas modernos. Essa dic¢do especifica ¢ a que melhor reflete a esséncia do verso,
entendido como versus — o retorno, a repeticdo que garante sua identidade. “Trata-se de uma
diccao plana, monocordia, quase litdnica, que confere ao recitante uma ‘voz de sonho’" (Cohen,
1974, p. 80), encantadora e etérea, como se viesse de outro mundo. Percebe-se que essa voz
ndo tem a fungdo de transmitir uma simples informagao tedrica ou pratica, mas algo distinto: a
propria poesia.
Um sonho de poeta,

ndo vale o instante
Vivo.

A partir do verso “vivo”, a guitarra intensifica a dramaticidade mudando a maneira de
tocar (00m:35s — 00m:43s), os movimentos sao mais rapidos, coincidindo com a mudanga
semantica dos versos, como se saisse do sonho e voltasse para uma possivel realidade,
imaginando a recep¢do dos versos que escreve, supondo a afetacdo do leitor/ouvinte de modo
muito pessoal (Zumthor, 2007). “O texto vibra; o leitor o estabiliza, integrando-o aquilo que ¢
ele proprio. Entdo € ele que vibra, de corpo e alma” (Zumthor, 2007, p. 153).

Pode que muita gente
veja no que escrevo
tudo que sente

Podemos dizer que a parte musical nesse momento traz uma motivagdo de climax. A
dicgdo da voz continua em contraponto com o instrumento evidenciando o descompasso entre
a criacdo, o desejo de poeta e a realidade circundante.

e vibre
e chore
e ria,

Em seguida, o timbre da guitarra segue com um andamento suave e melancolico em
consonancia com o timbre da voz que, embora contida, deixa transparecer a tristeza, ou
decepcao.

como eu, antigamente,
quando nao sabia
que ndo ha um verso,

amor,
que te contente.

Ao pronunciar os versos 23 e o 24, a poeta faz um encadeamento “que nao ha um verso,

amor”, do mesmo modo como fez em “as vezes, parece ser esse, / meu unico destino”. Ao final
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da prontncia do ultimo verso, a guitarra (00m:54s - 00m:56s) entrega o ultimo acorde sem
prolonga-lo. Notamos, assim, que a performance da voz e da guitarra portuguesa evoca
sentimentos conflituosos em relagao a fatura poética, tais sentimentos sdo reforcados pela
execu¢ao musical em contraponto com a voz.

Com base nas premissas de Cohen, entendemos que a diccdo de Alice Ruiz ndo beira a
monotonia, mas livra-se dos arroubos que a voz poderia trazer. Embora sua dic¢do traga uma
certa melancolia, tipicas dos fados, reforcada pelo timbre da guitarra portuguesa, nao ha um
derramamento sentimental, pelo contrario, hd uma conten¢do, mesmo com um ritmo marcado
do poema pelas aliteragdes e pontuacdes. Sua dicgdo estimula o devaneio, o sonho, buscando
de forma intencional suscitar, por meio da voz, a poesia, o proprio poema de amor.

Cohen afirma ainda que “os poetas modernos eliminaram tanto os signos melddicos
como os signos pausais”, reforcando assim a dic¢do plana. Apesar de Alice Ruiz eliminar a
pontuacao na maior parte dos seus poemas, este, especialmente, € marcado pelos signos pausais.
Notamos assim que o poema traz um teor melancoélico, marcado de forma sutil na vocalizagao
e evidenciado mais substancialmente no instrumento musical que, em alguns momentos,
intensifica a execugdo para trazer a emocao contida na voz.

Octavio Paz (1982) diz que a génese do poema esta intrinsecamente ligada a um
processo de introspecg¢do, neste caso, da poeta, posto que “toda operacdo magica requer uma
for¢a interior conseguida através de um penoso esforco de purificagdo”. A poeta escava suas
proprias entranhas em busca de uma verdade singular de onde extrai “as féormulas e demais
métodos de encantamento”, tal magia deflagra por meio da “afinagdo espiritual que lhe permite
fazer concordar seu ritmo com o do cosmos” (Paz, 1982, 64, 65), para entdo compreender que

a linguagem do “poema de amor” esta nela e s nela se revela (Paz, 1982).

1.1.2. Falta da palavra quando intimo aflora

A interagdo entre performance, musicalidade e poesia ressoa no poema “Tem palavra”,
palavra ap6s palavra. O poema compode a 3* faixa do album Paralelas, sendo publicado pela
primeira vez no livro de estreia de Alice Ruiz, Navalhanaliga (1980). Também esta no livro
Poesia pra tocar no radio (1999), e Dois em Um (2008). A versdo escolhida para anélise esta
no site da autora e ¢ a mesma do album. Essa versdo tem titulo e estd mais sintética que a
original. Alice Ruiz faz performance vocal do poema, e Paulo Lepetit, a execugdo musical no
baixo.

Tem palavra®

33 Audio disponivel em: https:/youtu.be/po479RmMNGOw?si=DY8xy62WwPLUXTSI Acesso em 16/11/2025.
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tem palavra

que nao ¢ de dizer
nem por bem

nem por mal

tem palavra

que ndo se conta
nem prum animal
tem palavra

louca pra ser dita
feia bonita

e ndo se fala

tem palavra

pra quem ndo diz
pra quem ndo cala
pra quem tem palavra
tem palavra

que a gente tem

e na hora H

falta

(Ruiz, 1999, p. 35)

O poema, de estrofe unica, possui dezenove versos com métrica irregular, variando o
numero de silabas entre cinco e trés silabas sendo, o Gltimo verso, monossilabo. A estrutura
sintagmatica “tem palavra” repete-se cinco vezes, funcionando como uma espécie de refrdo,
produzindo um ritmo dindmico, elemento fundamental do poema, pois carrega conteudo
concreto, materializa a imagem e se constitui no verso, como "uma repeticdo periodica dos
elementos no tempo e no espaco, construida a partir de combinacdes" (O. Brik, 1979, p. 132).
Pela amplitude de recursos empregados no poema, "o ritmo ocorre espontaneamente em toda
forma verbal, mas s6 [neste género] se manifesta plenamente".

Observando os fatores do ritmo, vemos que o titulo do poema funciona como refrao,
apresenta internamente uma sonoridade marcada pelas oclusivas /t/ e /p/ e as vogais abertas /a/.
Essa conjuntura lembra um pulso ritmico que parece martelar, uma imagem sonora das palavras
pulsando, inquietas, na mente da poeta. H4 combinacdes de palavras monossildbicas — tem,
bem, nem, mal, diz, prum, pra — que contribuem para uma sonoridade aparentemente
percussiva, principalmente pelas repeti¢des aliteradas das oclusivas /t/, /b/, /d/ e /p/. Essa
musicalidade é reforgada pela assonancia das nasalizadas em tem, nem, quem que estdo em
quase todo o poema, criando melodias internas que tornam o ritmo ainda mais evidente.

A palavra ¢ dada em construgdes antitéticas: uma “louca para ser dita”, outras “nao ¢ de
dizer”, € palavra autonoma. No ato de fazer poesia, classifica o instrumento de fazer socio-

historicamente:
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tem palavra

pra quem nao diz

pra quem ndo cala
pra quem tem palavra

Pode ser aproximada as experiéncias metapoéticas de Carlos Drummond de Andrade

(1902- 1987), em poemas como “O lutador”:
]

Palavra, palavra
(digo exasperado),
se me desafias,
aceito o combate.

[...]

O teu rosto belo,

0 palavra, esplende
na curva da noite
que toda me envolve.

(Andrade, 1942)

Neste poema, o eu lirico dirige suas suplicas a palavra, presentificada como matéria
inflexivel, buscando, em desespero, seduzi-la para o seu uso. No poema de Alice, a poeta
apresenta categorias para as palavras, sua serventia, sua loucura pela oportunidade de
expressdo, sua abstencao.

Em “Tem palavra”, ha imagens construidas a partir do signo da negacao:

que nao ¢ de dizer

[.]

que ndo se conta
e ndo se fala

pra quem ndo diz
pra quem ndo cala

Conforme Octavio Paz, o poema que nega a possivel ideia de dizer algo importante,
absoluto “¢ ao mesmo tempo o arquétipo do poema do futuro e a afirmagao plena da soberania
da palavra. Nao diz nada e ¢ a linguagem em sua totalidade” (Paz, 1996, p. 113). Assim, a
negacdo do poema ou do ato da escrita € a afirmac¢ao que “renasce continuamente de sua propria
anulagdo” (Paz, 1996, p. 113), em um crescendo até alcancar o estado de auséncia, na pausa
final:

tem palavra
que a gente tem
e na hora H
falta
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A auséncia da palavra torna-se palpavel por meio da pausa que “desdgua no siléncio
final” (Bosi, 2010, p. 121). Palavra que estava ali, mas ndo se expressou, ficou apenas o siléncio.
Linguagem que fracassa na busca pela palavra que traduza o indizivel. Que traduza as paixdes
da propria existéncia humana. Estas vivéncias excedem a trama da linguagem, dai a falta. Alice
Ruiz traz reflexdes profundas a respeito da propria escrita, do ato de escrever, dos dramas da
poeta. Algo relevante e permanente na escrita de Clarice Lispector muito bem observada por
Hélene Cixous (1989, p. 76): “O que ela, a mulher, esta tracando aqui, neste hino a falta, ¢ a
economia da boa falta: acima de tudo ndo falte falta. A falta também ¢ uma riquezal...], e Nunes
(1989, p.138), “¢ a propria atividade poética que contém essa ameaca”. A necessidade de que
fala Cixous, o risco latente em Nunes ¢ a falta aventada por Alice Ruiz sdo abismos de onde se
busca traduzir o indizivel: “[...] volto com as maos vazias. Mas — volto com o indizivel”

(Lispector, 1964, p. 178);

Subi e desci a serra
nao trouxe nenhum verso
nenhuma muda de hera
no bolso do regresso
(Ruiz, 2008, p. 178).

E recorrente essa busca por uma linguagem que dé conta do indizivel. Assim, ao
comparar o poema escrito € o poema vocalizado, notamos que, em ambos, hd uma cadéncia
entrecortada e vacilante, mimetizando a luta interna com as palavras.

Na performance, primeiro, o contrabaixo** faz uma introducdo; em seguida, a voz de
Alice Ruiz emerge como elemento ritmico, declamando o poema. Ao declama-lo, traz o ritmo
do poema com seus acentos e pausas, antes somente escrito, mas que, na voz, recebe do timbre
todo um colorido percussivo. Nesse sentido, hd um contraponto entre a execu¢ao do baixo que
segue por uma linha melddica em um tempo mais lento e a voz entoativa em um ritmo mais
marcado, que causa a impressdo de um tempo mais acelerado que o baixo, dai a ideia de
dissonancia entre a musica € 0 poema propriamente.

A aparente oposicao entre instrumento melodico, o baixo, € o instrumento ritmico, a
voz, personifica a luta com as palavras. E o préprio ato da feitura, da organizacio da palavra
em significagdes e musicalidade que se erguem na voz. A poesia se ergue na voz em

performance, ja que “nao hé arte sem voz” (Zumthor, 1993, p. 72).

34 H4 contrabaixo elétrico, comumente usado na musica popular, sendo este o instrumento que cito na obra e ha
também o contrabaixo acustico, mais presente em concertos € orquestras.
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Assim, nesse continuum melopoético, o conjunto da performance — a atuagao da poeta
e do instrumentista gerou a poesia sonora através de um contraponto que englobou aspectos
melodicos (predominantemente no baixo) e ritmicos (predominantemente na voz),

transcendendo a palavra escrita.

1.1.3. Poema em escala musical

O titulo “REza em FA% indica que a poeta combina tema religioso com tema musical,
neste poema-cangao litargico.

Tradicionalmente, as rezas*® mantém relagdes com o canto. Segundo o Diciondrio
Etimolégico®’, a palavra rezar, do latim recitare, “ler em voz alta, recitar, ler, além da forma
erudita ‘recitar’, com o mesmo sentido, deu-nos a forma popular ‘rezar’, cujo sentido se
especializou como recitar ou ler oragdes”. A palavra oragdo se origina do latim orare, cujo
sentido era o de “pronunciar uma formula ritual, uma suplica, um discurso, pedir, rogar, pleitear,
advogar [...]".

A reza ¢ um ritual comum no sistema religioso catolico, e igualmente comum ser
direcionada a um santo. Mauricio Ricci, citando Marcel Mauss elucida que “A prece ¢ um ritual
no qual a angustia ¢ dramatizada, atenuada no jogo de oposi¢des e antagonismos. A oragdo ¢
um operare da memoria mitica onde se conjuga o passado, o presente € uma perspectiva de
futuro. [...] na oracdo, o fiel formula pedidos, rende louvores, enaltece a divindade” (Mauss,
1979 apud Ricci, 2011, p. 284). Nesse sentido, a reza ¢ um espago em que o fiel externaliza
seus sofrimentos, seus medos, suas dores, expondo uma luta interna contra aquilo que lhe
acomete, tanto de ordem fisica quanto espiritual. A ora¢do funciona como uma ponte de conexao
com o divino.

Carolina Pedreira (2009, p. 45), parafraseando Feld e Fox (1994), reitera que “a tensao
entre palavra falada e palavra cantada nos rituais de lamentacdo ¢ um ponto nodal”, uma vez
que entoar a palavra carregada de vibragdes doloridas reverbera o lamento, trazendo para o ser
acolhimento, ressignificagdo do luto, das dores, das angustias. Portanto “é mister uma
aproximacdo a performance das emocdes, costuradas fio a fio tanto nas palavras cantadas
quanto na teoria nativa” (Feld, Fox, 1994, apud Pedreira, 2009, p. 46). Em muitas culturas

primitivas, o canto e os ritmos repetitivos eram empregados para induzir estados alterados de

35 Optamos por manter a escrita do titulo como estd no dlbum Paralelas.

36 No dicionario Aulete (2011, p. 1208) “reza é agdo ou resultado de rezar; stplica feita a uma divindade; oragio;
prece”

37 Disponivel em: https://www.dicionarioetimologico.com.br/orar-recitar-e-rezar/#google_vignette

acesso em 28/06/2025.
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consciéncia, especialmente em contextos xamanicos ou rituais de cura, ritos ainda praticados
na atualidade. Para essas culturas, repeti¢ao de sons e melodias simples poderiam criar um canal
de comunicagdo com o mundo espiritual, tornando o canto uma forma poderosa e primordial
de oracao.

A performance da cangdo “REza em FA” mantém relacdo proxima com o que temos
visto culturalmente de uma reza. A repeti¢do ritualistica confere a enunciacdo uma cadéncia

carregada de emogao e sensagdes que conduzem o ouvinte a um sentimento de transcendéncia.

REza em FA3®

Sdo Francisco do SOL

Sao Francisco de AsSIs

Sdo Francisco de LA

Sdo Francisco tem DO de mim
Um SOL menor

LA fora

SI espalha

Sao Francisco do SOL

Sdo Francisco de AsSIs

Sédo Francisco de LA

Sdo Francisco tem DO de mim

(Ruiz, 2005, 13° faixa)

A performance vocal ¢ executada por trés vozes, a de Alice Ruiz, de Arnaldo Antunes e
de Alzira Espindola. A execucdo musical ¢ feita por Alzira Espindola, violdo; Luiz Waack,
violdo; Décio Gioielle, steel drums*®; Paulo Lepetit, baixo; Sandro Moreno, bateria.

Finnegan (2008) afirma que hé inimeros recursos de emissao da voz, podendo ser pelo
canto, fala, recitagdo etc. E perceptivel, na performance vocal do poema em estudo, varios
modos de emissdo.

A execucdo da pega ¢ iniciada. Primeiramente, ouvimos o timbre dos instrumentos
musicais como o baixo, o violdo e o steel drums fazendo a introdugao, e, em seguida, a bateria.
Estes instrumentos produzem, ao longo da execu¢do musical, uma base para a voz em
performance, cujas emissdes, em contraponto, ora entoadas, ora recitadas, ora cantadas, criam
areza.

A voz de Alice Ruiz em altura média-grave traz uma lamentagao, uma suplica, enquanto

Arnaldo Antunes, com sua voz em altura baixo, reforga este lamento em contraponto. Ambas

38 Disponivel em: https://youtu.be/54dQKnlGNcg?si=dD6mzzsG3Nzjp093 Acesso em 20/11/2025.

39 Steel drums significa tambor de aco, ou seja, é um idiofone afinado, geralmente feito de um tambor de 6leo,
tocado em uma banda de tambores de aco. Disponivel em:
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/search?q0=steel+drums. Acesso em 19/01/2026.
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as vozes em uma cadéncia repetitiva como se fosse uma ladainha — termo que alude ao carater
sacro, a situacdo da missa em que os fiéis respondem as oragdes ou saudagdes do sacerdote —,
que se mantera na execu¢ao da primeira e da terceira estrofes. Essa conjun¢ao de vozes nos
lembra uma reza. Alice traz uma carga emocional que enfatiza a stplica ao proferir cada verso,
repetido por Arnaldo Antunes, com seu timbre com um certo lamento tipico das rezas.

A estrofe apresenta uma construgdo anaférica em que a expressao “Sdo Francisco” ¢
repetida no inicio de cada verso. Esta expressdo por si s6 exige uma entoagao mais melddica
em que cada silaba ¢ proferida em um tempo marcado por siléncio e som. A repeti¢ao aliterada
da sibilante /s/ em Sao FranCiSco de AsSIS/ Sao FranCiSco do Sol, nos dois primeiros versos,
produz maior énfase do som em suplica, pois termina os versos com essas sibilantes, ampliando-
as na reza.

No terceiro verso, ao finalizar com a palavra LA, percebemos, em principio, um advérbio
de lugar, uma localizagao espacial imprecisa, podemos entender até mesmo metafisica. De outro
modo, o poema nos oferece um LA em maitscula como um ato performatico na escrita que
ocorre em todos os versos, mostrando uma nota musical, indicando em que tom sera cantado
ou declamado. Neste verso, a voz traz uma abertura maior, propiciada pela vogal anterior aberta
/a/ sugerindo um lamento ainda maior, quase um grito de dor.

Ao final de cada verso o nome das notas musicais SOL, SI, LA, DO marcam o acento,
sdo as silabas mais fortes, indicando como o poema pode ser recitado ou cantado. Apenas a
nota DO ndo finaliza o verso, o que na performance vocal indica, nas ultimas palavras, “de
mim”, uma espécie de rallentando na musica que se da na voz. Reforgando a carga semantica,
suplica de do, de piedade. A condug¢do harmdnica no momento que pronuncia a nota DO
também refor¢a a propria notagdo Do, que se destaca.

Sao Francisco do SOL

Sdo Francisco de AsSIs

Sao Francisco de LA

Sdo Francisco tem DO de mim

Na segunda estrofe, que funciona como um refrdo, a voz de Alzira Espindola se
apresenta na regiao aguda, solando, repetindo a dindmica por trés vezes. Essa parte apresenta
outras caracteristicas musicais contrastando com a anterior e posterior. A musicalidade de sua
voz em uma altura aguda amplifica o canto da reza, espalhando-o como a prépria luz do sol
“la” fora. Voltamos a ouvir a voz de Alice recitando o refrdo palavra por palavra, dando uma
pausa maior e, neste entremeio, a voz de Arnaldo Antunes profere apenas SOL, LA, SI, como

se, na musica, estivesse a propria reza.
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Um SOL menor
LA fora
SI espalha

Espindola repete o refrdo cantando na mesma melodia. No ultimo verso, sua voz
modula-se ampliando a ultima silaba /ha, fazendo um vocalize em uma intensidade que parece
um lamento, sugerindo o sofrimento. Assim, a voz de Espindola amplia sua diccdo com uma
curva melodica mais estendida na palavra “espalha”, projetando com a voz talvez um lamento,
visto que So/ menor ¢ uma nota triste. O lamento ressoa a suplica, sabendo que ladainhas
procedem de varias vozes, a tristeza se espalha porque as pessoas que lamentam, estendem-no
e fazem ecod-lo para outros, assim como a luz vai se difundindo pelo espago em conjunto com
a melodia, ecoando e invadindo os nossos sentidos.

Depois, cessam-se as vozes. Neste momento ouvimos o timbre dos violdes em um
segundo plano e, em destaque, ouvimos o som percussivo do steel/ drums em andamento
vibrante, com carater mais ritmico que, em principio, parece destoar da monotonia da reza, mas
amplia o lamento proprio da ladainha. A musica se espalha trazendo um lamento, uma petigao,
de forma a convocar nossos afetos. Em seguida, retornam as vozes de Ruiz e Antunes, repetindo
suas suplicas a Sdo Francisco de Assis, vocalizando de maneira performatica, novamente em
contraponto, fazendo a reza.

Ha uma sequéncia relevante na estruturagio do poema. E sabido que, em geral, o ritual
das rezas apresenta um reconhecimento, um louvor e pedidos de gragas, em textos que
apresentam paralelismos sintaticos, com a mesma estrutura gramatical, e variagdes nos nomes
de entidades religiosas, a exemplo do género ladainha. Observando a sequéncia SOL SI LA
DO, notas musicais grafadas em caixa alta nos versos, € possivel constatar essa ritualidade. Os
versos apresentam também um paralelismo sintatico-semantico, com o termo que indica a
canonizag¢ao seguido do nome do canonizado, Sdo Francisco, e da preposi¢do de, contraida ou
ndo, déitico que traz relacdo de origem, mais termos que indicam pertencimento. No verso “Sao
Francisco do SOL”, a referéncia ao sol, o astro do nosso sistema solar, geratriz da energia
vivificante da Terra, o elemento de onde irradia intensa luminosidade, € um louvor que busca
estabelecer uma conexao espiritual. O sol € tido, em muitas culturas e sistemas filosoficos,
como a metafora da espiritualidade e da intelectualidade (Chevalier; Gheerbrant, 2007),
considerando a sua propriedade de trazer a luz o que estava submerso na sombra, a passagem

de um estado de obscuridade, desconhecimento para o de esclarecimento. Sdo Francisco*

40'Sa0 Francisco de Assis iniciou sua vida apostélica, quando ouviu de um crucifixo na igreja de Sdo Damido uma
ordem de que devia reparar a casa de Deus, pois estava toda a cair. Inicialmente, ele interpretou isso literalmente
e reconstruiu a igreja fisica. Esse chamado levou a um rompimento radical: diante do bispo, despiu-se e renunciou
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experienciou um longo percurso de sofrimento que impingiu a si mesmo, despojando-se de
bens, buscando a ascese espiritual.

Sabendo que ‘“cada palavra ou mesmo cada silaba na poesia lirica ¢ insubstituivel e
imprescindivel” (Staigger, 1975, p. 22), notamos que nos trés primeiros versos da declamagao
ha uma marcagao ritmica nas primeira, terceira e quinta silabas. Na terceira silaba — cis — a voz
emposta-se em altura mais elevada, uma vez que ¢ o momento de louvor e aproximagao, o ritmo
ternario repete-se nos trés versos. Esses recursos sonoros contribuem tanto para a musicalidade
da forma escrita como também para a performance propriamente dita, pois, a0 ouvir a voz em
performance, observamos que a palavra Francisco em sua silaba tonica, que se repete ao longo
da estrofe, intensifica a suplica em que a vogal alta /i/ é pronunciada, elevando a altura da voz.
Assim, Alice emposta a voz nestas tonicas elevando-as ainda mais, alongando o movimento da
linguagem como se quisesse transcender o plano material e alcancar o espiritual.

Nos proximos versos, temos “AsSIs”, cidade italiana de origem do santo, ¢ “LA”,
advérbio de lugar, que pode estar se referindo tanto a cidade quanto ao plano espiritual,
simbologia recuperada do sol. A repeti¢do enfatiza a santidade de Francisco e, considerando
essa elevagdo espiritual, ele tem condicdo de apiedar-se “DO” ser penitente, atender a sua
rogativa, tendo em vista os seus sofrimentos, metaforicamente.

No ultimo verso, “Sao Francisco tem DO de mim”, a marcagdo ritmica muda é o
momento da peticao e a voz pronuncia, em um decrescendo, “DO de mim . A silaba mais forte
¢ DO, que ¢ o foco da rogativa, no sentido de ter do, ter pena, mas pode ser também a nota
musical. Em consonancia com o verso final, as vozes elevam-se em unissono e se suspendem
simultaneamente aos instrumentos musicais.

O poema “um sol menor”, que funciona como refrdo, foi publicado primeiramente no
livro Navalhanaliga, (1980, p.89) e depois, em Dois em um (2008, p. 183). Conforme podemos
observar, trata-se de um poema-imagem articulado entre signos verbais e simbolos musicais,
caracteristicas advindas da relacdo de Alice Ruiz com os concretistas, o que sera estudado no

proximo capitulo.

a heranga, declarando, diante de seu pai na terra, o Pai era o que estava no céu, como sua nova familia, proferindo
tal orag@o. Abragou a pobreza, serviu leprosos e, mais tarde, entendeu que a "casa" a reparar era a Igreja espiritual,
fundando a Ordem dos Frades Menores. Morreu em 1226 e foi canonizado em 1228. (Boaventura, s/d). Disponivel
em: https://www.centroculturalcampogrande.pt/pdfs/legenda.maior-s.francisco.assis.pdf Acesso em 07/11/2025.
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~h menor
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o & I
e s fatal
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—

(Ruiz, 2008, p. 183)

Manipulando a linguagem, Ruiz extrai poesia visual e sonora da pauta musical. Para o
espaco da musica, a clave de sol (notagdo musical), as minimas (figura de duracdo) e, no espago
branco da pagina, a palavra em simbiose poético-musical.

As repeticdes vocais, seja em uma reza, canto ou ritual, proporcionam sensagdes de
prazer, leveza, e, até mesmo, de alivio, resultando em uma experiéncia espiritual/consciencial
que, nessa toada, tem como referéncia Sdo Francisco de Assis. Nas palavras de Carl Jung (2015,
p. 87) “¢ finalidade e aspiracdo dos simbolos religiosos dar sentido a vida humana”. Assim, por
exemplo,

[...] quando os indios Pueblo acreditam que sdo filhos do pai sol, entdo sua
vida tem uma perspectiva e objetivo que ultrapassam sua existéncia individual
e limitada. Isso deixa um espago precioso para o processo de desenvolvimento
de sua personalidade e € incomparavelmente mais satisfatorio do que a certeza
de que se ¢ e continua sendo um servente de bazar. (Jung, 2015, p. 87,88)

De modo semelhante ocorreu com Francisco de Assis, foi um jovem que viveu com
certo luxo, seguindo, inicialmente, os passos do pai como comerciante, participou de guerras e
tornou-se prisioneiro, mas encontrou no simbolo da cruz o impulso decisivo para transcender
sua existéncia individual. Essa transformacgdo espiritual fé-lo renascer como peregrino e
disseminador de uma fé centrada no amor, na irmandade e na fraternidade, estendida nao apenas
aos seres humanos, mas a todos os seres da natureza*'.

A relacdo primordial do ser humano com a natureza, com o outro e, posteriormente, com

os mitos, foi estabelecida por meio do principio da mimese (imitagdo), tal como definido por

410 ideal de comunhio universal torna-se particularmente visivel no “Cantico das Criaturas”, também conhecido
como “Cantico do Irmdo Sol”, de sua autoria. O texto, que se encontra exposto Nno museu, permanece como
testemunho perene de sua visdo harmoniosa entre o humano, o divino e o natural. S3o Francisco de Assis iniciou
a composi¢dao do “Cantico das Criaturas” no outono de 1225, e o finalizou no comeco de outubro de 1226.
Disponivel em: https://franciscanos.org.br/carisma/simbolos/o-cantico-das-criaturas#gsc.tab=0 Acesso em
08/11/2025.
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Aristoteles (384-322 a.C.). Nesse contexto, as artes emergem como a forma de mimese por
exceléncia, pela qual o ser humano busca compreender e expressar o mundo. Assim, ao analisar
0s géneros poéticos, Aristoteles identifica na melopeia — o elemento musical da tragédia — uma
fonte primordial de sensibilidade, que elevava esse género acima da epopeia. De acordo com o
fil6sofo, "[...] a musica e o espetaculo, partes de ndo mesquinha importancia, por meio das quais
o prazer se efetua com muita viveza. Ademais, tem viveza quer quando lida, quer quando
encenada" (Aristoteles, 1995). Dessa forma, Aristoteles coloca a performance — a encenagao
viva — como um elemento transcendente, capaz de potencializar o prazer estético e conferir uma
dimensdo mais vivida e impactante a obra poética. Santo Agostinho considera a palavra cantada
0 ponto maximo que nos toca os afetos. Em Confissoes (2000), lembra-nos das lagrimas que
derramou ao ouvir os cantos da Igreja, nos primordios de sua conversdo, confessando que se
comovia com “as letras cantadas, voz clara e modulag¢des apropriadas”, reconhecendo “a grande
utilidade desse costume”, o que o fazia oscilar “entre o perigo do prazer e a constatagdo dos
efeitos salutares do canto” (Santo Agostinho, 2000, p. 109).

José Miguel Wisnik postula que “O som € o elo comunicante do mundo material com o
mundo espiritual e invisivel. O seu valor de uso magico reside exatamente nisto: os sons
organizados nos informam sobre a estrutura oculta da matéria no que ela tem de animado”
(1989, p. 28), nesse sentido, falar em voz alta de forma cadenciada ou cantar € uma forma de
organizar ou dar sentido a matéria, ao visivel.

A sociedade atual tem se esvaziado cada vez mais de simbologias que colocam o ser
humano em contato com uma vida mais voltada para o espirito. O ser humano, na ansia de dar
sentido a vida de modo cientifico e intelectual, vai retirando das coisas a esséncia, o espiritual.
Assim, as coisas, mitos e simbolos vao perdendo sua qualidade encantatéria, vao sendo
racionalizados, “seco[s] qual pd e totalmente inumano[s]”, pois “a poderosa quantidade de
energia emocional [...] [d]esaparece nas areias de um deserto intelectual” (Jung, 2015, p. 98,
grifo nosso). Para Jung (2015, p. 98), o homem “J4 ndo est4 envolvido na natureza e perdeu
sua participagdo emocional nos acontecimentos naturais que até entdo tinham um sentido
simbdlico para ele”. Alice Ruiz busca extrair a esséncia das coisas, as emanagdes da natureza,
especialmente em seus haikais. Ao orquestrar essa energia entre musica e poesia por meio de
uma reza ritualistica, a poeta resgata nossa dimensao espiritual, conduzindo-nos, por meio de
uma visdo mistica, a transcender a materialidade das coisas, estreitando o vinculo com a

espiritualidade.
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1.2 VOCOPERFORMANCE: CANTO E POESIA

Na apresentagdo do livro Poesia para tocar no radio (1999), Alice Ruiz relata sobre as

parcerias artisticas e entre elas a mais proficua se deu a partir de 1983, com Itamar Assumpgao:

[...] Algumas pessoas, quando em contato, provocam explosdes criativas. Foi
0 que aconteceu conosco. Depois da cancdo “Navalhanaliga”, uma colcha de
retalhos que ele fez com alguns haicais do meu primeiro livro de poemas,
comegamos a compor a cada encontro, por telefone, por carta e, as vezes me
parece, por telepatia. (Ruiz, 1999, p. 07).

Helena Savaris Secco, (2012), que fez uma pesquisa envolvendo a producao resultante
da parceria de Itamar Assumpgao ¢ Alice Ruiz, afirma que a convivéncia entre os dois artistas
gerou uma producdo prolifica que integrou verso e cangdo, sustentada pela amizade e
experimentacao criativa.

O poema “CHUVA NO MOLHADQO” tem um certo carater autobiografico, relatando

essa relacdo simbidtica e geradora de musica e poesia:

[...]

Primeiros beijos guarida
somente urubuservar

tao rapida invertida

dificil de acreditar

de 4gua ela virou pinga

me fez compor e cantar
me fez inventar cantigas
me fez gritar e calar

fez da cigarra formiga

fez o sertdo virar mar

fez da poesia sua lida

me borro s6 de pensar

fez coisas que Deus duvida
de Alice fez Itamar.
(Assumpgao, apud Ruiz, 1999, p. 5-6)

Sobre 0 modo como estabeleceram a parceria, inicialmente, Alice apreciava o trabalho
de Itamar no movimento Vanguarda Paulista, do qual ele foi um dos pilares. Este foi um
movimento musical alternativo dos anos 80, que rompeu com a industria fonogréfica tradicional
em Sao Paulo. Juntamente com o grupo Isca de Policia, misturou samba, rock e funk com letras
satiricas e poéticas, desenvolvendo-se como um artista experimental e independente no Teatro
Lira Paulistana. Ela via nesse movimento algo novo “depois do Tropicalismo, uma linguagem
nova”. Alice conta que Itamar “fazia uma linguagem de vanguarda, uma linguagem de ruptura,

mas com swing”. Conheceu-o num show em Curitiba e foi apresentada e ele por uma amiga,



66

Neuza Pinheiro, com quem estava cantando. Ficaram “amigos de infincia”, esta ¢ a expressao
que ela usa para falar que foi uma amizade imediata, uma admiragdo inicial que se expressou
como “afinidade mesmo”. Alice deu-lhe seu livro Navalhanaliga, recém-langado, que Itamar
leu de volta a Sao Paulo. Ao chegar puxou uma linha meloddica e foi “inserindo os poemas que
ele guardou na memoria”.

Navalhanaliga*?

Nada pode tudo na vida.

Por que toda estrela pisca no céu

E o cometa risca?

Por que vocé ndo se arrisca, meu bem
E vem, belisca e petisca?

Por que teu beijo faisca?

Valha navalha na liga

Nada na barriga

Valha navalha

Nao se escandalize, ndo

Tudo isso a gente pensa

Quando entra em transe

Quando sai da crise

Vou dizer ndo, ndo, ndo, ndo, ndo, nao
Tantas vezes até formar um nome
Até formar seu nome

Valha navalha na liga/nada pode tudo na vida
Falta de sorte

Fui me corrigir

Errei

(Ruiz, 1999, p. 55)

Ele fez isso também com dois poemas de Paixdo xama paixdo (1983), que resultou na
cancao “OUCA-ME”, lembra Alice.
OUCA-ME®

Vocé eu tenho que ter, meu bem
pra poder comer, pra poder comer
vocé eu tenho que ter

pra poder viver, pra poder viver
entre a terra ¢ a lua

minh’alma tua

entre a terra ¢ a lua

minh’alma tua

Ja sabe o que eu sinto de cor

42 “Navalhanaliga”, letra Alice Ruiz, musica Itamar Assumpgdo. In album Sampa Midnight. Disponivel em:
https://youtu.be/HwdIBnbPkvY ?si=hdVto3EbY60IAijO Acesso em 06/11/2025.

= Poema Alice Ruiz, musica Ttamar Assumpgio. Disponivel em:
https://youtu.be/hERNBcx9IMiQ?si=u9FcZoInXgp2tVOR Acesso em 06/11/2025.
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ou vou ter que escrever nos muros
gritar nas ruas

mandar pér num Out-Door?

de tanto ndo poder dizer

meus olhos deram de falar

s0 falta vocé ouvir

(Ruiz, 1999, p. 52)

Alice percebeu que havia uma possibilidade real de estabelecer parceria com Itamar e
decidiu fazer uma letra para ele. Quando foi mostrar a letra, a melodia que Itamar fez exigia
mais versos e, entdo, foram compondo “no calor da hora”, o que resultou na cangdo “Sei dos
caminhos” (1990). Comecgou entdo a parceria de muita produgdo poética e musical.

No processo criativo, dialogavam, refletiam sobre as coisas do mundo, tinham pontos
de vista muito semelhantes, até¢ que ideias comegavam a aparecer e as letras ja escritas ou
produzidas nesses periodos “fossem musicadas no mesmo sentimento” (Ruiz apud Secco, 2012,
p. 132). E o caso do poema-cancio “Tudo ou Nada”, letra composta por Ruiz e que, para ambos,
tem o valor de um hino (Secco, 2012). Em um coldoquio, na 23* Flip (agosto/2025), ela nos

conta:

Quando Itamar estava entre nos, eu fui abduzida. Tem alguns parceiros que
tem como um casamento [...] eu escrevia pra ele, a minha cabeca quando
comecava a escrever ja conversava com Itamar. [...]. Algumas letras eram s
uma ideia e ele criava a linha melddica e em cima da linha melodica eu criava
a letra. Outras, eu levava pronta, ele quase ndo interferia, em “Milagrimas”,
por exemplo, ele acrescentou o verso “‘coma somente a cereja”, para caber na
linha melddica (Ruiz, 2025)*.

O convivio, que durou 20 anos®, foi afinando as sensibilidades, de maneira que,
“mesmo nas primeiras frases [...] ja podia estar o embrido de uma cangdo. Das minhas visitas a
Penha resultaram, também, “Nao € por ai”, “O que vocé tem feito?”, “Tudo Esclarecido” e
“Ponto sem N6 (Ruiz, 2006, apud Secco, 2012, p.32).

Ainda hoje, emociona-se ao falar dele, sentimento que percebi quando participei de um
dos coloquios, na 23* Flip em 2025. Quando questionada sobre sua relagao profissional com
Itamar, relembrou momentos de intimidade e conexdo quando, por exemplo, compuseram a
cangdo “Abobrinhas ndo” (1999). Sua narracdo nos levou até o local da composicao, o jardim
da casa de Assumpcao. Movidos por suas palavras, fomos envolvidos por sensacdes sinestésicas

de perfumes, cores e inspiracdes.

4 Registro desta autora, feita in loco, agosto 2025.
4 Itamar Assumpgdo faleceu em 12 de junho de 2003, aos 53 anos, em Sdo Paulo, vitima de cincer.
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As parcerias que Ruiz fez com outros artistas foram importantes para a MPB e de
sucesso para a poesia. De cada experimento em conjunto sai uma composi¢ao, um poema, ora
voltado ao metafisico, ora ao pratico, concreto, a vivéncia corporal. E o que sera visto no

poema-cancao que segue.

1.2.1 Humor e Sororidade em ""Milagrimas"

MILAGRIMAS*

em caso de dor ponha gelo, mude o corte de cabelo
mude como modelo

va ao cinema dé um sorriso, ainda que amarelo
esqueca seu cotovelo

se amargo foi ja ter sido, troque ja esse vestido
troque o padrdo do tecido

saia do sério deixe os critérios, siga todos os sentidos
faca fazer sentido

a cada mil lagrimas sai um milagre

caso de tristeza, vire a mesa, coma sO a sobremesa
coma somente a cereja

jogue para cima, faga cena, cante as rimas de um poema
sofra penas viva apenas

sendo so6 fissura, ou loucura, quem sabe casando cura
ninguém sabe o que procura

faca uma novena, reze um tergo, caia fora do contexto
invente seu endereco

a cada mil lagrimas sai um milagre

mas se, apesar de banal,

chorar for inevitavel

sinta o gosto do sal, do sal, do sal

sinta o gosto do sal

gota a gota, uma a uma

duas, trés, dez, cem, mil lagrimas

sinta o milagre

a cada mil lagrimas sai um milagre

a cada Milagrimas

(Ruiz, 1999, p. 18)*

A cangdo “Mildgrimas” esta inserida em Poesia para tocar no radio (1999), letra e
musica de Ruiz com Itamar Assumpgao, publicada no album que ele langou, Bicho de 7 cabegas

—vol. 11, pela gravadora Baratos Afins, no ano de 1993.

46 “Milagrimas” com Alice Ruiz € Anelis Assumpgio. Disponivel em:

https://youtu.be/urjFhEOfUn8?si=Hh9Z1IbNFcFj8Dai Acesso em 13/08/2025.
47 Ficha técnica: Vozes: Alice Ruiz ¢ Anelis Assumpg¢do. Arranjo: Arthur Nestrovski. DVD do Espetaculo
"Milagrimas" de Ivaldo Bertazzo — SESC/SP. Trilha Musical: Arthur Nestrovski, Benjamin Taubkin, Kholwa
Brothers, Sapopemba, Zeca Assumpc¢do, Dimos Gudaroulis, Teco Cardoso, Ari Colares, Sérgio Reze, Sacha
Amback, Anelis Assumpgao e Alice Ruiz (participagdo especial nesta cangio).



https://youtu.be/urjFhEOfUn8?si=Hh9ZllbNFcFj8Dai
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Esta cancdo foi gravada, além de Itamar Assumpc¢ao, por varios artistas como Z¢lia
Duncan, Alzira Espindola, Rogéria Holtz e Anelis Assumpc¢do, filha de Itamar. Para esta
analise, apos ouvir as performances vocais, € assistir a alguns videos, selecionamos a que Anelis
Assumpgao e Alice Ruiz apresentam no espetaculo “Milagrimas” concebido por Ivaldo
Bertazzo e o “Projeto Dangca Comunidade” que estreou em 24 novembro de 2005 no Sesc
Pinheiros, em Sao Paulo. Este video esta disponivel no YouTube, e nos enseja ouvir a cangao e
ver seus atores em presencga cénica.

E importante observar que a disposi¢do dos versos de algumas producdes de Ruiz pode
estar alterada, a depender do suporte onde se deu a sua publicagdo. Tal disposi¢do itinerante do
texto confirma que a poesia transcende a decodificagdo visual, tornando-se um ato de presenga
em que a forma na pagina ¢ o limiar para o engajamento sensorial, ritmico e vital da
vocoperformance. Para a presente analise, foi feito uso do poema tal qual se apresenta no livro
Poesia para tocar no radio (1999), com uma tUnica estrofe. Neste, o recurso da voz que fala,
que permeia a voz que canta, estd em consonancia com a disposi¢do dos versos na obra impressa
e vocalizada. J4 em sites como o da poeta, a organizacdo dos versos deste poema esta
distribuida em estrofes.

Alice Ruiz, no coléquio na 23? Flip, ao mencionar esse poema-cang¢io, expde que para
falar das dores € preciso ter um pouco de humor, para nao ficar pesado, pois o humor traz leveza.
Notamos a diccdo irdnica da poeta ao apresentar sugestdes para converter circunstancias
adversas e dolorosas em situagdes mais favoraveis a pessoa que sofre. Nesse sentido, tanto no
aspecto semantico como na diccdo vocal, hd um aconselhamento acerca da vivéncia de
situagdes, para as quais € preciso fazer uso de algumas técnicas e de persisténcia — muitas vezes,
serd preciso deixar as lagrimas cairem, considerando o calculo “mil lagrimas para um milagre”.

As escolhas lexicais, orientada por rimas pobres e constru¢des sintagmaticas
repetitivas, agregam-se a recursos intertextuais que imitam o senso comum e o discurso de
autoajuda. Mesmo que tal arquitetura sugira, em principio, um reducionismo na construgao
poética, sob o viés de Deleuze (2018) ¢ exatamente essa repeticao que produz a diferenca. Ao
iniciar a cangao com Versos como

em caso de dor ponha gelo, mude o corte de cabelo

mude como modelo
va ao cinema dé um sorriso, ainda que amarelo [...]

a obra mimetiza o discurso repetitivo e os conselhos triviais trocados em situagdes de
desamparo ou término de relagdes afetivas. Essa submissdao ao cliché ¢ uma estratégia, visto

que a repeticdo sequenciada nao € usual no discurso comum. Nas palavras de Deleuze, “a
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repeti¢do pertence ao humor e a ironia, sendo por natureza transgressao” (Deleuze, 2018, p.
14). Alice Ruiz, com sua verve humoristica, diz o 6bvio de forma reiterada para, finalmente,
subverter tais discursos.

Ao analisar o poema em sua constitui¢ao sonora, percebemos que as palavras estao
emprenhadas de musica. A comegar pelo titulo, um neologismo por aglutinagdo, numeral +
substantivo, que resulta na palavra melddica devida a repeti¢do vocalica /a/ e a marcagdo da
tonica/ 13/. E uma modulagdo vocal e ambigua dada & polissemia do neologismo.

Hé4 muitos recursos sonoros, morfossintaticos, como as rimas, em sua tipologia,
pobres, ricas, internas, externas, cruzadas, emparelhadas, entre outras, colocadas em cada um
dos 27 versos que compdem este poema-canc¢io; poliptotos em “siga todos os sentidos/ faga
fazer sentido”, “se amargo foi ja ter sido/troque o padrdo do tecido”, e nas aliteragdes “coma
somente a cereja”’, “Jogue para cima faca cena”; anafora em “sinta o gosto do sal, do sal, do
sal/ sinta o gosto do sal”; paralelismos sintatico “em caso de dor ponha gelo, mude o corte de
cabelo” e a alternancia de versos breves e longos, compondo um ritmo bem-marcado. Uma
leitura em voz alta do poema facilita a percep¢ao de uma trama musical bem articulada.

Alice afirma que os efeitos de musicalidade do poema e a melodia produzida por
Itamar assemelhavam-se. Ela relata: "O que mais me comoveu nessa can¢do foi a incrivel
capacidade do Itamar de fazer uma musica que contivesse a mesma tensao e consequente catarse
que a letra propunha" (Ruiz, 2006 apud Secco, 2012, p. 32).

Notamos que a linguagem, com recorréncia de verbos no imperativo, ¢

predominantemente conativa. Conforme Jakobson,

A orientagdo para o DESTINATARIO, a fungio CONATIVA, encontra sua
expressdo gramatical mais pura no vocativo € no imperativo, que sintatica,
morfologica e amiude até fonologicamente, se afastam das outras categorias
nominais e verbais. As sentengas imperativas diferem fundamentalmente das
sentengas declarativas: estas podem e aquelas ndo podem ser submetidas a
prova de verdade. (Jakobson, 1995, p. 125).

As frases declarativas ancoradas na fungao referencial apresentam situagdes de conflitos
e sofrimentos de uma interlocutora, para as quais, a persona lirica, por meio das frases
imperativas pautadas na funcao conativa, ordena atitudes para que ela passe de um estado de
sofrimento passivo para um estado de superacao a partir da mudanca de atitude.

Ha empatia na voz lirica nesse ordenamento, uma busca de consolar a outra diante do
sofrimento que é de natureza amorosa, da perda do amor, indice claro em varias passagens do
poema, como sera visto. Para esta situacdo, Suely Gomes Costa (2009) apresenta um conceito

metaforico de “sororidade”, termo que ndo existe em portugués. A autora analisa a origem do



71

conceito de '"sororidade" relacionando-o a sua raiz etimoldgica soror (irmd). Usa-se
“irmandade” também como equivalente ao de sororité, em francés, e ao de sisterhood, em
inglés, codificado como esse modo de solidariedade entre mulheres, vindo de tempos recuados
da historia humana” (Costa, 2009, p. 14). Nesse movimento solidario, Alice Ruiz quebra
esteredtipos ao demonstrar solugdes praticas para um conflito e acolhe a outra. Este acolhimento
se evidencia nos movimentos cénicos, nos gestos, na voz e até mesmo na cor da roupa que,
sendo preta a que absorve todas as cores, pode representar a empatia com o sofrimento da outra,
um movimento de solidariedade na entrega do corpo em cena, na entrega do texto cantado e
declamado.

Diferentemente dos poetas romanticos e das cangdes de cunho lirico-amorosas, em que
a mulher sofre ¢ se derrama diante do rompimento amoroso, a forma como o tema ¢
desenvolvido traz a cena dramatica um tom que ndo ¢ amargo, mas de humor. A eu lirica
apresenta maneiras de amenizar a dor da outra. Esse humor, em alguns versos, mostra solugdes
aparentemente faceis para a dor emocional como se fosse dor fisica:

Em caso de dor, ponha gelo

[.]
esqueca seu cotovelo.
A expressdo metaforica “esqueca seu cotovelo” esta indicando como lidar com a dor
emocional, especialmente apos um término de relagdo por rejei¢do ou traigao.
A eu lirica usa ideias do senso comum que, nesse contexto, ganham novas conotagoes:

mude o corte de cabelo
mude como modelo

[.]

va ao cinema dé um sorriso

[...]
troque ja este vestido
troque o padrao do tecido

Os versos exprimem exterioridade, que leva a reflexdes mais profundas. Assim, trocar
0 “padrao” alude a transformagdes internas. As rimas em “tecido”, “vestido”, reforcam a ideia
de que ha um comportamento repetido de manter o mesmo visual, os mesmos costumes. A
ordem para mudar “o corte de cabelo”, trocar "o padrdo do tecido" transcende a mera forma
estética, reportando-se a um novo modo de ser que subverte uma identidade cristalizada. Essa
ruptura ¢ poeticamente refor¢ada pelas rimas em “cabelo”, “modelo”, “tecido” e “vestido”, que
destacam a natureza repetitiva e costumeira do visual e dos comportamentos a serem

abandonados.
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E crucial reconhecer que essa transformacio estética ndo se limita ao fisico, mas pode
operar como um ato profundo de autoexpressao e empoderamento. Dedicando-se em cuidar de
si e redefinir sua aparéncia, a pessoa, no caso a mulher, ndo esta apenas seguindo um novo
modelo, mas reivindicando agéncia. Essa pratica pode gerar uma maior sensagao de controle
sobre a propria vida e um elevado bem-estar emocional, refor¢ando positivamente a autoestima
e transformando o ato de se cuidar em uma ferramenta de libertagdo e autoconhecimento (Rigoti
e Arantes 2024, apud Godoi et al, 2024, p. 969).

Para enfatizar a mudanca de paradigma, o verso

Saia do sério deixe os critérios

atua como uma exortacao poética que sintetiza visual e sonoramente o pensamento de Foucault
(2004, p. 290), ao manifestar que “a ideia de uma moral como obediéncia a um sistema de
regras estd desaparecendo” e, em seu lugar, surge a busca por uma ética que se assemelha a uma
criacdo artistica de si. Ruiz ndo sé caminha nessa dire¢do, como opera essa passagem em sua
obra: ao propor que se deixem os “critérios” — esses sistemas fixos de avaliacdo e regra —, ela
defende uma moral sensivel, aberta e inventiva. Essa postura é reafirmada em seu depoimento,
no qual declara ndo acreditar na mera mudanga de regimes politicos, mas na transformacao do
comportamento ¢ da mentalidade social (Ruiz, 1997, p. 37). Dessa forma, como Foucault
previu, a poeta encarna a transicdo de um modelo de moral normativa para uma ética singular
e estetizante, na qual “sair do sério” significa recusar a rigidez dos padrdes e abracar a liberdade
de compor um modo de vida.

Na musica, o teclado faz a introducdo ¢ a harmonia durante toda a execugdo. Em
seguida, ouvimos o timbre do baixo que parece tocar em uma altura média e permanece assim,
fazendo a harmonia junto ao teclado. Um som metalico percussivo une-se aos instrumentos e,
entdo, ouvimos a voz de Anelis Assumpg¢do com timbre de mezzo-soprano cantando em
contraste a performance de Alice Ruiz, que articula a voz em um registro médio-grave.
Seguindo o contorno melddico da composicdo com uma entrega que se assemelha a fala
ritmada, pronuncia algumas frases sempre na mesma nota, o que pode ter sido feito
propositalmente para intensificar o significado de palavras-chave, ou para construir emoc¢ao e
guiar o ouvinte pela estrutura do poema. Como um mantra, vai declamando os versos muito
proximos ao ritmo da musica.

No continuum da cangdo, sons percussivos sobressaem (entre 01:14 min. e 01:16 min.),
assinalando a proxima estrofe em canto. Nos versos

caso de tristeza, vire a mesa, coma sO a sobremesa
coma somente a cereja



73

jogue para cima, faga cena, cante as rimas de um poema

embora mantenha a dindmica musical, notamos o ritmo percussivo, refor¢gando a semantica das
linhas poéticas, a eu lirica propondo mudancas de paradigmas de modo a quebrar estereétipos,
paradoxalmente, usando os proprios estereotipos como

virar a mesa
jogar pra cima
quem sabe casando cura

e agdes de quem busca por um milagre,
faca uma novena, reze um tergo [...]

para, no mesmo verso, sugerir a retirada,

faca uma novena, reze um tergo, caia fora do contexto

desapegar-se da rotina, dos tabus. O arremate evidencia mais o tom de humor.

A musica, em sintonia com a poesia, revela-se e neste intervalo ouvimos novamente os
sons percussivos de instrumentos metalicos (a partir de 02:10 min.). O timbre do baixo se
intensifica, evidenciando uma mudanca de perspectiva na musica. Isso estd em correspondéncia
com o canto quando a emissdo vocal de Anelis Assumpg¢do projeta em sua altura ascendente
que, no poema, ¢ marcada pela conjun¢do “mas”.

mas se, apesar de banal,
chorar for inevitavel

Embora a eu lirica reconheca os clichés em “apesar de banal”, reconhecendo que os
conselhos ndo evitard o choro, em vez de usar o imperativo “chore”, usa uma metafora
sinestésica, “sinta o gosto do sal”, com efeito em eco, “do sal, do sal, do sal”, como se esta agcdo
fosse convulsiva, transbordante.

Cavarero (2011, p. 170) ao expor sobre a dicotomia entre voz € escrita, tema assinalado
pelos estudos sobre a oralidade, afirma que essa oposicao ¢ “dissolvida em uma partitura, escrita
com palavras, na qual os ritmos vocais decidem o movimento da textura, do textum”. Nao seria
essa partitura a propria performance encadeada nos ritmos, no sopro da voz? Posto que o
resultado dessa dissolucao “¢ a proliferacao de um sentido que nao coincide com o dominio

falologocéntrico*® do significado, mas sim que brota do movimento que combina as palavras

48 “Esta (critica feminista) desconstrdi, primeiro e essencialmente, o que se anuncia na figura do que propus chamar
de falogocentrismo, para indicar, de fato, certa indissociabilidade entre falocentrismo e logocentrismo” (Derrida,
2001, p. 87, grifo nosso). A expressao colocada por Cavarero (2011) esta de acordo com o que Derrida apontou.
Quanto a literatura o filésofo afirma que ela € como acontecimento que possui o potencial de abalar o
falogocentrismo da cultura ocidental mesmo quando os textos manifestam esses tragos. Na cangdo, mesmo
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segundo a lei do ritmo, do eco e da ressondncia” (Cavarero, 2011, p. 170). A voz em
performance coloca o corpo como partitura onde ressoam esses ritmos, a performance nao se
prende ao logos, nem ao significado, mas, com “o som de um termo chama outro, o
deslocamento ou o acréscimo de uma letra produz nomes diversos e gera neologismos”
(Cavarero, 2011, p. 170), como nas repeti¢cdes que se projetam na sensorialidade “sinta o gosto
do sal, do sal, do sal”, ¢ a lagrima que brota da fonte, e em um processo repetitivo jorra até o
milagre acontecer, “Milagrimas”.

A cancao chega a catarse das emogdes. Nao importa o que se ouve, o que se recebe como
conselho. Nesse contexto — seja raiva, dor, tristeza, soliddo —, para o eu feminino a lagrima
derrama-se implacavelmente:

mas se apesar de banal

for inevitavel

sinta o gosto do sal, do sal, do sal
sinta o gosto do sal

A catarse se da tanto de maneira processual, em um crescendo gradativo e hiperbdlico,
produzindo um transbordamento:

gota a gota, uma a uma

duas trés dez cem mil lagrimas
sinta o milagre

a cada mil lagrimas sai um milagre

com gradagdo ndo pontuada, e essa deliberada auséncia de pausas reproduzindo sintaticamente
o proprio fluxo derramado do pranto, quanto na performance em que as vozes nesse fluxo se
projetam ao mesmo tempo. Enquanto Assumpg¢do canta, Ruiz pronuncia os versos em uma
sincronia ritmica, cuja entoagdo se aproxima como se uma voz buscasse a outra. Nesta
convergéncia, ambas de costas uma para a outra, viram-se buscando no olhar e na voz o
encontro, o milagre. Heloisa Valente afirma que “no canto, o corpo ¢ atravessado pela energia,
pelo sopro da vida. Seu papel € o de mediador, caixa de ressonancia, passagem” (Valente, 1999,
p. 102). Especialmente na cangdo, o corpo se movimenta ao ritmo da musica e da voz,
interpretando cada verso proferido, sdo gestos que enfatizam as dores, acentuando os “aspectos
emocionais e comunicativos do ato da fala” (Valente, 1999, p. 102). A emoc¢ao adensa e o corpo
ressoa na performance. Este corpo que canta “elaborou uma verdadeira danca de maos que se

abaixam, elevam, contorcem os pulsos, viram as palmas para dentro ou para fora...” (Valente,

trazendo uma linguagem do contexto estrutural da sociedade falogocéntrica, ha uma desconstru¢dao por meio da
ironia que permite este acontecimento poético e performativo, por meio dos ritmos e da voz como previu Cavarero.
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2003, p. 108), exprimindo em cada verso toda carga emotiva que toca o espectador ouvinte.
Valente (2003, p. 108) acrescenta que na performance musical “o papel dos gestos € de interesse
primordial”, pois atende “a narrativa da cena dramatica”. Isso estd de acordo com as
proposi¢oes de Zumthor, ao afirmar que, na poesia oral, “cabe ao corpo modalizar o discurso,
explicitar seu intento. O gesto produz no espaco a forma externa do poema. Ele funda sua
unidade temporal, escandindo-a de suas recorréncias” (1997, p. 207).

Posto isso, percebemos na pega que o corpo de Anelis Assumpgao traz a carga da
emocao de cada verso cantado, sua voz e seu corpo fazem movimentos que coadunam com a
linha meloddica da cangdo. Alice modaliza o discurso na voz e nos gestos como se acolhesse a
outra. Assim, as duas, em unissono, mas no contraponto do canto com a fala, performam a
ultima estrofe da cangdo. Ouvimos ainda, no decorrer da estrofe, um outro timbre percussivo,
provavelmente o prato, como se fosse uma rajada de vento. O teclado fica mais presente
produzindo um som similar ao ostinato.

Ao final, junto aos instrumentos, a voz de Anelis Assumpg¢ao solta um suspiro, um sopro,
semelhante ao fim do choro. E o proprio milagre, o encontro com o si mesmo em meio as
sensacdes, o alivio. Sopro que acalma, tranquiliza, que traz um certo recolhimento. Em
convergéncia com os instrumentos, a intensidade vai diminuindo, e finaliza a performance.

Zumthor (1912-1995) assim qualifica a voz:

A voz ¢ uma forma arquetipal ligada para nds ao sentimento de sociabilidade.
Ouvindo uma voz ou emitindo a nossa, sentimos, declaramos que nao estamos
mais sozinhos no mundo. A voz poética nos declara isto de maneira explicita,
nos diz que, aconteca o que acontecer, ndo estamos sozinhos. Plano de fundo
preenchido de sentidos potenciais. (Zumthor, 2007, p. 86).
A voz ¢ a mensagem que confirma a presenca. Em “Milagrimas”, a voz poética torna
explicita e consciente essa manifestacao de presencga que se estabelece no plano do contetdo,
nos verbos no modo imperativo, produzindo uma proximidade entre locutor e locutério, ato

que, no plano da performance, evidencia-se em cena e na proje¢do da voz. Assim, a voz, em

canto ou declamada, ¢ a arte que transforma esse pano de fundo social em matéria estética.

1.2.2 Da objetificacdo ao protagonismo

Alice Ruiz transita entre momentos intensos de poesia, com performances variadas,

musicados ou apenas com voz declamatdria, como no poema “Era uma vez ¥

segunda faixa, “Ladainha”, do 4lbum Paralelas (2005).

, que esta na

4 O poema faz parte da pega “Ladainha”. Opto apenas pelo poema por se tratar de composi¢do de Alice Ruiz. A
letra da cangao foi escrita por Ruiz e Estrela Leminsk, sua filha.
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Era uma vez

uma mulher que

via um futuro grandioso

para cada homem

que a tocava.

Um dia

ela se tocou...

(Ruiz, 2005, 2° faixa®)
Neste poema, nao ha acompanhamento de instrumento musical, o inico instrumento ¢

avoz. Ouvimos a voz soprosa de Alice Ruiz que profere os versos. Nas palavras de Zumthor
(2007), a voz ¢ também audigao.

O ouvido, com efeito, capta diretamente o espago ao redor, o que vem de tras
quanto o que estd na frente[...]. E por isso que o corpo, pela audigio, esta
presente em si mesmo, uma presenca nao somente espacial, mas intima.
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).

Zumthor afirma que a voz deixa de ser apenas um instrumento que ecoa um som da
caixa acustica (corpo), para revelar este corpo que se reconhece e se reconstroi por meio da voz.
A voz passa a ser um ato de reencontro com o si mesmo, passa a ser também um ato de rebeldia.

Essa rebeldia traduz-se em desconstruir o discurso cristalizado. Assim, a estrutura
sintagmatica e a flexdo do verbo ser em terceira pessoa do pretérito imperfeito do indicativo
remetem o leitor a um campo semantico de fantasias proprias das historias infantis, ao “Era
uma vez”, mas nao ha princesas, nem fadas, nem principes ou sapos. H4 uma mulher e homens.
Ocorre, entdo, uma quebra de expectativa.

Alice Ruiz mostra uma liberdade de espirito (Brait, 2008), especialmente para falar da
questdao da mulher. Esta liberdade se manifesta pelo tom ironico de cada verso. A ironia ¢ uma
dissimulag¢do voluntaria, mas refletida, “nela tudo deve ser brincadeira e seriedade, expansao
sincera e profunda dissimulacao [...]” (Schlegel, apud Bange, 1978, apud Brait, 2008, p. 30).

Embora o poema se constitua de apenas uma estrofe, os versos livres e a pontuacao o
dividem de modo semelhante a uma estrutura narrativa, em que ha os minimos recursos da

9% <C

narrativa como personagens, “uma mulher”, “homem”; tempo, “era uma vez”, “um dia”, e agao,
“tocava”, “se tocou”. Além de situacdo inicial, “Era uma vez/ uma mulher que”, hd um climax,
“um dia” e um desfecho que fica em suspenso apos o verso “ela se tocou”, devido ao sinal

grafico reticéncias, deixando para o leitor as interpretagdes subjacentes.

5 Disponivel em: https://youtu.be/r'VDDO4UMN1A?si=n7Km501JZG9p33YM Acesso em 10/11/2025
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Na analise lexical do poema, a repeti¢ao do artigo indefinido um/uma ¢ um elemento de
significagdes dubias. Neves declara que o artigo indefinido ¢ um elemento ndo forico,
justamente porque

O sintagma nominal com artigo indefinido apresenta uma pessoa ou coisa
simplesmente por referéncia a classe particular a qual ela pertence, ou seja,
apresenta-a como elemento de uma classe [...]. Mais que isso, o artigo
indefinido tem, frequentemente, um uso nao referencial, aplicando-se a todo
e qualquer membro da classe, grupo ou tipo que € descrito pelo sintagma, o
que constitui uma generalizagdo. (Neves, 2011, p. 513).

Com base na analise de Neves, observa-se que o artigo indefinido, ja no primeiro verso,
reforga a nog¢do de tempo inespecifico, caracteristica recorrente nos contos de fadas. No
segundo verso, o artigo forma um sintagma nominal com o substantivo "mulher" — "uma
mulher" —, cujo uso reflete ndo um individuo especifico, mas qualquer mulher, ou mesmo toda
e qualquer mulher. Conforme Neves (2011), o artigo indefinido, a0 acompanhar o substantivo,
tende a generalizar, indicando uma classe e ndo um sujeito particular. Dessa forma, amplia-se a
possibilidade de identificagdo do que ¢ expresso por Alice Ruiz com uma pluralidade de
mulheres.

No terceiro verso, embora “um futuro” também seja inespecifico, vem acompanhado do
adjetivo “grandioso”, que podemos considerar um epiteto, pois o futuro se refere ao homem e,
partindo do pressuposto de que o homem, além de possuir as facilidades de uma estrutura social
conservadora que o projeta, haja vista que a mulher que toca ¢ também a mulher que prepara o
homem para o futuro, torna-se redundante dizer que para o homem havera um futuro grandioso.
Com endosso de Cohen, podemos afirmar que o epiteto torna a frase redundante e ¢ justamente
nisso que reside o poético. Esse recurso marca o discurso irdnico da poeta que € reforcado no
verso seguinte com o pronome indefinido “cada”. Bechara postula que os pronomes indefinidos
“sdo os que se aplicam a 3.* pessoa quando tém sentido vago ou exprimem quantidade
indeterminada” (2019, p. 251); nos estudos de Neves, “uma palavra indefinida [...] significa ser
ndo particularizado, ndo restrito” (Neves, 2011, p. 533) e, no Diciondrio Houaiss (2024), o
pronome ‘“cada” “designa ou considera individual ou distributivamente os elementos”.
Portanto, o verso “para cada homem”, embora ndo particularize o homem, traz uma ideia
distributiva.

para cada homem
que a tocava
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Desse modo, no sintagma “uma mulher”, o artigo indefinido torna o sema mulher
generalizante e despersonificado, enquanto em “cada homem”, embora de forma imprecisa, o
pronome “cada” parece individualizar a categoria.

Para cada homem

Além disso, o verso apresenta uma sonoridade mais aberta devido a assonancia da vogal
/a/ precedidas das consoantes oclusivas bilabial, velar e alveolar /p/, /k/, /d/ e da vibrante /r/, as
quais intensificam a emissao da vogal. Nesse verso, a artista emposta a voz, articulando cada
termo com énfase, especialmente nas silabas "pa-ra" e "ca-da", uma forma de, na vocalizagao,
evidenciar a propria ideia de distribui¢do contida no significado da palavra "cada".

Nesses primeiros versos, a projecdo vocal revela uma textura suave, entoada em um
andamento como se estivesse mesmo contando uma historia, o que marca uma ironia, pois
dialoga com a estrutura das historias infantis, com os contos de fadas, tanto na escrita como na
empostacao vocal, para a contacao da histéria com pretensao de subverté-la. Brait (2008, p. 41)
afirma que “a ironia € uma postura do escritor” ao produzir determinado tipo de literatura. Alice
Ruiz, em entrevistas e coldoquios evidencia essa verve irdnica, que demonstra tanto na
construcao poética como na sua performance vocal.

No sexto verso, ha uma marcagao temporal “Um dia”, remetendo a uma tomada de
decisdo que ndo estd demarcada no tempo, mas para além dele. Na declamagado, Alice d4 uma
pausa mais longa criando um certo suspense € entra com a virada de chave: “Um dia”. Apos
proferir este verso ha um siléncio, mantendo a historia em suspense.

Quem ouve o verso “Um dia”, ndo sabe quando foi exatamente, mas algo aconteceu: um
movimento que interrompe o processo que vinha sendo construido, no caso de uma narrativa
seria a forca transformadora, em uma linguagem mais atual, o plot twist, um ponto de revirada.

Os verbos, nos trés primeiros versos, estdo no pretérito imperfeito do modo indicativo,
estabelecendo um efeito genérico, impreciso, reforcado pelo artigo indefinido. Sabemos que o
pretérito imperfeito apresenta agdes continuas ocorridas em um passado ndo muito preciso. No
poema, o uso desse tempo verbal marca a acdo continua da mulher em relagdo ao outro. Neste
sentido, o tempo verbal refor¢a o pensamento de uma sociedade e seus valores que parecem
imutaveis. As mulheres, neste ambito de patriarcado, sdo mais visadas, mais marcadas
moralmente e suscetiveis a entregar-se a este modo de viver do que os homens, que ndo terdo
sua moral atingida. Sao elas suportes, ndo atores na senda da vida e nos relacionamentos
amorosos.

No ultimo verso, o tempo verbal muda para o pretérito perfeito do modo indicativo.
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Ela se tocou...

O verbo mostra uma a¢do Unica, mas ambigua, que muda toda a continuidade de
existéncia e de vida da mulher. A ironia se constréi na ambiguidade que joga com ingenuidade
e consciéncia critica. Assim, a ironia ¢ uma marca da poética de mulher, dai revisitar historias
infantis, que cristalizaram o lugar da mulher na educacao sentimental da sociedade.

Na declamagdo, na passagem do penultimo verso,

Um dia

para o ultimo,

ela se tocou...

ha uma pausa ainda maior para proferir o verso final. Essa pausa potencializa a dic¢ado irénica.
Sua voz em performance, nesse ultimo verso, da énfase ao pronome reflexivo “se”, como se
fosse uma nota mais alta, para entdo proferir o verbo “tocar”, alongando a ultima silaba,
deixando um certo suspense. Nas palavras de Bosi (2000, p. 127), esta “pausa derradeira do
poema ¢ toda a presenga”, € todo um conjunto de sentimentos, de revelagdo, de transformagao
dessa mulher que constituiu sua propria presenca, que “veio se fazendo junto com as imagens
e os afetos movidos verso por verso” (Bosi, 2000, p. 127) e termina no climax do poema, na
pagina e na voz em performance. Segundo Theodor Adorno (2003, p. 145), as reticéncias
buscam “continuar impunemente a reivindicar a infinitude ficticia, na medida em que se
apresenta como sendo exato algo que, segundo o seu proprio sentido, quer ser inexato”. Com
base nesta premissa, os versos deixam entrever as amplas possibilidades para a mulher que sera
construida a partir dali.

Segundo Paz (1982, p. 47), o poeta cria o poema, que “¢ leitura e recitacao”, € a
participagdo das pessoas que, ao declamé-lo, recriam-no. Dois momentos de uma mesma
realidade: poeta e leitor. De uma maneira ciclica os dois se alternam engendrando a poesia.
Zumthor (2007, p. 27) considera “a voz, ndo somente nela mesma, mas (ainda mais) em sua
qualidade de emanacao do corpo e que, sonoramente, o representa de forma plena”.

Alice Ruiz, ao declamar o poema, ndo atende & métrica, mas ao ritmo da fala, a diccao
poética. Sobre diccao, Cohen (1974) expde os dois polos: expressivo e inexpressivo. Notamos,
na audicdo do poema, a expressividade na diccdo que também ¢ evidenciada na escrita.

Conforme o linguista,

A diccao expressiva modula a voz segundo o contetido intelectual e emocional
do poema. As variagdes da voz afetam a velocidade, a intensidade, e
especialmente a altura. Com efeito, a melodia ou entoagdo, isto é, a curva das
alturas desenhada pela voz, varia consideravelmente conforme o sentido do
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discurso. Portanto, a entoacdo € significante, vale dizer que acentua as
diferencas para marcar melhor a diversidade dos significados (Cohen, 1974,

p. 78).
O poema, atendendo ao ritmo e a diccao da fala, com enjambement parcial no 2° e 4°
versos, pode ser reescrito assim:

Era uma vez

uma mulher que via

um futuro grandioso

para cada homem que a tocava.
Um dia

ela se tocou...

Dialogicamente, o poema revisita, por meio de um género textual especifico, histérias
infantis. Entre esse ludico e as questdes existenciais da mulher ha uma oposi¢cao, um
descentramento propicio da linguagem ironica. Linda Hutcheon (1985, p. 46), teorizando a
parddia, explica que um texto ndo se sobrepde ao outro ao ser parodiado, mas ¢ “o facto de
diferirem que esta parddia acentua e, até, dramatiza”. Ela acrescenta que a ironia convida o
leitor a estabelecer um paralelo entre os textos de forma critica, desse modo, a ironia pode ser
“o principal mecanismo retorico para despertar a consciéncia”, participando do “discurso
parddico como uma estratégia”; em vista disso, os textos “sdo ironicamente comparados pelo
leitor através do médium da parodia formal” (Hutcheon, 1985, p. 47). Nessa perspectiva, o
leitor ouvinte percebe este jogo entre textos que espelham uma perspectiva de encantamento —
“Era uma vez”, ¢ de uma realidade crucial — “ela se tocou”.

Beth Brait afirma que “a ironia dos romanticos €, outrossim, expressao fisica de um
grupo de jovens que vivia diante do espelho de sua consciéncia” (2008, p. 40). O uso da ironia
nos versos mostra o estar da poeta diante de um “espelho de sua consciéncia” para falar do

exercicio do feminino de construir-desconstruir e suas implicagdes.

1.2.3 86 enfim em vocé: uma performance do encontro

Tomando a cang¢dao como performance (Finnegan, 2008), no imbricamento letra,
musica, poema e declamag?o, analisaremos o poema "Invisivel">!, feito em parceria com Alzira
Espindola. Tanto o poema quanto a cang@o estdo no album Paralelas (2005) e no site da poeta.

Ambos possuem uma estrutura formal hibrida, claramente demarcada na fonte de origem por

3! Ficha técnica: — Musica: Alzira Espindola; Letra: Alice Ruiz; Poesia: Alice Ruiz. A execu¢do da performance
voz em poema ¢ feita por Alice Ruiz enquanto a execu¢do musical € composta por: Zélia Duncan e Alice Ruiz:
voz; Alzira Espindola: violdo e voz; Luiz Waack: violdo; Décio Gioielle: calimba; Paulo Lepetit: baixo; Sandro
Moreno: bateria. Disponivel em: https://www.aliceruiz.mpbnet.com.br/discografia/paralelas/invisivel.htm Acesso
em: 11/11/2025
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meio de tipografia diferente: os trechos em italico correspondem a poesia declamada, enquanto

os trechos em letra padrdo representam as se¢des cantadas.

Invisivel’?

pessoas
com suas malas,

mochilas e valises

chegam e se vdo

se encontram, se despedem

e se despem dos seus pertences
como se pudessem chegar

a algum lugar

onde elas mesmas

ndo estivessem

voce se move

como se uma legido invisivel
te aprovasse

vocé se vai

como se de longe
voc€ mesmo

se chamasse

vocé me vem

como se s6 em mim
enfim

vocé€ em vocé
chegasse

(Ruiz, 2005, 16* faixa)

Para Zumthor (1993), na performance ha o imbricamento da voz, do texto e da obra que
se erguem no momento da fala, o que ele chama de vocalidade. O modo como as palavras, no
poema, ganha forma, som e sentido, dialogam com a voz declamante. Vamos analisar como,
nos versos acima, esse imbricamento ocorre em determinados aspectos performativos que,
“aparece[m] como uma acdo oral-auditiva completa, pela qual [a] mensagem poética €
simultaneamente transmitida e percebida, aqui e agora” (Zumthor, 1993, p. 222, grifo nosso).

No entrelagamento das performances do que ¢ poema e do que ¢ cancdo, no que
concerne a execucdo musical, o baixo faz a linha ritmica, juntamente com a calimba®?. Estes
dois instrumentos vao manter esta linha ritmica/melodica durante a execugdo do poema e da

cang¢do. Essa execugdo musical inicialmente introduz a declamagao do poema:

52 Disponivel em https://youtu.be/Sr9stSPWQSc?si=nxSSD55SA_Mp_76u Acesso em 11/11/2025

53 Kalimba (ou mbira/quissange) € um instrumento musical africano de percussdo de origem milenar. Embora o
nome de origem seja kalimba, usa-se no Brasil em linguagem informal calimba. Esta forma esté na ficha técnica,
no site oficial da poeta. Disponivel em: https://thekalimba.com/pt/origem-da-kalimba-e-trabalho-em- 1 0-minutos/
Acesso em: 03/01/2026



https://youtu.be/Sr9stSPWQSc?si=nxSSD55SA_Mp_76u
https://thekalimba.com/pt/origem-da-kalimba-e-trabalho-em-10-minutos/

82

pessoas
com suas malas,

mochilas e valises

chegam e se vdo

se encontram, se despedem

e se despem dos seus pertences
como se pudessem chegar

a algum lugar

onde elas mesmas

ndo estivessem

Ouvimos a voz de Alice Ruiz vocalizando o poema. Ela surge de um desejo interior de
expressar algo, de comunicar um anseio, que existe dentro de nés antes mesmo das palavras,
desse modo, essa voz “é querer dizer e vontade de existéncia, lugar de uma auséncia que, nela,
se transforma em presenga” (Zumthor, 1997, p. 11). Percebemos o desejo de tornar visivel
aquilo que vé.

O primeiro verso composto pela palavra “pessoas” sugere uma cena genérica e de
distanciamento. A persona lirica mira seu olhar para cenas aparentemente comuns em um
espaco nao circunscrito, nem especifico, embora o segundo e terceiro versos

com suas malas,
mochilas e valises

dao a dimensdo subjacente desses espagos que alude a um lugar de passagem como um
aeroporto, uma estagdo ferroviaria ou uma rodovidria, pois as pessoas

chegam e se vdo

Essa nocdo de passagem e movimento ¢ acentuada pela sonoridade nas aliteragdes das
fricativas /s/, / [/, /v/ ao longo de todo o poema — pessoas, suas, mochilas, valises, chegam,
vao, pudessem, estivessem —, conferindo-lhe um ritmo fluido que dialoga diretamente com o
simbolo da viagem, o ir e vir. O simbolo remete também a jornada de busca pela qual o ser
pluridimensional passa desde as suas primeiras experiéncias. Revela-se, assim, o desejo de
transformagao, de conhecer novas paisagens e estabelecer novos encontros, uma busca interior
marcada por encontros e desencontros, tanto consigo mesmo quanto com o outro.

Nos versos seguintes, a cena, embora pareca mostrar aspectos de encontros e
despedidas, revela um sujeito cindido que considera seu corpo, que € seu “ponto de vista sobre
o mundo, como um dos objetos desse mundo” (Merleau-Ponty, 2011, p. 108). A consciéncia
que tinha de seu olhar como meio de conhecer, modifica-se, agora seus olhos sdo “fragmentos
de matéria” (Merleau-Ponty, 2011, p. 108), e quando fragmentamos nossa forma de sentir e

perceber o mundo, dispersamo-nos e, assim, tornamo-nos objetos, reificados, perdemos o que
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¢ essencial, o sentir. Os recursos sonoros dos versos contribuem para a percepcao desse modo
de estar no mundo:

se encontram, se despedem
se despem de seus pertences
como se pudessem chegar

a algum lugar

As oclusivas modificam o ritmo, que marcam o endurecimento e divisao do eu, o
rompimento das relagdes, com o outro e consigo. A projecao vocal e o ritmo da fala, em dialogo
com a estrutura musical, evocam a condi¢ao de um sujeito “desterrado do fluir cosmico e de si
mesmo” (PAZ, 1982, p. 123).

De acordo com Carl Jung (2015, 2023), a modernidade desprezou herangas simbdlicas
como o cristianismo, as mitologias antigas. A perda de conexdo com o sagrado, o profundo (o
“numinoso’’), conduz a um tipo de vida preenchida com paradigmas cientificos e racionalistas,
que ignora a dimensdo simbolica, instintiva e espiritual da vida, onde antes buscava
reconhecimento e significado por meio de uma linguagem figurada. O individuo vai
experimentando, entdo, um progressivo empobrecimento da vida interior, resultando em uma
sensacao de vazio, falta de sentido e desterramento, metaforizados no verso

se despem dos seus pertences

fragmentacao do ser reforgada em:

onde elas mesmas
ndo estivessem

Notamos que, enquanto o poema ¢ proferido em voz entoativa, o padrdo ritmico do
baixo e da kalimba, em consonancia com o ritmo do andar das pessoas, do ir e vir, ressoa na
voz em performance que profere os versos de forma cadenciada, proxima ao andamento da fala.
Esse conjunto musica e voz se reflete na interpretacdo dos versos, no perpétuo nomadismo dos
personagens, presos a um ciclo de busca do nada que, paradoxalmente, impede-os de
verdadeiramente observar e se conectar com a realidade que os circunda. Sua jornada, embora
marcada pelo movimento, revela-se estagnada em termos de percepgao e consciéncia do mundo
exterior. Para Merleau-Ponty (2011, p. 26), que insere a todos nessa condigdo, “estamos presos
ao mundo e ndo chegamos a nos destacar dele para passar a consciéncia do mundo”.

Sem essa consciéncia, 0s “viajantes” transformam-se em seres invisiveis até para si
mesmos. Na expectativa ilusoria de alcangar um destino, despem-se de seus pertences
metafisicos: crencas, mitos e, finalmente, a propria esséncia. Agem

como se pudessem chegar
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a algum lugar
onde elas mesmas
ndo estivessem

Os versos mostram um contrassenso: chegar 14 e ndo estar 1a. Os individuos chegam a
um destino, mas ignoram sua propria localizagao e natureza.

Na materialidade do poema, a musicalidade e a tonalidade da voz convocam um matiz
cromatico de acinzentamento. Nao ¢ um movimento vibrante ou um andamento acelerado que
despertam alegria, mas, antes, uma cadéncia monotona e apatica. Essa expressividade traduz a
ndo vibragdo, a caréncia de uma presenga plena. O ritmo, assim constituido, revela uma
subjetividade a deriva, sem rumo ou direcdo, em busca do que permanece indeterminado e
desconhecido.

Essa procura sem sentido ganha corpo. O poema passa a existir enquanto obra na voz
do outro, na performance, como afirma Zumthor (1993). A voz do poema traz uma
musicalidade prépria em performance declamativa, apresenta uma emocao de alguém que
observa a multidao, esses seres “invisiveis”, como se quisesse envolvé-los nessa magia ritmica,
vibracional, a fim de desperta-los. Assim, funciona como um preparo, uma deixa para introduzir
a cancdo. O poema prepara o campo semantico, o contexto, que transborda na cangao.

vocé se move

como se uma legido invisivel
te aprovasse

voce se vai

como se de longe
vocé mesmo

se chamasse

vocé me vem

como se SO0 em mim
enfim

vocé em vVOcé
chegasse

Ao final da vocalizagcdo do poema, ouvimos o timbre dos violdes que se junta a linha
ritmica do baixo, que aumenta a intensidade. J& a execu¢@o do canto propriamente se d4 a duas
vozes: Z¢élia Duncan, como primeira voz, € Alzira Espindola, como segunda voz. Mas ¢
importante dizer que hd um entremeio de voz cantada e voz falada, que se alterna durante toda
a interpretacdo da peca musical. Na voz falada, ouvimos o timbre de Alice Ruiz, ora
intercalando com Zélia Duncan, ora com Alzira Espindola. Neste entremeio, ouvimos também

o timbre percussivo da bateria que completa a harmonia musical. Assim, musica, poesia € canto
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formam o todo da performance, sendo a voz a parte fundamental e um dos planos da realiza¢ao

do ritmo.

Modulado de modo a levar em conta pesadas coergdes sintaticas provenientes
do texto, submetendo-as a sua ordem propria, o ritmo vocal comporta uma
curva melédica que valoriza e que comunica, segundo as circunstancias, uma
qualidade particular — unica. Nesse sentido, o texto s6 existe na [sic] razao
das harmonias da voz (Zumthor, 1993, p. 183).

Nesta execu¢do, o poema-can¢ao ora ¢ cantado, ora ¢ falado e, nesse entremeio,
permite suscitar sentidos e afetos no ouvinte de modo que passe a identificar, no texto
vocalizado, o outro como reflexo de si mesmo. “A melodia entoativa € o tesouro 6bvio e secreto
de todo cancionista” (Tatit, 2002, p. 11), pois é o tratamento que esse cancionista da ao texto
melodizado que o fard perdurar na memoria do ouvinte.

Na cangao, a primeira voz bem articulada ¢ de Z¢élia Duncan, que canta dentro de um
tempo ritmado, fazendo olhar para a movéncia retratada no poema ¢ na cangdo, como se
estivéssemos nos movendo juntos devido a linha melddica, que ganha vivacidade e colorido
com os violdes. Depois, entra a voz de Alice Ruiz. Funcionando como contraponto, ela vocaliza
com o ritmo ¢ entoagdo da fala cada palavra da can¢do — performance recorrente —, fazendo
perceber novos movimentos ritmicos que vao sendo criados a partir dessa vocalizagdao. Os
timbres alternam-se, ora cantando, ora declamando. Essa vivacidade melddica com as vozes e
os violdes se contrapdem ao andamento monotono do poema.

No que concerne a palavra escrita, o0 poema apresenta verbos € pronomes em terceira
pessoa, indicando individuos andnimos que se movimentam no ir e vir em uma determinada
estagdo — metafora da propria vida. Na canc¢ao, ha uma referéncia ao outro por meio do pronome
de tratamento “voc€”. Michel Collot, em O sujeito fora de si (2018), salienta que a “a
permutabilidade dos pronomes e dos papéis discursivos impede o fechamento do sujeito da
enunciagdo em uma interioridade e uma identidade estaveis, e o abre para a alteridade” (2018,
loc. 544).

No primeiro verso, a eu lirica dirige-se a alguém, o outro, que busca aprovagao de uma
“legido invisivel” que se move, uma massa tornada um so6 corpo, situacao que ocorre, diz Paz,
quando “a dispersdo da imagem do mundo em fragmentos desconexos resolve-se em
uniformidade e, assim, em perda da outridade” (1966, p. 106). Nos versos, ha alguém que busca
sua alteridade no outro, que se movimenta para o outro, mas na condi¢ao de ir ao encontro de
s1 mesmo.

O movimento (lirico) pode ser entendido, conforme salienta Michel Collot (2018), como

um prolongamento ou uma resposta a esse processo continuo que desloca o sujeito para além
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de si proprio — condi¢do fundamental para que ele possa “ek-sistir e se ex-primir”. Conforme
assinala o autor “¢ somente saindo de si que ele [sujeito] coincide consigo mesmo, ndo no modo
da identidade, mas no da ipseidade (lat. ipse, “ele mesmo”, o si mesmo), que nao exclui, pelo
contrario, inclui a alteridade” (Collot, 2018, loc. 497). Dessa forma, a realizagdo do sujeito ndo
se da pelo fechamento identitario, mas por meio de uma ipseidade que integra e acolhe o outro.

Por um viés semelhante no que tange a alteridade, Cixous (1975, p. 149), suscita a
tematica do feminino gozando “de seu dom de Alterabilidade” (1975, p. 149), isto ¢, ter a
poténcia (dom) de transmutar-se em outros por meio da capacidade de abertura, permitindo ser
transformado na relagcdo com o outro.

vocé se vai

como se de longe
voc€ mesmo

se chamasse

Embora a can¢do também seja composta por uma estrofe, ela se divide em dois
momentos. Primeiro, a voz poética dirige-se a alguém (vocé) proximo, que se move em direcao
a algo ou alguém. Alguns aspectos sintaticos evidenciam a proximidade, como “vocé se move”,
“te aprovasse”, “vocé se vai”, “vocé em voc€”. Em um segundo momento, nota-se o sujeito
lirico como o outro, “vocé me vem”. O pronome em primeira pessoa sugere o encontro com o
outro e consigo mesmo. Sabendo que a voz ¢ mais que mero condutor de textualidades, esse
encontro na execucao da cangdo nos entremeios das vozes ora cantantes, ora declamantes,
presentificam-se em sua natureza “melodica, ritmica e modulada, parte da substincia”
(Finnegan, 2008, p. 24).

Assim, Finnegan, em convergéncia com Zumthor, postula que a letra de uma cancao
passa a existir a partir do momento em que € “pronunciada, cantada, trazida a tona com os
devidos ritmos, entonacdes, timbres, pausa; tampouco a can¢ao tem ‘musica’ até que soe na
voz” (Finnegan, 2008, p. 24).

Nesse contexto musical, se d4 o conflito entre os eus (vocé/me), representados pelas
diferentes vozes que cantam e declama. Na voz em contraponto, o0 movimento de um para o
outro. Ja ndo sdo mais pessoas que se movem distantes da eu lirica que observa, mas a propria
observadora, a persona lirica que participa, recebendo o outro, torna-se o outro

como se s em mim
enfim
vocé em vocé chegasse

Paz reflete sobre a dimensdo elaborada de nossos atos cotidianos, destacando que “a

outridade ¢, inicialmente, a percepcao de que somos outros sem deixar de ser o que somos e
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que, sem deixar de estar onde estamos, nosso verdadeiro ser estd em outra parte. Somos outra
parte” (1966, p. 107). No poema, essa "outra parte" torna-se perceptivel nos versos finais

vocé em vocé
chegasse

em que a eu lirica personifica essa busca, procurando em si mesma a sua propria alteridade.

De modo comparativo, no poema, a eu lirica observa a distancia as pessoas em
movimento, com suas malas e valises, que se despedem, despem-se e estdo em movéncia em
busca de si mesmos. Na can¢do, muda seu foco e, no meio dessa legido, encontra o outro de si
mesmo, metaforizada pelo pronome “vocé”. Agora, o foco estd em “vocé€”, aproximando as
vozes que se falam. O foco passa para uma pessoa especifica. As pessoas que se movem no
entorno tornam-se invisiveis. Sdo apenas figurantes que fazem o pano de fundo. O outro (voce)
se move em dire¢do a si mesmo (mim) que ¢ a ponte para o outro (si mesmo). O eu, para chegar
em si mesmo, precisa do outro-si-mesmo. E ha sempre um outro reflexo de si mesmo na legiao
invisivel. “Ser um mesmo ¢ condenar-se a mutila¢do, pois o homem ¢ apetite perpétuo de ser
outro” (Paz, 1996, p. 108).

Em interlocu¢do com Paz, por um viés feminista, Cixous afirma que a mulher possui
uma abertura para o outro que transcende a alteridade

Amar, olhar-pensar-buscar o outro no outro, des-especularizar, des-especular.
E dificil? Ndo é impossivel: e é isto que alimenta a vida, um amor que néo se
entretém deste desejo inquieto de que sente falta e quer confundir o estranho,
mas que se alegra com o intercdmbio que multiplica” (Cixous, 1975, p. 154-
155).

A autora parte da ideia do espelho “des-especular”, ndo ser o mesmo, discorrendo sobre
a capacidade de olhar para o outro e ver a alteridade real, isso significa amar, ndo a falta, nem
mesmo transformar o outro em copia, espelho de si mesmo, mas (des-especular), tornar-se
multiplo.

Esse ir e vir produzem repeti¢des que se fundem na cang¢do, na voz de Alzira Espindola,
fazendo no canto a segunda voz. Na sequéncia, Alice e Alzira retomam apenas pronunciando
as palavras como em um canto falado, os instrumentos todos em execugdo. Zélia e Alzira
finalizam cantando os ultimos versos/ acordes da cancao.

Toda essa interacdo cria uma performance polifdnica. Esses arranjos vocais em
performance, pronunciando ora uma, ora outra, revelam o “dom de Alterabilidade” (Cixous,
1975, p. 149), concretizando-se nas vozes que interagem, criando esse movimento de alteridade,
uma vez que o ouvinte produz parte da cena, interage, movimenta-se junto (Paz, 1996). Este

fluxo de varias vozes da continuidade ao encantamento para além do tempo. Essa polifonia
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extrai do papel as palavras, colocando-as em movimento espiral, transformando-as em imagens.
Nao sdo mais pessoas, legido invisivel, eu e tu. Essas personas ganham corporeidade na voz
das intérpretes e da propria poeta que tira seus versos do papel e os traz para a cena performatica,
preenchendo o ouvinte de afetos e de encontros que vao para além do momento experiencial,
onde ¢ possivel chegar ao que Merleau-Ponty (2011, p. 263 ) coloca como uma necessidade de
se reconhecer “essa poténcia aberta e indefinida de significar [...] como um fato ultimo pelo
qual o homem se transcende em dire¢ao a um comportamento novo, ou em dire¢ao ao outro, ou
em direcdo ao seu proprio pensamento, através de seu corpo e de sua fala”. Por meio da
linguagem e em dire¢do ao outro € que o ser transcende.

Silvia Adriana Davini, (2008, p. 314), no estudo que faz sobre “Voz e palavra-musica
e ato”, elucida que

A voz ndo se restringe a comunicar nem a fazer mediagdes entre corpo e
linguagem. A voz como ato ¢ produzida no corpo que abandona para afetar
outros corpos e retornar, eventualmente, através da escuta, ao corpo onde se
gerou. [...] A voz em sua poténcia libidinal atribui um lugar ao sujeito ¢ a
personagem. Nao “usamos” a voz. A voz “habita” corpo e linguagem.

A eu lirica € esse corpo-espago que se deixa atravessar, que expande na voz que canta e
vivencia o prazer desse lugar que habita.

Podemos afirmar que a poeta Alice Ruiz, ao criar, escrever e performar o poema e a
cancao, propicia a representacdo de uma possivel realidade a partir da sua experiéncia corporal
e afetiva com o mundo. E a “carne espagosa cantante” (Cixous, 1975, p. 149), que se deixa
atravessar, que se expande na propria voz que declama, sabendo que a “musica € esse
remanescente, linguagem que se comunica sem palavras, mas que se expande também
entoando-as” (Staiger, 1975 p. 23). E uma vivéncia da percep¢io do mundo por meio da
palavra, do canto, da voz, enfim, da corporeidade.

Assim, ao experimentar a emogao lirica (Collot, 2018), a eu lirica exprime e vivencia a
alteridade no encontro consigo mesma. O poema, ao ser vocalizado, mesmo em monologo,
esta dialogando com o outro, identifica-se com o outro:

s6 em mim
enfim
vocé em vocé chegasse

Paz (1982) ainda afirma que o poema ¢ o lugar de encontro entre a poesia e 0 homem.
Acrescento que este encontro se dd no momento da performance. O poema e a cangao passam
a existir enquanto obra na voz do outro, na performance. No entrecruzamento de vozes, poesia

€ performance concretizam-se no encontro com o outro € com o Si mesmo.
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1.2.4 Performar o que ndo ha

Aproveitando o sentimento que resta apOs as intensas performances, explora-se o
inalcancavel — aquilo que escapa entre performer, espaco e publico. O amor pelo impossivel:
ambicao de encontrar no que falta, humildade de se encontrar faltando. Ver o Outro ¢ ver sua
auséncia; ¢ ver, com a mesma clareza, a propria auséncia, argumenta Pherlan (2006) ao
discorrer sobre performance enquanto arte do agora.

O poema “Pergunta para Olinda”, de Vice Versos (1988), aborda tal assunto tomando

154, uma atriz e poeta conhecida por seu alto

como pretexto a auséncia fisica de Olinda Wischra
astral, humor e presenga marcante e que deixou os palcos da vida de forma repentina no ano de
1987. O poema traz uma reflexao sobre a efemeridade, relacionando performance com a propria
vida.

PERGUNTAS PARA OLINDA

Que papel faz um sorriso
entre aqui e o paraiso?

e quando nada mais € preciso
que fazer com isso?

o0 texto que se decora
o aplauso que vem de fora
0 outro que incorpora
nos bastidores escuros
também vao
quando a gente vai embora?
(Ruiz, 2008, p. 25)
Este poema ¢ composto por dois disticos € um sexteto, todos compondo indagagdes
existenciais, indicando a transitoriedade humana.
Octavio Paz (1976), ao fazer uma critica a ciéncia, a tecnologia, mais precisamente a
técnica, assevera que esta pode antever mudancas e, até certo ponto, “construir realidades
futuras”, atuando como produtora do futuro. No entanto, continua Paz, “nenhum desses

prodigios responderd a unica pergunta que o homem se faz enquanto ser historico e, [...]

4 Olinda Wischral destacou-se em pecas como Rocky Horror Show (de Kraide), 4 Reputagio dos Quatro Bicos
(Oracy Gemba), Além do Horizonte (José Maria Santos) e A Noite dos Assassinos (Ailton Silva), de acordo com
Aramis Millarch, sempre com dignidade profissional. Sua morte foi lamentada pelo meio artistico, que a
considerava uma figura rara, tanto por seu talento quanto por seu carater. A data especifica de sua morte ndo foi
mencionada, mas o texto do qual retirei as informagdes revela que “necroldgicos foram publicados a partir de
ontem". A data da publicagdo deste texto foi 09/10/1987, logo, pode ter sido no dia anterior a esta data. Disponivel
em: https://millarch.org/artigo/adeus-olinda Acesso em: 20/07/2025.


https://millarch.org/artigo/adeus-olinda
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enquanto homem: o porqué e o para qué das mudangas” (1976, p. 105). O poema traz em sua
esséncia indagagdes e usa a propria técnica da performance para indagar o imponderavel.

O que fazer com isso?

A voz lirica passa a refletir sobre elementos concretos da performance — como o texto
decorado, os bastidores e os aplausos —, todos efémeros e colocados em analogia com a vida.
Sua indagacdo, porém, transcende o momentaneo: ao questionar o fim da performance, a
persona lirica busca reviver, de forma ciclica, as sensagdes daquele momento, talvez o anelo
de prolongar o instante. H4 uma tensdo entre o que se esvai — o corpo, o gesto, o instante —, € 0
que permanece — a memoria, a arte, o impacto.

O titulo do poema performatiza a escrita situando o leitor para a cena que se constroi:
trata-se de indagagdes, com modulac¢do da voz para indicar o esfor¢o a fim de compreender o
significado de algo importante que se foi, € que agora se expressa como auséncia, uma
consciéncia emocional desse processo.

Os versos

Que papel faz um sorriso

entre aqui e o paraiso?
aproximam as fronteiras entre arte e vida. Se a performance metaforiza existéncia, a vida seria
uma performance?

Além disso, as perguntas em si sdo marcadas por uma dic¢ao proxima da oralidade, que
repercute reflexdes de cunho filos6fico. O que hé além da performance? Qual € o papel do ator,
do performer?

H4 uma voz que amplia os questionamentos, uma voz que transcende o fisico e a
cotidianidade, pois est4 situada no “coracdo da poética”, logo € a voz poética que “assume a
fungdo coesiva e estabilizante, sem a qual o grupo social ndo poderia sobreviver” (Zumthor,
1993, p. 139). Essa voz permanece ndo apenas na memoria, mas principalmente na
deambulacdo de cada intérprete, em cada performance, em cada €poca. Isso esta relacionado,
conforme nos elucida Zumthor, a memoria e a coletividade. Essa funcao coesiva e estabilizante
¢ uma espécie de paradoxo que

[...] gracas ao vagar de seus intérpretes — no espago, no tempo, na consciéncia
de si —, a voz poética esta presente em toda a parte, conhecida de cada um,
integrada nos discursos comuns, e € para eles referéncia permanente e segura.
Ela Thes confere figuradamente alguma extratemporalidade: através dela,
permanecem e se justificam. Oferece-lhes o espelho magico do qual a imagem
ndo se apaga, mesmo que eles tenham passado. (Zumthor, 1993, p. 139).



91

O “espelho magico” ¢ a performance que reflete na memoria do espectador. A voz em
performance traz a tona os elementos que afetam o outro e mantém vivas as agdes, as imagens,
as melodias que um dia foi espetaculo. Zumthor (1993, p. 139) esclarece que “as vozes
cotidianas dispersam as palavras no leito do tempo, ali esmigalham o real”, mas, no momento
da performance, a voz poética os reiine. Ruth Finnegan afirma que “a performance nao ¢ apenas
um evento isolado, uma explosdo pontual de som e movimento vivendo apenas no presente”
(2008, p. 36). Segundo a autora, a performance pode ser criada “na magica do momento
experiencial — mas estd também enraizada, ou reverbera, algo mais abstrato, separavel do fluxo,
imbuido de memorias e conotagdes para seus participantes que vao além do momento imediato”
(Finnegan, 2008, p. 36). Tanto Zumthor, quanto Finnegan vao ao encontro dos questionamentos
que a eu lirica suscita, ao desenvolverem seus estudos sobre a performance.

A voz, no poema, transcende por meio da pergunta, nos dois primeiros disticos, dirigidas
a Olinda, premissa colocada pelo titulo, mas que também pode ser uma pergunta retérica em
que a voz lirica volta-se para si mesma. As rimas consoantes nos versos de um a trés, e assoante
no verso quatro, cujas tonicas recaem sobre a vogal alta /i/, ¢ marcam a pausa no final dos
versos, atribuem um ritmo marcado por uma dicgdo propria da pergunta, sendo estas pausas o
proprio tempo da lembranca, da distancia, da vida que se dissipa.

e quando nada mais € preciso
que fazer com isso?

No segundo distico, a pausa entre um verso € outro torna-se ainda maior, ja que o
primeiro verso finaliza com a palavra “preciso” e o segundo inicia com o pronome interrogativo
que. Essa pausa propicia divagagdes sobre os acontecimentos, reflexdes sobre todas as emogdes
do espetaculo, da vida, como se de repente ndo houvesse mais nada.

o0 texto que se decora

o aplauso que vem de fora

0 outro que incorpora

nos bastidores escuros

também vao

quando a gente vai embora?

Nessa ultima estrofe, uma sextilha, ha uma construgdo paralelistica sintatico-semantica

nos trés primeiros versos, produzindo um padrdo ritmico, imitando a cadéncia da fala
declamativa em performance. Além do mais, o paralelismo destaca os questionamentos. As

repeti¢des sonoras, como as rimas, reforcam um dialogo interno, pois ja ndo parece mais se

dirigir ao outro, mas a si mesmo.
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Se o paralelismo organiza o pensamento poético, guiando o leitor por uma experiéncia
sonora e logica, ele também propicia a experimentagdo sinestésica, suscitando a imagem
acustica que reflete no corpo do ouvinte leitor. A eu lirica, em uma introspec¢ao profunda, passa
a refletir sobre a efemeridade da vida de uma forma a divagar sobre a existéncia a partir da
metafora do palco, do teatro e da propria performance.

A metafora mostra-nos uma consciéncia sobre o que nos apraz, ou mesmo o que ¢ de
nossa responsabilidade como “o texto que se decora”, que nos impulsiona para as agdes. Mas
“o texto que se decora” pode ser a propria vida que ja vem delimitada pelas construcdes sociais.
Por outro lado, este texto, embora memorizado em cada performance, ¢ uma nova experiéncia
e uma nova interpretacdo, logo, uma nova vivéncia com suas sensacdes proprias. Essa
experiéncia também vem do que estd fora. A vida vivida ¢ vista pelo outro, ¢ experienciada
pelo outro que aplaude, que vivencia as emogdes. Também ¢ expectativa sobre os resultados:
os aplausos, o reconhecimento. Além do mais, hd o outro, ou o seu duplo. Os vérios eus de
uma vida que incorporamos nos bastidores escuros, na consciéncia mais profunda. Mas tudo
isso ¢ efémero, termina quando o espetaculo ¢ finalizado. Mas serad que ¢ assim mesmo?

Nas palavras de Zumthor (1993) ao fim da performance, seja da leitura, seja da cangdo,
fica o encantamento que permanece além do ato. Para Merleau-Ponty (2011, p. 245), “o fim do
discurso ou do texto sera o fim de um encantamento”. Ele afirma que

E preciso que, de uma maneira ou de outra, a palavra e a fala deixem de ser
uma maneira de designar o objeto ou o pensamento para se tornarem a
presenca desse pensamento no mundo sensivel e, ndo sua vestimenta, mas seu
emblema ou seu corpo. E preciso que exista, como dizem os psicologos, um
"conceito lingiiistico"[sic] uma "experiéncia interna central”" (Merleau-Ponty,
2011, p. 245)

Uma das formas de experienciar tais vivéncias postuladas por Ponty se da na
performance, que ¢ improviso e presenga, € 0 aqui € o agora, € o imprevisivel, o jorro, o fluxo.
A performance, como a vida, ¢ efémera — mas seu rastro persiste na propria auséncia que €
elemento de performance nos vaos entre uma e outra agcdo, nas pausas € nos siléncios que
crescem em tensao entre um suspiro € uma voz, entre o riso € a lagrima, entre o que hé e o que
nao ha.

Se os aplausos se calam e a plateia se dispersa, resta o corpo de quem performou, de
quem viveu a cena. Resta o poema escrito, os versos que continuam a performar no papel, a
oscilacdo entre a acdo e a memdria, entre o vivido e o ressignificado.

Essa dinamica ecoa o pensamento de Merleau-Ponty (2011), para quem a expressao
cultural ndo ¢ uma ideia pura, mas uma "gestualidade" que brota da experiéncia corporal de

estar-no-mundo, visto que nossa consciéncia ndo ¢ separada do corpo; ela ja estd encarnada na
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nossa percep¢do € em nossos movimentos. “A gesticulacdo verbal, ao contrario, visa uma
paisagem mental que, em primeiro lugar, ndo estd dada a todos e que ela tem por funcao
justamente comunicar. Mas, aqui, o que a natureza nao da a cultura o fornece” (Merleau-Ponty,
2011, p. 253).

O poema “PERGUNTAS PARA OLINDA” (2008), ao questionar o fim da performance
e desnudar seus proprios recursos — como “o texto que se decora” e os “aplausos que vém de
fora” —, ndo apenas revisita a cena, mas a revive como um modo de re-sentir e reafirmar sua
presenca no mundo. Isso significa que, ao criarmos ou interpretarmos uma obra, ndo estamos
representando um pensamento puro, mas prolongando nossa existéncia corporal e dando nova
forma a nossa relagdo sensivel com o mundo. A cultura, portanto, é a expressao viva e continua
desse dialogo entre o corpo e o mundo, entrelagando-se em um ato ciclico de significagdo que

ecoa ndo s6 na voz, mas também na escrita.
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CAPITULO 2 A PERFORMANCE DO SENSIVEL

lembra o tempo

que vocé sentia

e sentir

era a forma mais sabia
de saber

e vocé nem sabia?
(Ruiz, 2008, p.84)

Os versos em epigrafe sao uma evocagdo a experiéncia sensorial. Em vez de buscar a
compreensao racional das coisas, a poeta propde uma abertura ao sentir e a percep¢io. E nessa
perspectiva que se deu a selegdo e sera feita a analise de poemas e haikais, dos livros
Navalhanaliga (1980): “olhar o mesmo olho”, “elo”; Paixdo xama Paixdo (1983): “verao”;
Pelos pelos (1984): Vice Versos (1988): “Olhando assim”, “do que se reparte”,
“PROJESOMBRAS”, “do jeito que as coisas vao”, “para onde foram”, “de noite”, “se ao
menos”; Yuuka (2004): “Sinfonia”, “siderada”, “Cigarras em algazarras”; Desorientais (2013):
“Folha seca” e Qutro siléncio (2015): “Siléncio na mata”, “Cruz na estrada”, “Canto de
passaro”’.

Pensando na epigrafe, sentir o mundo, o outro e a si mesmo constitui uma forma de
intervengdo no real e um modo de ser. Nas reflexdes da poeta, o sentir ndo seria a “comunicagao
vital” e indelével, com as culturas, com a arte, com a natureza, com o mundo, conforme aponta
Merleau-Ponty (2011). O sentir “investe a qualidade de um valor vital; primeiramente a
apreende em sua significa¢do para nos, para esta massa pesada que € nosso corpo” (Merleau-
Ponty, 2011, p. 84). Entdo, sentir seria investir o mundo com significado a partir do nosso corpo.

O filésofo francés e a poeta refletem sobre a percep¢do como nossa forma primordial

de comunicag¢do com o mundo, anterior a qualquer pensamento conceitual. A memoria —

lembra o tempo
que voceé sentia

— recria a experiéncia sensorial. E uma dessas possibilidades € pelo corpo. A medida que sentir
¢ despertar o corpo para vivenciar em sua plenitude a presenga do ser no mundo, € possivel
relacionar tais perspectivas com a poesia dessa ordem e com a performance, porque ¢ corporal,

¢ vivéncia que passa pelos sentidos. Nessa direcao, a escrita no branco da pagina, a diccao da

35 Vale lembrar que os livros publicados de 1980 a 1988 foram organizados e publicados no livro Dois em um
(2008). Assim, a maior parte das referéncias farei indicando data e pagina desse livro.
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palavra, o ritmo, a imagem, sobretudo relacionados a dispersdo do ser-no-mundo, serdo
analisados nos versos.

O corpo, elemento primordial na percepgdo, “ocupa um lugar privilegiado na
performance. Mas a linguagem também desempenha um papel crucial — tanto no sistema
incorporado quanto no sistema inscrito” (Taylor, 2012, p. 111). Em relagdo ao sistema inscrito,
a teoria concretista ¢ importante para meditar sobre a performance do poema. Para os
concretistas, a pagina em branco era o palco onde as palavras, “fragmentando-se, ou

justapondo-se, criavam formas enfatizando ora a sintaxe, ora a semantica (Campos, H., 1975,

p. 126).

AV SAO
DO INDIVIS VEL

A PR VISAO
NA PR VIDENCIA

(Ruiz, 1982)

O poema exemplifica as ideias concretistas, segmentando as palavras e usando o espago
como ambiente de construcdo sintdtica. As letras brancas em caixa alta sobressaem a pagina em
preto. O leitor ¢ atraido para a encenagdo, ¢ ele quem vai corporificar o poema por meio da
percepg¢ao visual. Ruiz encarna no poema o drama da divisdo e da fragmentacdo que sera
retomado em outros textos literarios deste capitulo.

Além do mais, a performance pode se dar pelos atos performativos da linguagem a partir
dos atos da fala (Austin 1990). Taylor afirma que esses casos performativos cunhados por
Austin “revelam como a linguagem pode ser um ato. Palavras, em certos contextos, criam
realidade. Tém repercussoes legais. Mais do que 'descrever' um fato, a performance se torna o
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'proprio fato’” (Taylor, 2012, p. 111). Isso se insinua no poema “tua mao”, que encena um ato

carregado de erotismo e sensagdes de prazer, envolvendo o leitor diante da cena.

tua mao

no meu seio
sim ndo

nao sim

ndo ¢ assim

que se mede
um coracao

(Ruiz, 1988)
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b 1Y

As palavras “mao”, “seio”, metonimicamente, representam o corpo em movimento no
agir das maos por meio do ritmo entrecortado pela respiracdo ofegante percebidas nas
repeticdes opositivas “sim nao/nao sim”. No som dos sussurros nas repeti¢oes das sibilantes /s/,
amplificadas pelos sons vocalicos nasalizados em “seio”, “sim”, “sim”, “assim”, a propria
linguagem do poema transcende a pagina para uma performance sensual.

Derrida (1991) vai além dos atos da fala em Austin. Ele problematiza a questdo, dizendo
que a linguagem ¢ iteravel, ela se repete, mas ndo de forma simples. Afirma sobre essa
dimensao iteravel, portanto, performativa, explicando que ela ndo apenas transmite uma ideia,
um sentido, mas produz efeitos, desloca sentidos, institui realidades. Assim, ndo se restringe as
convengdes, mas modifica-as conforme o contexto. O poema ¢ da década de 1980, mas a forma
como ¢ percebido atualmente, mostra outras possibilidades que nos permitem compreendé-lo e
senti-lo com as ferramentas que possuimos hoje. E nessa interagdo que a performatividade
acontece, segundo o pensamento derridiano.

Para Butler, “A Gramatologia de Derrida retoma a sedugao da escrita fonica, a ideia
de que em algum lugar o som da fala ainda se esconde na palavra ou frase escrita” (2024, p.

306). Isto €, os sons da fala ecoam na escrita performando sentidos, sensagdes.

apaixonada
apaixotudo
apaixoquase

(Ruiz, 2010, p. 72)

Ou em

porradas de beleza
carradas de paixao
arrasando a razdo

(Ruiz, 2010, p. 75)

No primeiro poema, a poeta aproxima sua escrita dos concretistas com uma linguagem
sintética, oral, fazendo justaposi¢cdo, produzindo neologismos. No segundo, preza pela
oralidade, com uso de girias, técnica usada tanto pelos modernistas quanto pelos concretistas.
Além do mais, as repeticdes paronomasticas — recurso largamente usado pelos poetas concretos
—, apaixonada/ apaixotudo/ apaixoquase na primeira estrofe, e as aliteracdes em /r/ nas rimas
“porrada/ carrada” e “paixdo/ razdo”, na segunda, corroboram as percepc¢des auditivas. A

sintese, a musicalidade, o ritmo, extraem, das palavras escritas, o som da fala. Dessa forma, a
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aproximacao dessas estéticas literarias contribui para explicitar que a performance nio esta
restrita apenas ao ato enquanto agdo corporal em uma determinada situagdo cénica, mas pode
fazer uso da linguagem oral ou escrita para que se realize plenamente.

Dessa maneira, compreendemos que “Textos literarios sao ‘elocugdes performativas’,
pois produzem seus proprios objetos, fazem coisas com palavras” (Iser, 1978, apud Benrstein,

2003, p. 395), como nos versos “apaixotudo” / carradas de paixdo/ sim ndo/ ndo sim”, logo,

[...] iniciam “performances” de significado ao invés de formular eles mesmos
os significados. Sua qualidade estética reside nessa ‘“estrutura de
performance”, que claramente ndo pode ser igual ao produto porque sem a
participagdo do leitor ndo pode haver performance. (Iser,1978, apud
Benrstein, 2003, p. 395-396).

A poeta, ao escolher as palavras e o estilo, bem como a disposi¢do grafica e a dic¢ao
poética, revela o proprio texto literario; logo, as “elocugdes performativas” evidenciam nas
palavras o proprio objeto do sentido. Destarte, o poema, alvo do nosso estudo, sdo estruturas
prenhes de significados, de sentido, revelados na performance escrita, na letra maitiscula ou
ndo, na pontuagdo ou mesmo na falta dessa; nos espacos em branco, nas disposi¢des graficas,
nas repeti¢cdes sonoras, ritmicas, paralelisticas, que sao percebidos no momento em que o texto
¢ lido. Vejamos o poema

TANKA
peixe pulsando

na mao
que ao mar te devolve

ainda que vocé me deixe
viver nos move

(Ruiz, 2013, p. 123)

O titulo do poema chama a atengdo para uma forma poética japonesa. Tanka significa
"poema curto". Na tradi¢do nipdnica, ¢ composto de cinco versos e 31 silabas, sendo 5-7-5-7-
7. E considerado uma forma concisa de expressar o intrincado dos sentimentos em dialogo com
o mundo que nos cerca. O verso “viver nos move” traz essa complexidade. Foi do tanka que
se originou o haikai, forma poética que Alice Ruiz pratica amplamente. As letras em maitscula
“TANKA” sugerem a performance. A disposicdo dos versos, uns mais longos, outros mais
curtos, indica a ideia de movimento, assim como percepcao do elemento d4gua, embora ndo haja
a palavra para nomeé-la. As rimas cruzadas em “peixe, deixe”, intercaladas em “devolve,

move”, sdo recursos que coadunam com os sentidos que saltam aos ouvidos e olhos do leitor



98

que vivencia a cena, pois, quando 1€, ele “cria para si mesmo as imagens da performance”
(Abramovic, 2001, apud Benrstein, 2003, p. 395). Se “performances podem ser lidas como
textos, textos também podem ser performances.” (Benrstein, 2003, p. 395). O leitor cria as
imagens do poema, a partir da sua percepgao e relagdo com o mundo: as maos sentindo o pulsar
do peixe, o rocar da agua salgada, a imagem do peixe se movendo na agua, mar adentro. O
poeta, leitor, intérprete, ao ler um livro, “a autoridade vem do[desse] livro, mas a escritura, com
os valores que ela significa e mantém, pertence explicitamente a performance” (Zumthor, 1993,
p. 19).

A performance € o proprio modo de existéncia do texto. Nesse viés, a performance da
escritura estd ndo apenas no livro que se 1€, mas na sua dindmica ritmica e imagética no papel,
como 0s espagos em branco, a diagramac¢do do texto. Ramos (2011) lembra que os poetas
concretistas se alinharam ao movimento de artes plasticas na extrema valorizagao do espaco da
pagina, na escrita do poema. Com isso, 0 aspecto Optico torna-se essencial para a organicidade
da obra, como o poema:

sem luto
pelo obsoleto
)
ab
)
luto

(Ruiz, 2008, p. 131)

Poema minimalista, com redu¢do dos versos a poucas letras. O ritmo se d& pelas
repeticdes sonoras das restritivas /s/, pelo jogo sonoro luto/leto/luto, bem como pela quebra e
recomposi¢ao da palavra “absoluto” na pagina, com a marca da pausa de cada silaba, que
dimensionam a performance, especialmente em relacao aquilo que se coloca como importante
para a poeta: o absoluto, prefixo latino —ab, separacdo, fora de + solvere, separado, livre de
restri¢des, independente, completo’.

sem luto
pelo obsoleto

A poeta expressa nesses versos uma postura de aceitagao, desapego ou mesmo um certo
desprezo em relacdo ao que passou, ao que ndo tem mais utilidade e valor, conceitos,

relacionamentos. Neste ponto, ha metalinguagem, referéncia a arte passadista de escritores que,

56 Disponivel em: https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-
portuguesa/absolutos#:~:text=absolut0s%20%7C%20Dicion%C3%A11r10%20Infop%C3%A9dia%20da%20L %
C3%ADngua%?20Portuguesa Acesso em 04/03/2026.



https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/absolutos#:~:text=absolutos%20%7C%20Dicion%C3%A1rio%20Infop%C3%A9dia%20da%20L%C3%ADngua%20Portuguesa
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ainda nessa modernidade, produziam suas obras em suas “torres de marfim”. Conforme explica
Massaud Moisés (2004), essa expressdo ganhou sentido pejorativo referindo-se aos poetas que
se refugiavam na arte erudita e formal, ignorando a realidade social e politica do pais, como os
parnasianos, alvo critico de manifestagcdes, por exemplo, na Semana de Arte Moderna. Os
poetas e estéticas seguintes mantiveram tais posicionamentos, desvinculando a produgdo
artistica, poesia, musica, artes plésticas de estruturas e ideologias rigidas, como a Poesia
Concreta, dos anos 1950. Assim, ndo ha neste poema uma palavra que parece se mover ¢ de
onde se possa extrair som do “absoluto”. Ha critica na visualidade da propria matéria escrita,
uma espécie de escada para a “torre”.

Por outro lado, o “absoluto” por ser lido como causar impressao acustica de “s6-ab-so-
luto”, “s6 luto”, algo como um sentimento de desalento, tristeza, relativo a questdes internas da
eu lirica.

Partindo dessas premissas, faremos analise de poemas que transcendem a pagina e

refletem um ser que ora se fragmenta em sua propria busca, ora se encontra em suas repetigoes,

ora reflete este ser-no-mundo e suas sensagdes.

2.1 Performance em fragmentos

Octavio Paz (1982), ao discorrer a respeito de Mallarmé, fala sobre a ambivaléncia da
magia, palavra vertiginosa, linguagem a prova de fogo do teatro. O autor mexicano defende que
“S6 em cena poderia ter se consumido e consumado plenamente e assim encarnar-se
realmente”. Nao ha teatro, porém, sem palavra poética comum.” (Paz, 1982, p. 67). O autor
acrescenta ainda que a grandeza de Mallarmé nada mais ¢ do que sua tentativa de criar “uma
linguagem que fosse o duplo magico do universo”, e, sobretudo, “na consciéncia da
impossibilidade de transformar essa linguagem em teatro, em didlogo com um homem”. E
conclui: “se a obra ndo se resolve no teatro ndo lhe resta uma alternativa sendo desembocar na
pagina em branco” (Paz, 1982, p. 67). Nessa esteira, a poesia concreta tem, como ponto de
partida da sua poética, teoricamente, o poema de Mallarmé, “Un coup de dés jamais n'abolira
le hasard” (1897), “primeiro poema em que a comunicagdo nao se faz no nivel do tema, mas
no da propria estrutura verbo-visual” (Bosi, 1995, p. 476). Em conformidade com Paz, Gilberto
Mendonga Teles argumenta que uma das caracteristicas das artes no século XX foi justamente

3

a da aproximacdo de todas elas, “uma influenciando a outra e concorrendo todas para a
popularizagdo de novas técnicas e linguagens” (Teles, 2012, p. 153). Sobre a performance do

poema na pagina”, Décio Pignatari (1975, p. 11) diz que “Quando surge a poesia escrita, [...] 0
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poeta fez do papel o seu publico, moldando-o a semelhanga de seu canto, e lancando mao de
todos os recursos graficos e tipograficos, desde a pontuacdo até o caligrama, para tentar a
transposi¢cdo do poema oral para o escrito, em todos os seus matizes”.

Assim, pensando a performance do poema na pagina, € possivel compreender que o
espago grafico ndo é um elemento de silenciamento, mas um novo palco para a voz. E essa
direcdo que Décio Pignatari aponta, em Teoria da Poesia Concreta (1975), ao refletir sobre as
raizes da poesia escrita. O autor sugere que a visualidade nasce da propria necessidade de
materializar a musica das palavras.

Essa perspectiva ilumina o fato de que a disposigdo tipografica atua como uma partitura.
A péagina torna-se o meio pelo qual o poema performa a sua oralidade. No que tange aos
recursos visuais, estes tornam-se a garantia de que o ritmo e o félego do canto — a sua melopeia
— nao se percam na leitura silenciosa, mas continuem a ressoar perante os olhos do leitor.

Ciente destes postulados e com seu encanto pela musica e pela palavra, Alice Ruiz
percorreu diferentes caminhos artisticos, como o de estudar teatro por algum tempo. Depois,
comegou a produzir poesia. Com isso, ¢ possivel refletir que a poeta trouxe experiéncias deste
mundo teatral, especialmente com a linguagem, que a aproxima dos poetas concretos, langando
mao de recursos para que o poema na pagina também seja um ato cénico, seja performatico.
“Toda ‘literatura’ ndo ¢ fundamentalmente teatro?”, pergunta Zumthor (2007, p. 18).

O primeiro poema a ser analisado neste capitulo, como os demais, ndo possui titulo,
logo, o primeiro verso sera considerado titulo, “olhando assim”. Este poema traz, em primeiro
contato, uma estratégia cénica. A comegar pelo verbo que o inicia, flexionado no gertindio, o

que da uma ideia de movimento continuo.

olhando assim

de lado
eu mesma pra mim
ja tenho
o meio do meu
mais ou menos

eu

(Ruiz, 2008, p. 44)

O poema evidencia um empenho recorrente na obra da autora: a sondagem de si mesma.
Ela quer se dizer, quer se falar. Nesse sentido, sua escrita torna-se uma escrita performatica, que
manifesta o ser em devir. Considerando o devir como fluxo que valoriza a transformagdo em

detrimento da permanéncia, pode-se dizer que o devir esta na performance. Um ser humano nao
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¢ uma "coisa fixa" (como uma pedra), mas devém, através de suas escolhas, angustias e
historias. O devir ¢ uma dindmica sempre para frente, para o futuro. Para Deleuze e Guattari
(1980, p. 13), “O devir nao ¢ imitar, nem se identificar [...], ¢ produzir no interior de si mesmo
uma zona de vizinhanga". Para Merleau-Ponty (2011) ¢ uma experiéncia sensorial, corporal, e
¢ nessa experiéncia que se da o ser no mundo.

Isso se verifica no poema quando a eu lirica, “centrada na experiéncia interior” (Nunes,
1989, p. 160), na ansia de se ver, almeja tatear o proprio reflexo. Olhando-se, quer mostrar-se a
si, ela se busca para a cena. Ha uma tensdo ritmica no primeiro verso, que pode ser lido
mantendo-se a separagao silabica gramatical “o/lhan/DO /AS/sim”, com pausa entre os termos,
ou fazer um ditongo “o/lhan/DO AS/sim”, esse mecanismo converge para a autoinvestigagao
multifacetada que a eu lirica empreende diante do espelho, gestualidade ratificada por meio do
ritmo que revela esse olhar que vai de um lado a outro:

olhando assim
de lado

)7, 0 qual

Essa técnica assemelha-se ao principio que orientou o Cubismo (1907-1914
manifestava a intengdo de representar a totalidade de um objeto por meio da fragmentacao de
suas partes, “olhando assim/de lado”. Ao tentar exibir as faces de um todo, a representacao
assume um carater fragmentario

o meio do meu

Assim como no Cubismo, em que os artistas partiam da premissa de que, para
compreender um objeto era necessario observa-lo sob multiplas perspectivas, de modo a
capturar sua esséncia para além de uma visdo Unica e estatica, os versos superam a limitagdo de
um ponto de vista Uinico, oferecendo uma representagdo mais ampla da realidade.

A eu lirica se autoafirma no verso “eu mesma”. Olhar-se de diferentes perspectivas até
chegar a uma sintese de si mesma. Levando em conta que estd diante de um espelho, seu corpo
pode ser via de acesso para outras revelacdes de si.

Eu, que vejo, também possuo minha profundidade, apoiado neste mesmo
visivel que vejo e, bem o sei, se fecha atras de mim. Em vez de rivalizar com
a espessura do mundo, a de meu corpo é, ao contrario, o Uinico meio que
possuo para chegar ao amago das coisas, fazendo-me mundo e fazendo-as
carne. (Merleau-Ponty, 2003, p. 132).

57 “No desejo de transmitir a estrutura total do objeto, os cubistas comegaram a decompor as formas em diferentes
planos geométricos e angulos retos, que se interceptam e sucedem. Tentavam sugerir a representacao do objeto
sob todos os seus aspectos, de face e perfil, em suma, na sua totalidade, como se tivesse sido contemplado sob
diferentes angulos de visdo ou tivéssemos dado uma volta em seu derredor” (Cavalcanti (s/d), apud Teles, 2012,
p. 153).
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A eu lirica vé a si e seu corpo, parte do visivel que ela mesma contempla, aberta as
possibilidades do mundo sensivel, “fazendo-me mundo”, buscando uma visao do conjunto que
a compoe.

Essa consciéncia se d4 na linguagem, na propria escrita. A linguagem ¢ o terreno onde
o devir se realiza. “Compreender que esse sistema de imagens, representagdes € signos compoe
o pensamento da logica discursiva da identidade social dominante ¢ fundamental para que os
feminismos possam transforma-lo e abrir novas possibilidades de ser” (Rago, 2013, p. 13).

A eu lirica performa modos de se ver. Este olhar de lado lembra a atitude de uma
personagem protagonista de Clarice Lispector, quando, diante de sua fotografia, indaga-se.
“Olhava de relance o rosto fotografado e, por um segundo, naquele rosto inexpressivo o mundo
me olhava de volta também inexpressivo. Este — e apenas esse — foi 0 meu maior contato comigo
mesma?” (1979, p. 24). A eu lirica olha-se, mas, diferentemente da protagonista, ndo conclui
sobre a quantidade de vezes que buscou fazer isso, o que mostra, talvez, um abandono de si,
apenas conclui o que v¢, autoafirma-se:

eumesma pramim.

H4 um espago maior entre os dois sintagmas. Na leitura do poema, este espaco se
constitui como uma pausa maior, COmo uma expectacao, um suspense. NoO verso, a imagem,
suscitada pelo espagamento, sugere o proprio ser diante do espelho, propde a propria cena da
persona lirica “eu mesma”, o espago entre ela e sua imagem refletida — “pra mim”. Eu, sujeito
da sentenca e sujeito que olha para o outro, mim, na sentencga, objeto indireto, representa o outro
que ¢ visto em uma Otica merleau-pontyana, tornando-se mundo para sentir o outro enquanto
presenga.

Nesse viés, o pronome pessoal eu, sujeito, € o pronome obliquo mim, objeto, fazem
parte de uma mesma substincia, mas estdo em perspectivas diferentes. A eu lirica tenta se
reconstruir. H4 uma consciéncia, “meio do meu”, o que ndo ¢ inteiro, ¢ metade, “mais ou
menos”. O ritmo quebrado vem ao encontro dessa consciéncia. O ritmo estd marcado por
pausas longas e breves, em final e no interior dos versos. O ritmo ndo se limita a acompanhar
simplesmente o significado do poema, diz Bosi, mas “arrasta-o para os esquemas do corpo”
(2010, p. 111)). Neste caso, o corpo que se olha, sente-se, que se movimenta. As pausas sao o
reflexo do que ocorre internamente, contemplar-se, refletir sobre si mesma. Nesse ritmo, a eu
lirica se examina e se encontra pela metade, mas ja se tem.

O deslocamento da eu lirica de um lado para outro ¢ reforcado na disposi¢ao do

pronome “eu” do lado esquerdo, iniciando o terceiro verso, “eu mesma”; do lado direito, no
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final do quinto verso, “o meio do meu”, e, no ultimo verso, formado apenas pelo pronome “eu”,
recuado a direita. A voz lirica, bem como o poema, transcende o papel, pois € imagem, € ritmo.

As consoantes nasais nos ultimos versos aparentam balbuciar uma introspeccao
profunda, como se descobrisse algo.

o meio do meu
mais ou menos
eu

Ao fazer esta descoberta pode estar isolada, sozinha. Ou de frente para si mesma? O verso “eu”,
insulado mais a direita, pode implicar um lugar, um reconhecimento, uma distingdo, o encontro

consigo mesma.

2.1.1 Do que se reparte

No poema colocado a seguir, a reflexao recusa o presente e transita entre um passado e
um futuro.

se a0 menos
0 ja havido

pudesse ficar inteiro
pelo menos isso

e tudo seria

meio a meio

(Ruiz, 2008, p. 73)

Nas palavras de Benedito Nunes (1969), o ser que conquistamos ndo ¢ exatamente o que

queriamos,

S€ a0 menos

0 ja havido
mas aquele que a “expressdo capta e constroi, e que €, de qualquer modo, uma realidade
provisoria, mutavel, substituivel, que oferecemos aos outros e a n6s mesmos” (Nunes, 1969, p.
133). Com base nessa premissa, podemos perceber uma relativa faléncia da expressao, que afeta
0 que a eu lirica quer comunicar. Ela mostra consciéncia disso,

0 ja havido

pudesse ficar inteiro
mas nao se conforma. “Nao nos comunicamos plenamente de ser para ser, segundo o ideal da
reciprocidade das consciéncias” (Nunes, 1969, p. 133), pois ha um apelo interno em cada um
que os leva a um processo continuo de se construir, “com auxilio de palavras velhas ou novas,

a ideia de si mesmo” (Nunes, 1969, p. 133). Percebemos no poema este ser que busca um estar
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possivel no presente, articulando uma linguagem carregada de um querer sem jeito de ser

realizado.

A linguagem mostra esse desdobramento no verso inicial, com a conjung¢ao condicional
“se”, cuja carga semantica ndo ¢ uma condi¢cdo propriamente dita, mas um desejo, ou um
lamento, pois o olhar volta-se para o passado frustrado e busca um futuro hipotético. O verso
se a0 menos
traz um recorte e um pesar do que pode ter sido. Mas o que houve? A eu lirica traz o desalento,
nao a clareza, nao a confissdo, mas apenas a emocao. Collot (2018), ao discorrer sobre a emogao
lirica, por um viés merleau-pontyano, assevera que o poeta criard um estado de emogao,

tornando sensivel o objeto que o inspirou, a linguagem.

Da experiéncia ao poema, a emocao parece metamorfoseada. [...] Mudou de
corpo e de objeto: a emogdo agora esta encarnada na carne das palavras e em
uma coisa escrita. Este corpo verbal € poesia essencialmente sonora e vibra no
timbre e no tom de uma voz. A repercussao do poema ¢ funcdo de sua
ressonancia. (Collot, 2018, loc 441).

O verso

pudesse ficar inteiro

¢ o maior do poema, reafirmando visualmente a ansia de completude, no entanto, torna-se uma
antitese, pois o que o verso expde ¢ somente esta dnsia de que “o j& havido”, uma situacao,
talvez um relacionamento, pudesse ter se mantido em parte, o que ja a deixaria satisfeita. Mas,
no verso seguinte, novamente o lamento,

pelo menos isso

o desejo que evoca parte de um todo, que ndo ¢ claro, € “isso”. O pronome anaforico retoma
um referente implicito, que estd no “entre”, no imponderavel.
A imprecisdo continua no verso

e tudo seria

com o verbo no futuro do pretérito e o pronome indefinido, sem dizer do que se trata,
permanecendo tudo dentro de uma conjectura e de um paradoxo, a medida que o pronome
“tudo” se opde a parte de um todo:

meio a meio

Esta expressdo traz uma ideia de rompimento, fragmentacdo de uma unidade central e
de surgimento de uma multiplicidade de situa¢des de impasses, dificuldades que querem se

revelar, mas ndo conseguem. Isso se vislumbra na propria escrita, que quer sugerir uma saida,



105

mas nao encontra, pois o que se organiza como saida de fato ¢ o ficticio, a suposi¢do. Por outro
lado, a expressdo “meio a meio” manifesta o partitivo, ndo no sentido de rompimento, mas de
repartir no sentido de alteridade, o inteiro s6 se da quando o ser humano ético se propde a
repartir. Isso esta relacionado a solidariedade, empatia; aquilo que faz parte do ser humano: em
vivéncia com o outro, ele sO se torna inteiro no outro.

Nesse continuum, outro poema também deambula por esta tematica:

do que se reparte
amor

prazer

arte

€ 0 que persiste

do que se divide
sO 0 meio a meio
resta inteiro

o resto
nao resiste

(Ruiz, 2008, p. 32)

Merleau-Ponty (2011, p. 254) afirma que, se considerassemos o sentido emocional da
palavra, “seu sentido gestual”, inerente a poesia, “achariamos agora que as palavras, as vogais,
os fonemas sdo tantas maneiras de cantar o mundo, e que eles sdo destinados a representar
objetos, [...] porque eles extraem e, no sentido proprio da palavra, exprimem sua esséncia
emocional” (Merleau-Ponty, 2011, p. 254). Logo, o poema trata da matéria “emog¢do” como
elemento de constitui¢do do ser, pois € o que persiste. Sendo assim, por meio da linguagem, a
eu lirica fala sobre coisas que mostram € movem os sujeitos, seu jeito de ser, sua humanidade,
da-lhes mais completude

do que se reparte
amor

prazer

arte

¢ 0 que persiste

Na primeira estrofe, o verso
do que se reparte

aborda elementos intrinsecos a condi¢cao humana, referindo-se a conceitos fundamentais como

amor, prazer e arte. Essas instancias ndo existem de forma isolada, mas constroem-se na
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alteridade. Nesse primeiro verso ha uma intencionalidade ritmica, quase percussiva, que ecoa
semanticamente a ideia de reparti¢do. Os fonemas oclusivos, no verso /d/, /k/, /p/, /t/, sdo
produzidos através do bloqueio total do fluxo de ar na cavidade bucal, seguido por uma
liberacao subita ("explosdo"), o que evoca a imagem sonora da reparti¢ao.

Os trés versos subsequentes, cada um elaborado por um unico substantivo

amor
prazer
arte

alteram sensivelmente o ritmo e a respiragdo do poema. Essa disposi¢cdo espelha, visual e
ritmicamente, um gesto de distribui¢do. Cada palavra reclama seu proprio verso, como se a
dimensdo conceitual e afetiva que carrega impossibilitasse sua contencdo em uma Unica linha.
Cada um desses termos constitui um universo proprio — de afeto, de experiéncia sensivel, de
criacdo — que resiste e persiste para além do instante da leitura.

Tendo em vista que palavras evocam uma presenca, a solugdo estrofica adotada pode
ser lida como a convocacgdo ritualistica de cada uma dessas presencas fundamentais,
concedendo-lhes o espago € o peso que sua enunciagdo merece. Em reparte/arte, a recorréncia
da palavra “arte” pode sugerir uma ressonancia dos demais sentimentos como se a arte fosse o
elemento de contato, que permanece e ressoa.

do que se divide
sO 0 meio a meio
resta inteiro

Na segunda estrofe, a ideia de divisdo, de rompimento, contrapde-se a primeira, tanto
na forma, com o niimero de versos por estrofe sendo reduzido, quanto no conteudo,.

O que divide, que ndo se amplia, ndo se expande, ¢ fisico. A divisdo rompe com a
integridade do eu. No entanto, algo “resta inteiro”, “o meio a meio”. Por um lado, a expressdao
meio a meio se opoe ao inteiro. Por outro, quando se divide algo entre duas pessoas que
repartem amor, prazer € arte, 0 “meio a meio” torna-se um: eu, metade, e tu, a outra metade.

Arepeti¢ao desta expressdo, em seu aspecto sonoro, parece torna-la uma palavra apenas

no verso

s6 0 meio a meio
resta inteiro

pois expressa uma sonoridade que parece aglutinar as palavras, omeioameio. A eu lirica

vislumbra uma relacdo de mutualidade. Nas palavras de Paz (1976), a experiéncia da outridade
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¢ feita na tecitura de nossos atos diarios, € inicialmente “a percep¢ao de que somos outros sem
deixar de ser o que somos e que, sem deixar de estar onde estamos, nosso verdadeiro ser esta
em outra parte. Somos outra parte” (Paz, 1996, p. 107). Nao estariam esses versos referindo-se
a esta outra parte? O meio como parte do todo?

A expressdo meio a meio/ meio do meu/ meio/ metade sdo recorrentes nos poemas ora
analisados e revelam um esfor¢o frequente da poeta, que cria uma teia de significados que se
se interconectam. De um poema a outro, uma palavra, uma frase, uma repeticdo sonora
manifesta diferentes eus que ndo cedem aos apelos da sociedade de consumo, mas aos apelos
da sua vivéncia, descobertas, relagdes com o outro, que € a escrita, a poesia, a natureza, o ser

humano.

2.2 O CORPO METONIMICO: UMA PERFORMANCE DO SENSIVEL

Nas palavras de Cohen (1974, p. 110), a metafora “¢ um conflito entre o sintagma e o
paradigma, entre o discurso e o sistema”. O autor assevera que o discurso cotidiano marca sua
presenca na via do sistema. O discurso poético “inverte o sistema e, nesse conflito, € o sistema
que cede e aceita transformar-se” (Cohen, 1974, p. 110). Os poetas de vanguarda, como os
concretistas, os da contracultura e, nesse bojo, Alice Ruiz, ndo apenas usaram o discurso poético
que inverteu o sistema, mas foram além, pois também subverteram a linguagem. Isso confirma
com Valéry ([s.d.] apud, Cohen, 1974, p. 110) que a poesia ¢ “linguagem dentro da linguagem”.

Nos poemas analisados neste topico buscaremos atentar a esta trama da linguagem.
Neles, a poeta faz experimentagdo dialogando com os poetas concretistas com quem conviveu.
Como afirmado em sua fortuna critica, “o concretismo me deu régua e compasso” (Ruiz,1997,
p. 12). Nessas experimentacdes poéticas, o sentido da visdo ¢ bastante agucado. Esta percepcao,
além de carga sonora, também traz aspectos pictoricos.

No poema abaixo, uma cena do cotidiano, surpreende pela beleza do que apresenta:

de noite

um céu
de estrelas e péssegos
de dia
um chéao cheio
de coisas maduras

(Ruiz, 2008, p. 62)
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O poema se espacializa em seis versos e transforma a pagina em cenario. A pagina € o
espaco em que sucedem as imagens, o branco do papel deixa de ser estatico, deixa de ser apenas
veiculo, € passa a ser o ambiente, onde germinam palavras, estrelas e frutos e “coisas maduras”.

A disposigao grafica na pagina da a sensagao da divisao temporal noite/ dia; espacial,
céu/ chdo. O poema se concebe nesse entremeio pela situagdo que descreve.

Em um primeiro momento, ha uma sugestdo romantica de poesia, que nos remete a
contemplagdo de um céu estrelado, mas a poeta introduz uma palavra que quebra o campo
semantico: “péssego”. Com potencial imagético imprevisivel, ¢ uma caracteristica do haikai,
fonte imorredoura da poesia de Alice Ruiz. Estaria entre a poeta e o céu estrelado um
pessegueiro com seus frutos amarelos e carnudos?

Da contemplagdo de uma paisagem natural passamos para a contemplacdo, em versos,

de algo mais complexo para o ser humano:
Olhar o mesmo olho
com outros olhos
em outro olhar
o mesmo olho
nos mesmos olhos
o olhar do outro
de olho
(Ruiz, 2008, p. 206)

Nas palavras de Cohen (1974, p. 76), o ritmo do verso ¢ “feito de uma periodicidade
aproximativa que satisfaz o ouvido”. Essa periodicidade ¢ relativa, pois, para que uma estrutura
seja considerada ritmica € necessario “considerarmos sua repeti¢ao pelo menos visual” (Fraisse,
1956, apud Cohen, 1974, p. 76). O poema “Olhar o0 mesmo olho” impde naturalmente uma
estrutura ritmica, a comegar pelo aspecto optico, que imita o movimento do olhar em um jogo
ritmico do olhar, de modo que, ao lermos o poema, nossos olhos ziguezagueiam pela pagina de
um verso a outro, evidenciando o movimento performativo do olhar, pois o corpo vivencia a
experiéncia pela visdo.

O poema ¢ um estimulo aos sentidos da visdo e da audicdo, a partir da camada fono-
ritmica (Reis, 2006) articuladas pelas figuras de repeticdes paronomasticas “olhar/olho/olhos;
aliteragoes dos digrafos /lh/, /tr/ e sibilantes /s/, nasais /m/ e assonancias /o/, /e/. Esses recursos,
insistentemente repetitivos, assemelham-se a um looping visual e sonoro. Décio Pignatari
(1975, p. 65,66) assevera que a poesia concreta “de modo algum, pode abdicar da dimensao

sonora da palavra”. Alice Ruiz langa mao desses recursos com uma consciéncia ritmica e

musical.
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Sendo assim, os recursos sonoros como o //h/ que se repete em todos os versos nas
palavras “olho/olhar”, o fonema nasal /m/ e especialmente a assonancia da vogal /o/
predominantemente fechada, apenas em dois momentos aberta, criam uma curva melddica que
favorece uma dic¢ao musical da voz. Além disso, o fonema /o/ aparece 27 vezes ao longo do
poema e, além de acentuar a musicalidade, pelo desenho arredondado, cria imagens como se
fossem olhos. As repeti¢cdes criam imagens e sensagdes de modo a tocar de forma consciente
“a corda que estava soando espontanea em seu coracao e escuta o tom pela segunda, terceira,
quarta e quinta vezes. O que lhe escapa como linguagem reproduz o mesmo clima animico,
possibilitando uma volta ao momento da inspiracao lirica” (Staiger, 1975, p. 35). Por essa via,
o lirico ¢ um sistema em que a poeta, tendo vivenciado uma emocdo espontanea,
conscientemente retorna a essa emoc¢ao, explorando-a continuamente até que a linguagem do
poema consiga reproduzir essa mesma atmosfera animica, envolvendo também o leitor”
(Staiger, 1975).

A disposicdo grafica dos versos contribui para a produgdo de imagens, como se 0s
espacos em branco fossem as janelas do olhar, os olhos, ou esta disposi¢do reiterada, produzindo
o jogo dos olhares diante do espelho. O olhar ¢ espectral, reflete o olhar do outro que, na
perspectiva de Merleau-Ponty (2003) e Barthes (2003), o visivel, o olho que olha, torna-se
vidente, enquanto ¢ visto.

Olhar o mesmo olho
Com outros olhos

A eu lirica, diante do espelho, olha a si mesmo? Ou olha os olhos do outro? Esté4 diante
de um espelho ou de uma fotografia? “O poema concreto pde em xeque, desde logo, a estrutura
l6gica da linguagem discursiva tradicional, porque encontra nela uma barreira para o acesso ao
mundo dos objetos”, diz Haroldo de Campos (1975, p. 71), que compde o poema “olho por olho
a olho nu” (Campos, 1975, p. 46).

O poeta concreto, em vez de falar sobre a realidade, organiza as palavras e signos de
maneira a presentificar essa realidade. Ruiz, em didlogo com a poesia concretista, acessa
possibilidades de olhar o0 mesmo com outros olhos, usa a repeticdo como se, ao “martelar” a
ideia, apontasse para algo singular. Isso muda a perspectiva. O olhar pode ser a metafora da
propria vida que se transforma, do ser que passa a ver o mundo de modo diferente.

Pelas percepcdes e interpretacdo do que o olho olha, o olhado transcende o simples ato
de capturar imagens. O poema em analise sugere, desde o inicio, que o sentido visual ultrapassa

a observacdo passiva, convertendo-se em uma vivéncia marcada pela reciprocidade, pelo
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didlogo e pelo envolvimento mutuo. Logo, “o mundo visivel nos atrai e instaura sua presenca”
(Merleau-Ponty, 2003, p. 129), mas ¢ nosso olhar que, por sua vez, o reveste de sensibilidade e
o interpreta nesse didlogo continuo, no qual “o visivel torna-se vidente” (Merleau-Ponty, 2003,
p. 129). Ou seja, nds nao somos observadores isolados olhando para um mundo externo; nos
somos parte do mundo que vemos, o corpo se vé, olhando.

A reciprocidade ¢ instaurada no poema, como ja apresentamos, por meio de seus
recursos ritmicos, lexicais, visuais ¢ sonoros. As palavras “olhar”, “olhos” e “olho” sdo
repetidas oito vezes, em um jogo paronomastico que vai além da mera énfase tematica. Esses
recursos materializam a propria a¢do no plano da linguagem e mostram o poema como “uma
estruturacao 6tico-sonora irreversivel e funcional, e, por assim dizer, geradora da ideia, criando
uma entidade todo-dindmica, ‘verbivocovisual’” (Campos, A., 1975, p. 34).

o olhar do outro
de olho

Por outro lado, nesse jogo de olhares podemos inferir um contexto social vigiado,
repressivo, lembrando que o contexto em que foi escrito o poema foi o da década de 1970,
conforme apresentado anteriormente. Embora Alice Ruiz ndo tenha levantado bandeira de

engajamento politico-social, usa a linguagem como um meio de dizer, de se dizer nos interditos.

Em outro poema, também produzido pelo viés da poesia concreta, a eu lirica refrata-se
em um jogo de simulacros que se da, primeiramente, na materialidade do poema, onde “o nticleo
poético € posto em evidéncia ndo mais pelo encadeamento sucessivo e linear de versos, mas
por um sistema de relagdes e equilibrios entre quaisquer partes do poema” (Campos, A.,1975,

p. 45).

elo orllsges
entre sblsdsl

olho ofsltan
e o
olho ornsites

(Ruiz, 1982, p.61)%®
A primeira publica¢do deste poema foi no livro Navalhanaliga, em 1980. Assim como

na poesia concreta, a visualidade torna-se elemento preponderante e revela a reagdo dos poetas

58 Para manter a forma original, este poema foi escaneado e inserido nesta pagina.
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modernos contra o verso tradicional, palavroso, estilo alto que caracterizou parte da poesia do
século XIX, e comecaram

[...] por explorar as unidades mais significativas do discurso, chegando a
desprezar as palavras funcionais que estabelecem o elo sintatico e culminando
na exploracdo de vocabulos combinados por uma sintaxe plastica, ou na
utilizagcdo da palavra-frase distribuida na superficie da pagina de diversas
maneiras” (Ramos,2011, p. 69).

O poema explora o pictorico de tal maneira que o conteudo verbal se apresenta em duas

colunas, uma mais estreita que a outra, espelhadas. Colocando sem esse efeito:

elo espelho
entre rebelde
olho reflete
e 0
olho estranho

(Ruiz, 1982, p.61)

Nesse processo metaforiza a impossibilidade de uma imagem perfeita, dai as palavras
escritas em direcdo inversa, uma determinagdo do “espelho/rebelde”, que foge da sua
funcionalidade usual para refletir, do avesso, ndo a mensagem que esta na sua frente, mas outra,
a da recusa, subversdo e¢ da busca de inovacao. Pode-se dizer que se trata de um poema
metalinguistico, o espelho remetendo a si proprio no processo de espelhamento e producao
poética. Nesse sentido, o contetido poético se integra a forma, o poema ¢ a distorgao.

Refletindo com Merleau-Ponty acerca da reciprocidade entre quem vé e quem ¢ visto,
ha deformagdo, ha diferenga na forma como a imagem ¢ vista, pois “quem vé nao pode possuir
o visivel a ndo ser que seja por ele possuido” (2003, p. 131). Mas aquele que vé “conforme o
que prescreve a articulacdo do olhar e das coisas, seja um dos visiveis, capaz, gracas a uma
reviravolta singular, de vé-los, ele que ¢ um deles” (Merleau-Ponty, 2003, p. 131). No caso do
espelho a imagem refletida € o corpo que se vé sendo visto, o sujeito que olha, o outro que ¢
visto: “o estranho”.

Essa técnica € possivel de ser observada no poema “Espelho” (1987), do poeta e musico

Luiz Augusto Knopp de Mendonga, conhecido como Knorr:

NAD Nl
HA A
ESPELHO  GOHI0
QUE 0
UNA  MATIRIA
OLHARES @UAAMI
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Livia Bertges, ao analisa-lo, afirma:

Como se houvesse um espelho cortando de cima a baixo o meio da lamina,
levando uma metade a ser reflexo da outra, a imagem das palavras aparece na
lamina com significados distintos e em dire¢des diversas (da esquerda para
direita ou vice-versa). O reflexo perfeito aparece apenas nas palavras
replicadas identicamente nas duas colunas do poema: “ha” e “que”, na
segunda e na quarta linha, respectivamente. (Bertges, 2015, p. 68)
No poema de Alice Ruiz, ndo ha semelhanga entre os vocabulos escolhidos de modo
que nao ha “reflexo perfeito”, isto €, no poema de Knorr ha pontos de contato, no de Ruiz nao
ha este ponto, mas, ironicamente, a palavra “elo” sugere o desejo dessa conexao.

Os concretistas usaram esta técnica da letra branca sobre o fundo preto, como ocorreu

com o poema “Siléncio”, de Haroldo de Campos (1975, p. 65), que,

marsupiglomor mam
iles de lam

préias présas con

ino aom

or

turris de taiis
maon

gu { LEN )
tural aman
te em te
nebras febras
de febr
udrio fe
mural

talamo

aurifer

or:. e

parz

segundo Pignatari (1975, p. 64), “é o proprio material”, no caso, o papel negro, “que colabora

na criagdo-recriagdo da experiéncia, [...] e funcionando estruturalmente com as letras brancas
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e com a palavra ‘siléncio’, fragmentada e em caixa alta, que permeia todo o bloco em caixa
baixa” (Pignatari, 1975, p. 64).

A disposicao dos versos na pagina cria uma partitura de leitura nos poemas, a maneira
de Mallarmé, na qual o “nucleo poético ¢ posto em evidéncia ndo mais pelo encadeamento
sucessivo e linear de versos, mas por um sistema de relagdes e equilibrios entre quaisquer partes
do poema” (Campos, A., 1975, p. 45).

No poema de Ruiz, “elo”, o espago entre as palavras € siléncio, respiragdo, movimento.
Ler esse poema ¢ performar, ndo apenas com os olhos, mas com o corpo, primeiro diante do
espelho, depois na propria pagina, posto que € o leitor que decide como Ié-lo, tornando-o a
proépria peca em performance na pagina, nos espagos em branco, ou melhor, espacos em preto.
“O leitor pode ordenar de maneira diversa os fragmentos do poema de modo a obter estrutura
distinta” (Ramos, 2011, p. 69). Além disso, este poema, pelas diferengas que apresenta, sugere
dois poemas. Para ler a segunda parte, o leitor deve se colocar diante de um espelho, o que o
torna ainda mais performativo quando, diante do espelho, revela sua outra face, a dele, poema,
e a do leitor. Logo, podemos ler da esquerda para direita, de forma horizontal, nesse aspecto a
linguagem torna-se fragmentdria, constituida por pausas mais longas. Também podemos ler de
cima para baixo, alinhando o poema na sua verticalidade, dividindo-o em duas colunas, assim
teremos dois poemas distintos ou que se complementam. E também possivel leituras cruzadas,
trazendo diferentes nuances em um jogo ludico da linguagem poética.

Partindo da possibilidade de dois poemas, o primeiro apresenta versos monossilabos; o
segundo, dissilabos, ampliando a imagem do primeiro, de modo a produzir uma imagem que
reflete a outra. Ou seria uma imagem dentro da outra? Cohen (1974, p. 110) afirma que “o
absurdo poético ndo ¢é preconcebido. E o caminho inelutavel pelo qual o poeta deve passar, se
quiser fazer a linguagem dizer aquilo que a linguagem nunca diz naturalmente”. A poeta Alice
Ruiz distorce e quebra as regras convencionais da linguagem para por em evidéncia questdes
mais profundas e indiziveis em relacdo ao ser.

Nesse contexto, as palavras de Derrida vém colaborar para entender como se constitui
a performatividade da leitura, do dizer do poema:

Embora alguns textos parecam ter um maior potencial para formalizacdo,
configurando obras literarias e obras que dizem muito sobre a literatura e,
portanto, sobre si mesmas, obras cuja performatividade, de algum modo,
parece a maior possivel no menor espago possivel, isso pode somente dar
origem a avaliagdes inscritas num contexto, a leituras localizadas, que sao,
elas proprias, formalizantes e performativas. (Derrida, 2014, p. 68).
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Para o autor, certas obras literdrias, como a poesia moderna, ndo se contentam em contar
uma historia; elas encenam com as palavras os proprios dilemas da linguagem e da significacao.
“A poténcia nao estd escondida no texto como uma propriedade intrinseca” (Derrida, 2014, p.
68). Consequentemente, nao ha um significado final para ser encontrado, mas uma cadeia
infinita de atos performativos: o texto performa sua literariedade e a leitura performa sua
interpretagao.

Nessa sequéncia infinita de atos performativos, a persona lirica fragmenta-se no poema,
0 qual se desagrega no suporte da pagina. Este mecanismo pode ser entendido como uma
metafora da busca de si mesmo, transformando o espelho em espectro do proprio ser que anseia
por se ver, investigar-se. Essa dindmica manifesta-se em um jogo perceptivel nos espagos vazios
entre um conjunto de semas e seu subsequente. Logo, “o espaco deixado entre os nomes ¢ um
significante que, com o seu poder de sintese, contribui de maneira decisiva para a
expressividade do poema” (Ramos, 2011, p. 83). Estes espacos metaforizam o esvaziamento,
ou o distanciamento que ha entre o ser e o outro, ou o proprio distanciamento de si mesmo, da
sua esséncia.

Cohen (1974, p. 97) sustenta que “a poesia com efeito estético emana das coisas, nao
das palavras”. Logo “rebelde”, “estranho”, “elo”, “olho” ampliam ideia que é “uma categoria
do ser e ndo da linguagem; aplica-se ao contetido, ndo a forma” (Cohen, 1974, p. 97). Podemos
dizer que tanto contetido quanto forma estdo em consonancia nesta construcao poética, o fazer
poético falando do proprio fazer e, por outro lado, na construgdo de um questionamento interno,

de um eu que se olha, ndo se v€, mas enxerga um outro, o estranho.

2.3. SOMBRAS E MASCARAS: SIMULACRO DE UMA PERFORMANCE

Discorrendo sobre o alcance da poesia em relacdo as demais modalidades artisticas, a
partir da perspectiva de Dilthey, Benedito Nunes (Dilthey, 1954, apud Nunes, 1999, p. 49-50).
afirma

[...] a superioridade da poesia entre as artes; somente ela, pela capacidade de
abrir o conhecimento da realidade nao imediata, sobre a base da experiéncia
da vida alargada por uma consciéncia do sentido do que acontece, abriga uma
visdo de mundo. Na visdo poética do mundo, aquilo que acontece se converte,
pois, em simbolo.

Alice Ruiz, ciente dessa capacidade da poesia explicita em sua poética questionamentos
importantes a condi¢gdo humana. Cada indaga¢do projeta uma sombra, uma divida e neste
desvendar, neste movimento de retirar as mascaras, ou de reconhecé-las, desencadeia reflexoes

sobre a existéncia humana. Mas, e quando a arte ¢ a propria sombra?
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O poema “PROJESOMBRAS”, publicado primeiro em Vice Verso, em 1988, traz a
epigrafe “por causa de Regina Silveira”. Fazendo uso dessa epigrafe como um codigo, ¢
possivel considerar que este poema foi escrito apos Alice Ruiz ter tido alguma vivéncia com a
obra dessa artista plastica renomada, que ofereceu grande contribui¢ao para as artes visuais no
Brasil. Sua técnica ¢ a de manipular elementos como a luz e a sombra, sombras geralmente
pretas e desenhadas, para criar objetos ou forma que ndo estdo materialmente no ambiente onde

ela atua®.

PROJESOMBRAS
por causa de Regina Silveira

no mundo das sombras
0s objetos incham
gravidos de outras formas

silhuetas dissimulando similaridades
parddias e paradoxos
linearidades em desalinho

aqui

armas sao a alma das lougas

ali

projesombras milimetricamente
calculadas

inauguram com humor
o outro lado do rigor

o primeiro plano
passa a pano de fundo
o que € o fundo?

o que ¢ a figura?

0 que € a coisa?

0 que € a sombra?

em toda arte
as coisas sonham sombras

(Ruiz, 2010, p. 40)

Os versos encenam, envolvendo o leitor/ouvinte em imagens projetadas pela voz lirica.
A dindmica do poema no suporte papel/ livro proporciona um movimento por si so. As palavras

e seu jogo ritmico trazem a oralidade do poema, tornando-o performativo, especialmente no

5 Disponivel em:
https://www.researchgate.net/publication/283401552 Sombras_e luzes_reproducao_tecnica os_rastros_efemer
os_do_desaparecimento_e_o_puro_traco_na_obra_de Regina_Silveira. Acesso em: 03/03/2026.



https://www.researchgate.net/publication/283401552_Sombras_e_luzes_reproducao_tecnica_os_rastros_efemeros_do_desaparecimento_e_o_puro_traco_na_obra_de_Regina_Silveira
https://www.researchgate.net/publication/283401552_Sombras_e_luzes_reproducao_tecnica_os_rastros_efemeros_do_desaparecimento_e_o_puro_traco_na_obra_de_Regina_Silveira
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momento da pergunta “o que ¢é...7”. Estas palavras introduzem um ato em curso. Mesmo que se
leia em siléncio, ha uma performance de perguntas. A estrutura poematica ¢ dividida em seis
estrofes heterométricas, com versos de duas a quatorze silabas poéticas, imagens inconstantes
das sombras.

O verso “no mundo das sombras”, em um primeiro momento, arrasta-nos para um outro
plano, com lances surreais; neste mundo, os objetos ganham multiplas vidas, prosopopeia que
permite um comparativo entre uma obra de arte pléstica feita com luz projetada sobre um objeto
em uma parede, e um poema: para chegar a ser arte, partiram das sombras, dos reflexos
projetados pela realidade nas emocgdes dos artistas, ideias daquilo que viriam a ser, até a prenhez
da forma.

no mundo das sombras
0s objetos incham
gravidos de outras formas

No primeiro verso, a repeticao das vogais nasalizadas /u/ e /o/ “no mundo das sombras”
contribui para a percep¢do de um ambiente fechado. Diferentemente, nos versos seguintes,
embora apresentem recorréncia de vogais fechadas, estas estdo em palavras com vogais abertas,
0 que permite perceber uma diccdo mais viva, mais alegre. O vocabulo “gravidos” quebra com
a sobriedade, e traz carater inusitado a cena.

A sonoridade ganha um espaco maior com a aliteracao da sibilante /s/ e assonancia da
vogal alta /i/, proporcionado um ritmo mais intenso no primeiro verso, bem como uma
tonalidade mais aguda.

silhuetas dissimulando similaridades
parddias e paradoxos
linearidades em desalinho

As silhuetas também ganham vida, sendo personificadas com o gerindio
“dissimulando”, como se as sombras gerassem formas em movimento. Ruiz brinca com a
constru¢do sonora trazendo procedimentos do fazer artistico, “parddia e paradoxo”. Essa
construgdo com oclusivas rompe com a sequéncia musical que vem sendo feita nos primeiros
versos, mas soma com a diferenciagdo dos contornos em movimento. A parddia, como recurso
da linguagem, logo, metalinguistico, reflete sobre a fatura dos versos, pode ser uma
desconstru¢do daquilo que se projeta, bem como o paradoxo daquilo que vai ser “linearidades
em desalinho”. Na perspectiva de Hutcheon, a parodia ¢ a “repeticdo com distancia critica que
permite a indicagdo ir6nica da diferenga no proprio dmago da semelhanca” (Hutcheon, 1991,

p. 47). Aparddia se constrdi também a partir do paradoxo, pois repete para diferir. Os contrastes
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se intensificam em um ambiente difuso, buscando nas formas projetadas alguma forma de fato,
mas o que se apresenta sao projecdes nao sobrescritas de forma alinhada. Nesse sentido, a poeta
capta uma das bases da arte da artista plastica, que ¢ a da cria¢do de ilusdes de otica, alteracao
de sistemas convencionais de perspectivas e, algo curioso, em algumas de suas obras, as
sombras criadas ndo se fixam em estruturas planas, mas escalam e atravessam espagos, brincam
com a arquitetura.

aqui

armas sao a alma das lougas

ali

projesombras milimetricamente
calculadas

inauguram com humor
o outro lado do rigor

199 ¢

O uso dos déiticos “aqui”, “ali” nos leva, com a eu lirica, a observar onde sdo projetados
os vultos no espaco, imersos em outra realidade. A palavra “milimetricamente” parece
extrapolar o processo de proje¢do de uma sombra, trazendo uma carga semantica de
reconhecimento e valorizagdo da obra pela eu lirica, talvez pela perfeicao do que a artista
conseguiu fazer, de acordo com seus objetivos artisticos.

o primeiro plano
passa a pano de fundo
o que € o fundo?

o que ¢ a figura?

0 que € a coisa?

0 que ¢ a sombra?

Nos dois primeiros versos muda-se a diccdo poético-semantica, pois o foco, o centro
das atengdes torna-se secundario, “pano de fundo”. O que simula o ser passa a ter mais
importancia. A construgdo paronomastica plano/ pano enfatiza essa transi¢do, como se 0 som
das palavras proporcionasse a passagem. A partir da mudancga, e em construgdo anafoérica, a eu
lirica langa perguntas sobre elementos da proje¢ao de sombras.

Por outro lado, as sombras seriam espectros, projecdes oniricas da mente do artista. Para
Jung (2016, p. 43), nos sonhos “se acumulam imagens que parecem contraditorias e ridiculas,
perde-se a nog¢do de tempo e as coisas mais banais podem se revestir de um aspecto fascinante
ou aterrador”. E o mundo de liberdade criativa, do artista que se diverte com as possibilidades,

buscando paradoxos, desalinhos, quebrando esteredtipos, formalidades, pois

em toda arte
as coisas sonham sombras
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“As imagens produzidas nos sonhos”, assevera Jung (2016, p. 48), “sdo muito mais
vigorosas e pitorescas do que os conceitos e experiéncias congéneres de quando estamos
acordados”, porque podemos expressar aquilo que estd latente em nosso inconsciente
livremente, ocorrendo que, “nos nossos pensamentos conscientes restringimo-nos aos limites
das afirmagdes racionais — afirmac¢des bem menos coloridas, uma vez que as despojamos de
quase todas as suas associa¢des psiquicas” (Jung, 2016, p. 48). Os artistas ndo se prendem ao
consciente, a razao, se assim fosse, nao haveria poesia.

No poema seguinte, a palavra “sombra” suscita outro contexto filosofico sobre a
vivéncia e a relagdo com o outro. Logo, uma reflexdo sobre um mundo relacional de aparéncias.
Notamos também a repeticdo da palavra coisa (no plural) elemento norteador na leitura do

poema.

do jeito que as coisas vao

até parecem felizes
comportando tanto impossivel
nunca do jeito que sdao

coisas pelo contrario
pessoas perdem matizes
viram vultos sombras nadas
coisas quando serao?

(Ruiz, 2008, p. 22)

A estrutura poemadtica se organiza em duas estrofes cujos versos mantém certa
regularidade métrica, oscilando entre um octossilabo, redondilha maior e hexassilabo. O ritmo
também ¢ regular, mas nos dois ultimos versos ha uma mudanga com a aliterag@o “viram vultos”

e pausa maior devido ao questionamento final.

Ha um “mundo” especifico com seres vivenciando uma relacdo. Nessa vivéncia, “as
coisas”, 0 par amoroso, ou até mesmo as pessoas nao estdo “sendo”. Ou a auséncia de um ou
outro, a falta de comunicacao, ou a fala daquilo que nao corresponde ao que esta sendo sentido.
Por esta otica ¢ muito apropriado o dito: “As coisas estdo sujeitas a todas as afecgdes

, e 2960 I . . . ~ ,
contrarias.”” A voz poética manifesta uma certa insatisfacdo com o que esta se revelando. Na
propria constru¢ao dos versos subjaz a manutengdo desses sentimentos, ja que a métrica

mantém certa regularidade reforgada pelo ritmo do poema. Embora ndo haja pontuagao, o ritmo

60 Parménides traz este pensamento ao referir-se sobre as coisas, ndo o Uno. Estas coisas “estdo sujeitas a todas as
afeccdes contrarias”. (Parménides, s/d p. 59) Créditos da digitalizagdo: Membros do grupo de discussdo Acrdopolis
(Filosofia) Homepage do grupo: http://br.egroups.com/group/acropolis/
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do poema ¢ marcado pela estrutura sintitico-semantica com versos autonomos. Nos dois
primeiros versos ha um hipérbato que vai reforgar a pausa semantica, marcando o ritmo. Ha

uma certa monotonia, repeti¢do. O verso

comportando tanto impossivel

reforca a recorréncia pelas vogais nasaladas e a repeticdo paronomastica de

comportando/tanto. A pausa no final dos versos parece marcar um distanciamento das pessoas.

A repeticdo esvazia o ser humano de sua esséncia, assim “Nesse reino de homens ocos,
ao ritmo sucede a repeticao” (Paz, 1982, p. 94). Sabendo que ritmo apresenta conteudo
concreto, apresenta em si mesmo a imagem e constitui-se em verso (Paz, 1982), Alice Ruiz,
nesse poema, langa mao de um ritmo, que aproxima um pouco da repeticao a fim de trazer a
imagem deste ser humano esvaziado pelo mundo moderno. Esvaziado de mitos, de cultura, de
religido, de sua propria esséncia, em um looping de passos frenéticos, de atitudes urgentes que
ndo propiciam a reflexdo, nem mesmo relagdes interpessoais vividas e concretas, elas sdo
efémeras. Este ser humano moderno se torna oco, sem ritmo, logo, perde matizes. A repeticao,
sob a 6tica de Deleuze (2018) ¢é elemento de transgressao, pois nela estd a diferenga que permite
mudar, que torna o ser em devir. No entanto, o poema parece vislumbrar uma repeti¢ao tediosa,
homogénea que esvazia o ser e enrijece as estruturas sociais.

Na segunda estrofe ha uma mudanca ritmica, especialmente nos dois tltimos versos.

coisas pelo contrario
pessoas perdem matizes
viram vultos sombras nadas
coisas quando serao?

Os versos revelam uma postura filosofica de Alice Ruiz diante da vida, pois a persona
lirica torna-se observadora do comportamento. Ha um jogo de transformagdo gradativa no

Verso,
viram vultos sombras nada

revelando a condi¢do humana em um processo de esvaziamento. Essa constru¢do ganha uma
mudancga ritmica reforgada pela aliteracdo “viram vultos” e pela auséncia de virgulas,
refor¢ando a propria desintegragdo. Todavia, no tltimo verso, ha uma mudanga na diccdo com

uma pausa maior devido a pergunta,

coisas quando serdo?
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Esse ultimo verso traz um questionamento, ndo sé da eu lirica, mas também de quem I€.
O que ¢é a “coisa” para Alice Ruiz?®' Esta palavra, escrita no plural, é repetida no poema. Ela
esta presente no primeiro, quinto e oitavo versos. No primeiro momento, “do jeito que as coisas
vao”, a expressao parece sugerir comportamentos sociais, como relagdo amorosa, amizade,
trabalho, vivéncia social. E ampla e abstrata. O sentido, a0 mesmo tempo em que parece revelar-
se, escapa ¢ d4 margens a outras leituras e interpretagdes. No verso “Coisas pelo contrario”,
parece falar de comportamento, de mudanca de atitude daquilo que se esperava,
comportamentos que nao condizem com a esséncia do ser humano. No ultimo verso, “coisas
quando serdo?”, coloca em xeque aquilo que vinha se estabelecendo como objetificagdo do ser
humano. Mas, quando Alice Ruiz finaliza com este verso, o sema “coisa” ganha dimensao
oposta ao que se vinha afirmando. A pergunta manifesta um desejo de alteridade que, no tltimo
verso, refere-se, possivelmente, a coisa enquanto ser, na mesma visao aristotélica em que
“coisa” ¢ um individuo concreto que possui uma esséncia (Aristoteles, 1995). Dai a pergunta.
O que foi imaginado, o que foi sonhado, as proprias lembrangas, a passagem do tempo,

a morte ou mesmo a memoria factual t€m um valor € um peso proprios. Como sinaliza o poema:

para onde foram

lembrancgas que esquecemos

coisas

que
nunca
chegaram

a
ser?

(Dois em um, 2008, p. 54)

A leitura do poema assegura uma experiéncia da sensorialidade através do ritmo visual,
marcado pela auséncia de pausas e pela curva melddica descendente, compondo a indagagao.
O primeiro verso alonga-se nas nasais, o ritmo vibra um esvaecimento do ser. No segundo, a
aliteracdo das sibilantes /s/, bem como a assonancia da vogal /e/ nasalizada, promove cadéncia
ritmica em conformidade com o tom reflexivo, reforcando o esmaecimento da memoria.

Nos versos seguintes a poeta langa mao de recursos proprios dos concretistas, ndo so6
pela visualidade, mas principalmente pela fragmentagdo da sintaxe a ponto de uma preposi¢ao
ser um verso. A disposic¢ao das palavras no espaco da pagina ¢ fundamental para o ritmo e para

a experiéncia de leitura. Em uma otica concretista, “o0 poema € forma e contetido de si mesmo”

61 Registro aqui um dos sentidos que o Dicionario Houaiss traduz para a palavra coisa: “Tudo que existe ou possa
existir, de natureza corpérea ou incorporea” (Houaiss, 2009, p. 490).
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(Pignatari, 1975, p. 43) e nele estd toda a matéria da linguagem, a emog¢ao e o sentido, cujo
ritmo ¢ vital para apreensao deste sentido. O poema, de modo gradativo, fragmenta-se na pagina
e o ritmo torna-se mais visual que sonoro, gerando imagens do esfacelamento das lembrangas,
da fragmentacao do ser de forma descendente e gradativa. Cada palavra € um verso; cada verso,
um pedaco da lembranga que se perde, sdo parte de desejos, sonhos que nao chegaram a ser.
“Coisas quando serdo?”. Octavio Paz (1982, p. 68) esclarece-nos que “o poeta encanta a
linguagem por meio do ritmo. Uma imagem suscita a outra. Assim, a fun¢ao predominante do
ritmo distingue o poema de todas as outras formas literarias”. Alice Ruiz tem este potencial
encantatorio da linguagem, principalmente em tornar quase palpavel o jogo ritmico da palavra
imagem no papel. A poeta astutamente sabe que “o poema ¢ um conjunto de frases, uma ordem
verbal, fundados no ritmo” (Paz,1982, p. 68) e no ritmo se da a performance, que “surge quase

que naturalmente”? (Ruiz, 2025).

2.4 HAIKAI: PERFORMANCE DO VER

A relagdo de Alice com o haikai ¢ transcendente. “O haikai pra mim € o caminho zen, ¢
0 meu caminho rumo a iluminacdo. [...] quando faco um haikai € quase como se tivesse atingido
um momento de pureza. Fico numa felicidade esttpida, boba. E como se tivesse acabado de
parir sem dor” (Ruiz, 1997, p. 38)%. Seu fascinio pela arte japonesa levou-a a estudar com
profundidade e a aprimorar-se nesse tipo de poesia: primeiro como tradutora, depois, como
haijin, nome que se d4 a quem escreve haikais, e, depois, passou adiante seu conhecimento,
conforme discorremos na introdugdo. Talvez por isso, os versos de Alice Ruiz apresentem um
teor pessoal e, simultaneamente, universal, nos quais ela captura “sutilmente os imponderaveis
poéticos” (Kolody, 1997, apud, Ruiz, 1997, p. 03).

A poeta vé o haikai como uma pratica moderna, pois ¢ “uma poesia rapida, de saque,
dinamica, trabalhada na linguagem, uma poesia densa” cuja estética moderna “combina com a
linguagem do video-texto” (Ruiz, 1997, p. 09). As primeiras tradugdes que fez foram de poemas
escritos por mulheres japonesas, “monjas Zen” (Ruiz, 1997, p. 09), que resultou nas obras Dez
Haiku (1981) e Céu de outro Lugar (1985). Como procedimento de traducdo, primeira fazia a
traducdo literal do inglés; apos, fazia uso de um diciondrio de japonés-inglés para buscar o
significado de cada simbolo na lingua de origem, “procurando captar o que se escond[ia] por

tras de cada som japonés” (Ruiz, 1990, p. 04) para entrar em contato com a ideia primordial.

62 Resposta de Alice para a pergunta que lhe fiz sobre o ritmo no poema, em um dos coléquios da 23? Flip.
63 Entrevista concedida em 1984, para Ademir Assuncdo, para a Folha de Londrina, e consta na “Série paranaense
Alice Ruiz”, 1997.
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Em seguida, esperava maturar a ideia até surgir a inspiracao para a escrita. Ruiz conclui que
tradugdo também ¢ criagdo e, buscando o significado dos ideogramas, descobriu que as
escritoras que traduzia eram mulheres.

Leo Gilson Ribeiro, em seu artigo “Poemas: destaque para os hai-kais” (Jornal “O
Estado de Sdo Paulo, 1986), sublinha que lhe chamou a aten¢ao “a série de hai-kais femininos
dos séculos XVII e XVIII, intitulada ‘Céu de Outro Lugar’” (Ribeiro, 1986 apud Ruiz, 1997,
p. 43). Ribeiro tece uma critica a respeito da traducao de Alice Ruiz, da sua capacidade de
sintetizar o poema em portugués, mantendo a proximidade “no estilo € no espirito, ao que deva
ser o original niponico” (Ribeiro, 1986 apud Ruiz, 1997, p. 44), e, para ilustrar, seleciona alguns
haikais. O primeiro ¢ da escritora Shisei-Jo:

walking in the winter rain
the umbrella
pushes me back

chuvas

meu guarda-chuva
recua

(Ruiz, 1997, p. 44)

O segundo, de Chyo-Hi:

all I pick up
at the ebb-tide
is alive

tudo que colho

na mar¢ baixa
vem vivo

(Ruiz, 1997, p. 44)

O terceiro, de Chyo-Ni:

in the river alone
darkness is flowing
the fire-files

rio sozinho

escuro correndo

o0 vagalume

(Ruiz, 1997, p. 44)

Por fim, os de Chine-Jo:

How easily it glows
how easily it goes out
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the fire-fly

acende apaga
apaga acende

o vagalume

(Ruiz, 1997, p. 44)

Segundo Octavio Paz (1996), o género haikai ¢ uma forma poética que surgiu no Japao
do século XVI e, gracas sobretudo as contribui¢cdes de Matsuo Bashd (1644-1694), a poesia
japonesa alcanga uma liberdade formal antes ignorada. Paz salienta que “Bash6 ndo rompe com
a tradi¢do, mas segue-a de uma maneira inesperada; ou, como ele mesmo diz: ‘Ndo sigo o
caminho dos antigos: busco o que eles buscaram’” (Bashd apud Paz, 1996, p. 56). E assim,
“transforma as formas populares de sua época (0 haiku no renga) em veiculos da mais alta
poesia” (Paz, 1996, p. 56). Para Paulo Franchetti (2012), a obra capital de Basho foi elevar o
haikai a uma maneira de ver e viver o mundo, ensinando-nos acerca do respeito “ao
reconhecimento da espontaneidade, da intui¢do e do aperfeicoamento espiritual como as fontes
da poesia”. (Franchetti, 2012, p. 25). Nesse ambito, a preocupagao na elaboracio do haikai nao
sera com “o decorativo e o artificioso, mas com a medula mesmo desse artefato linguistico e
altamente tensionado” (Campos, H. 1969, p. 59).

E no tensionamento — atengio a fora expressiva, criagio de contrastes, intensidades,
ritmos, quebra de expectativas, que o haikai pode ser uma estrutura performativa, pois cabe ao
leitor, nos espagos do ndo dito, criar sua interpretacdo, renovando-a cada vez que retorna ao
poema. Segundo Derrida (2014), em obras densas e econdmicas como o haikai, o grau de
exigéncia da performatividade parece maior.

Embora o haikai seja composto usualmente por 17 silabas que se dividem em sequéncias
de 5, 7 e 5 silabas, sabe-se que a silaba poética em japonés ndo tem a mesma correspondéncia
em portugués, “porque a duragdo do som desempenha 14 um papel que ndo possui em nossa
versificagdo tradicional” (Franchetti, 2012, p. 35). Essa forma poética com trés versos apresenta
como tema, normalmente, a natureza marcada com o kigd, relacionado as quatro estacdes do
ano. A eu lirica ¢ uma observadora contemplativa com a sua objetiva em foco. O haijin
(substantivo masculino que designa o poeta ou a poeta) ndo escreve sobre si mesma, nem sobre
seus sentimentos, mas sobre o que pode ver. O propdsito ¢ perceber a natureza como via de
sensagoes € 0 que ela tem para nos ensinar. Estas observagdes da natureza geram reflexdes a
respeito do mundo e do individuo.

depois da queimada
as arvores florescem



em outra direcdo
(Ruiz, 2015, p. 23)

um fio de fim de lua
na manha ensolarada
ainda brilha

(Ruiz, 2015, p. 34)

chuva no lago
cada gota

um lago novo
(Ruiz, 2004, p. 77)
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Para Alice Ruiz (2010), o haijin apenas registra como se fosse uma maquina fotografica.

“O haijin ndo olha com a mente. Nao olha com o coragdo. Haijin ¢ quem olha com os olhos”

(Ruiz, 2010, p. 7), entdo, poderiamos dizer que o haikai é uma fotografia do instante captada

pela lente do olhar.

paineira na chegada
ainda mais florida
no dia da saida
(Ruiz, 2010, p. 23)

por todo o jardim

um exército em fila

lirios da paz

(Ruiz, 2010, p. 48)
antes do escuro

pintando no céu

ensaio de cores
(Ruiz, 2012, p. 08)

A poeta enfatiza que fazer haikai € uma pratica zen, uma vez que ndo € s6 uma forma

estética, mas que tem também “um cardcter religioso no sentido de um caminho em dire¢do ao

satori®, a um estado mais Zen de ser” (Ruiz, 1997, p. 09). Esta é uma orientagio de Basho,

para quem “um bom poema ¢ aquele em que tanto a forma do verbo quanto a junc¢do de suas

partes parecem tao leves como um Rio raso fluindo sobre um leito arenoso” (Basho s/d, apud

Franchetti, 2012, p. 24). Essa ¢ uma defini¢ao de haikai ideal, portador de karumi, que combina

“simplicidade superficial com conteudo 1til e opde-se a ostensividade e a artesania” (Franchetti,

2012, p. 24). Sobre o estado mental para esta pratica, Shunryu Suzuki explica que um dos

segredos da pratica do zen ¢ manter a mente inaugural. “Si se comienza a practicar el zazén, se

% De acordo com Suzuki (1987), satori é uma forma de percepgao interior: “nio naturalmente a percep¢do de um
objeto especifico, mas, por assim dizer, a faculdade de sentir a verdadeira realidade. E uma percepcao de ordem

mais elevada.”
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tiene que empezar a apreciar la mente de principiante. Este es el secreto de la practica del Zen”
(Suzuki, 1987, p. 23).

O haijin, ao fazer o haikai, olha a natureza despido de sobressaltos, sem eloquéncia. E
uma performance de aparente simplicidade com que se diz, e, desse modo, eleva-se ao estado
poético o dito. O grilo, a formiga, o passaro, a lesma, ganham uma forga estética e poética nas
palavras minimas e despretensiosas.

No haikai, a natureza passa a ser um elemento de contemplagdo artistica, um elemento

mistico, transcendente e intimo, que vibra na memoria do leitor.

céu cinzento

apenas um risco branco
0 voo da garca

(Ruiz, 2011, p. 23)

lento pdr do sol
imoével no telhado
0 gato vira ouro
(Ruiz, 2015, p. 86)

primavera

até a cadeira

olha pela janela
(Ruiz, 2008, p. 65)

Antoine Compagnon (2011, p. 450) atribui ao poema “a faculdade de salvar o mundo
porque ele ¢ assentimento — discreto, particular, residual — ao ser”. E, referindo-se ao haikai
na perspectiva de Roland Barthes, acrescenta: “‘O haicai ¢ assentimento ao que €’, ou seja,
presenca no limiar da auséncia, presenga desligada da auséncia. Satori (zen)” (Barthes 1965,
apud Compagnon, 2011, p. 450). Em consenso com a postura de um haijin, salienta que “O
poema ‘captura ao vivo’ a vibragdo do mundo, como um ‘acordo instantaneo entre o que € visto,
observado, e o que ¢ escrito’” (Barthes, 1965, apud Compagnon, 2011, p. 450).

Em sua producao, Ruiz nem sempre obedece as regras originais de se fazer o haikai,
manifestando o eu, a sensualidade, o amor. E a propria poeta quem diz no prefacio de Outro
siléncio (2015) que, “gragas ao famoso jeitinho brasileiro, a forma tornou-se pop” (Ruiz, 2015,
p. 09) e isso foi feito desde Guilherme de Almeida, um dos precursores do haikai no Brasil, até
Millér Fernades, Paulo Leminsk, entre outros. Juntamente com Rodolfo Guttilla, em
“(des)regrados” (2020), diz que, assim como a vida, a poesia ndo tem regras e previsibilidade.

[...] um de seus maiores desafios € quebrar regras, romper com a forma e a
sintaxe estabelecidas; ampliar o espaco da lingua e criar sentido de
pertencimento para uma comunidade de leitores. Para tanto, é preciso que o
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poeta conheca as regras consagradas e seu oficio, profundamente. (Ruiz e
Guttilla, 2020, p. 9,10).

Ruiz e Guttilla recordam o que diz o mestre Matsuo Bashd: “Aprenda as regras,
assimile-as bem e, depois, livre-se de todas elas” (Bashd, apud Ruiz; Guttilla, 2020, p. 10). O
postulado de Basho assemelha-se ao de Foucault sobre transgressdo, ao afirmar que limite e
transgressdo devem um ao outro a densidade de seus seres. O filésofo usa a metafora, diga-se

de passagem belissima, do “relampago na noite” para explicar tal relagao.

A transgressdo estd mais ligada ao limite por uma relacdo em espiral que
nenhuma simples infracdo pode extinguir. Talvez alguma coisa como o
reldampago na noite que, desde tempos imemoriais, oferece um ser denso e
negro ao que ela nega, o ilumina por dentro e de alto a baixo, deve-lhe
entretanto sua viva claridade, sua singularidade dilacerante e ereta, perde-se
no espago que ela assinala com sua soberania e por fim se cala, tendo dado um
nome ao obscuro. Essa existéncia tdo pura e tdo embaralhada, para tentar
pensa-la, pensar a partir dela e no espaco que ela abarca, ¢ necessario
desafoga-la das suas afinidades suspeitas com a ética. (Foucault, 2009, p. 33).

Basho, ao propor o esquecimento das regras no século XVII, ndo estaria propondo esse
tipo de transgressao articulada por Foucault no século XX? Tanto para o filésofo francés quanto
para o poeta japonés a regra, uma vez assimilada e superada, ndo se enrijece, recria-se a todo
instante.

Pelo exposto, a andlise dos haikais de Alice Ruiz serda um percurso de encontro e de
estado poético do contato com a natureza, com o imponderavel, percebendo-os mais proximos
dos rigores orientais e, outros, mais distanciados, que se revelardo mais subjetivos, sensuais,
amorosos. A haikaista, conhecendo as regras do haikai, performa a sua transgressao:

ndo desisto

ndo resisto

SO por isso existo
(Ruiz, 2020, p. 42)

Esses versos apresentam maior subjetividade marcada em primeira pessoa (primeiro
modo de transgredir regras) traduzindo uma possivel relacdo do haijin com o fazer poético, um
fazer continuo, sem folego. Tal sensagdo se percebe na musicalidade do poema devido as rimas
perfeitas (outra transgressao) “desisto, resisto, existo”. Além da rima, ha repeticado martelando
a ideia refletida insistentemente na palavra “existo”, em que se revela a propria existéncia da
eu lirica. Podemos afirmar que aqui hd uma situacdo de “vocoperformance” em que a existéncia
se da na voz repetitiva que ecoa na mente. E a voz da eu lirica, logo, uma voz feminina, que

marca sua presenca. Cavarero (2011, p. 160) diz que a voz penetra a escrita por meio da
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“tecitura ritmica e musical da palavra”, e essa voz, “reconduzida a oralidade da cena materna”
¢ “filogenética” (Cavarero, 2011, p. 160), apresenta relagoes de evolucdo, de parentesco.

A poesia contemporanea procura pela sintese, o haikai configura essa proposta no
contexto brasileiro.

O haikai aclimatado a tradi¢ao coloquial da poesia moderna brasileira tornou-
se a pedra de toque desse jeito de ser que exige a0 mesmo tempo concentragao
e descontragdo. Atengdo minima a intensidade do instante pleno e vazio, e
também piscada de olho para o outro, e para o nada. (WISNIK, 2013, 10e 11).

Alice Ruiz (1997), em entrevista, diz que a poesia oriental ¢ contemporanea e, ha mais
de 200 anos, ela antevé o que chamamos de producgdo poética hoje: “uma poesia rapida, de
saque, dindmica, trabalhada na linguagem, uma poesia densa” (Ruiz, 1997, p. 9)%°. O haikai é
sintese de algo maior. Para fazer um haikai “¢ preciso desenvolver atitudes de integracdo com
a natureza. E com o todo. Nos sentirmos parte do todo” (Ruiz, 2011, p. 7), como demonstra no
haikai “Passeio no Ibirapuera”, em que um elemento da natureza, “uma cerejeira em flor”, ¢
capaz de silenciar o barulho interno e externo.

Passeio no Ibirapuera
uma cerejeira florida
interrompe a conversa
(Ruiz, 2010, p. 16)

Ja neste haikai,

gotas douradas

em pleno sol da tarde

a chuva de verao

(Ruiz, 2004, p. 98)
os sentidos se agucam buscando a luminosidade da tarde sob as gotas da chuva de verdo, o
cheiro da terra molhada e da umidade no ar. O haikai capta um momento efémero, transitorio.
E o momento da performance. Depois de escrito na pagina, é “iteravel” (1991, p. 358). Nas
palavras de Derrida, “‘um signo escrito comporta uma forga de ruptura com o seu contexto, quer
dizer, o conjunto das presengas que organizam o momento da sua inscrigao” (1991, p. 358).
Isso significa que, sendo iterdvel o signo, ndo exige contexto, assim os haikais que, por nao
exigirem um contexto, possuem uma for¢a performativa que se da na linguagem.

Com base em algumas premissas colocadas, serdo analisados haikais das obras: Yuuka

(2004), Jardim de Haijin (2010), Desorientais (2013), Outro siléncio.: haikais (2015).

65 Alice Ruiz em entrevista para a Série Paranaense n° 3, que é toda voltada para a poeta.
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Especialmente na selecdo do livro Outro siléncio, sera dada atencdo aos kigds e a simbologia
dos animais tematizados nos versos.

Octavio Paz mostra a poesia como uma presenca, a consciéncia de ser algo mais que
passagem, pelo gesto de atengdao ao mundo; “arte de falar em [...] linguagem primitiva” (1996,
p. 15), intuitiva, de dizer o indizivel, porque pode recorrer a imagem e som. Assim, as imagens
nos revelam aquilo que ndo podemos perceber apenas pelas palavras, mas por meio da poesia”
(Paz, 1996, p. 26 e 27). As imagens captadas por Alice Ruiz, reveladas por uma linguagem
enxuta e inesperada, podem propiciar ao leitor um estado de sensibilizagdo e conexdao com a
poesia.

Os haikais sdo como fotografias de um momento. Segundo Haroldo de Campos, “No
pensamento por imagens do poeta japonés, o haicai funciona como uma espécie de objetiva
portatil apta a captar a realidade circunstante e o mundo interior, € a converté-lo em matéria
visivel” (1969, p. 55). O haikaista ¢ o fotdégrafo, mas ndo o fotografo que capta imagens reais,
¢ aquele que capta imagens que nao podem ser captadas pela objetiva da camera. O haikaista ¢
como “O fotégrafo”, de Manoel de Barros®® que é capaz de fotografar o siléncio, a inexisténcia
de uma lesma.

0O FOTOGRAFO

Dificil fotografar o siléncio.

Entretanto tentei. Eu conto:

Madrugada minha aldeia estava morta

nao se ouvia um barulho, ninguém passava entre
as casas.

Eu estava saindo de uma festa.

Eram quase quatro da manha.

Ia o Siléncio pela rua carregando um bébado.
Preparei minha maquina.

O siléncio era o carregador?

Estava carregando o bébado.

Fotografei esse carregador.

[.]
(Barros, 2010, p. 379-380)

No haikai “Siléncio na mata”, Alice Ruiz, assim como Barros, capta o siléncio e entrega
ao leitor a imagem.

Siléncio na mata
A mariposa pousa na flor

% Manoel de Barros (1916-2014), escritor mato-grossense, considerado como pertencente 2 terceira geracdo
modernista. Seu fazer poético se voltava para as coisas insignificantes e a natureza. Foi considerado o demiurgo
do Pantanal.



129

Outro siléncio
(Ruiz, 2015, p.15)

“Prestar aten¢do em agdes simples, performadas no momento presente, ¢ desenvolver
uma consciéncia Zen em relagdo ao que € comum e honrar o que ¢ ordinario” (Schechner, 2003,
p. 27). O haikai performa a percepgdo do inusitado, na liturgia do cotidiano. “Honrar o que ¢
ordindrio € observar quao ritualistica ¢ a vida didria, e o quanto esta ¢ constituida de repeticdes”
(Schechner, 2003, p. 27), sendo, cada repeticdo, uma nova vivéncia.

O haikai “siléncio na mata” ndo obedece ao esquema de 17 silabas poéticas, mas atende
aos preceitos do kigd e dos temas que sdo esséncia desta forma poética: as quatro estacdes, a
natureza, a transitoriedade da vida, o estado zen e a auséncia do eu. No primeiro verso, ha uma
situacdo aparentemente impossivel: o siléncio. No segundo verso, um acontecimento: a
mariposa. E no terceiro verso, novamente a situagdo de siléncio, mas ja ndo ¢ o mesmo, ele foi
modificado pela presenca da mariposa.

O siléncio ¢ a tematica. Em um primeiro momento, leva-nos a sensacdo de entremeio
de som e siléncio. O primeiro verso, “Siléncio na mata”, reporta-se a um ambiente em que seus
sons sdo diferentes daqueles produzidos num ambiente urbano. A recorréncia da fricativa /s/,
seguida da vogal /i/ reforgam o siléncio entremeado de sons. Pela disposi¢ao das palavras nos
versos, percebe-se ora som, ora siléncio. Estes sons remetem a um lugar que, embora silencioso,
contém ruidos de cigarras, passaros, ruidos dos movimentos das folhas. Na sequéncia, a
oclusiva linguodental /n/, seguida da bilabial /m/ evocam os sons amenos, interrompidos pela
palatal /t/, quebrando abruptamente o siléncio e abrindo caminho para observar um outro
acontecimento que transforma o estado da eu lirica.

A mariposa pousa na flor

O siléncio ¢ quebrado pelo pouso da mariposa na flor. A mariposa entra em cena e nos
leva a um estado contemplativo. H4 um despertar a partir da oclusiva surda /p/ para a observacao
de um ser mistico, a mariposa. Pode-se considerar um jogo sonoro-semantico na expressao
“mariposa pousa”, uma paronomasia, que, com as bilabiais /m/ e /p/, e a fricativa /f/, permite
uma prolacdo mais longa. A constru¢do sonora impulsiona para um tempo mais lento, marcado
pelas tonicas do verso eneassilabo — um prolongamento enunciativo que sugere 0 movimento
das asas ao pousar na flor. Os sons exprimem a situagdo animica que prepara para esta imagem,
estruturam o ambiente em que se d4 o sentido (Ramos, 2011). A imagem actstica, cujos sons
sdo marcados pela alternancia tonicas-atonas, que também ¢é expectacdo e contemplagdo da

cena, promove a elevagdo do espirito e proporciona o seu repouso, tornando-se “toda presenca
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no poema” (Bosi, 2000, p. 127). Assim, o siléncio que entremeia os versos, especialmente neste
haikai, ¢ um siléncio vivo que nos pde em expectacao.

O pouso, aparentemente silencioso, carrega imagens e interditos que levam a uma outra
situacao:

Outro siléncio

E inevitavel uma pausa ainda maior, do segundo verso para o terceiro, pois a pronuncia
do ditongo também se alonga, tornando mais profundo o “siléncio” que segue, proporcionando
uma nova percepgdo. E 0 momento de introspecgio, de contato com o indizivel. E o momento
epifanico. O siléncio se faz dentro do ser, que se transforma pela imagem da mariposa. Este
siléncio ndo é o mesmo entremeado de sons, mas de consciéncia e de transcendéncia. E o
momento de escuta de si.

Nesse haikai, “o sentido e a falta de sentido, vida e morte, coexistem” (Paz, 1976, p.
167). E possivel, ao analisar a palavra-imagem mariposa, perceber correspondéncias com
morte, alma e transformagao. A mariposa ¢ um inseto, em sua maioria, de habitos noturnos que
se orienta pela luz; antigamente, pela luz do luar, mas, com o advento da luz artificial, a
mariposa segue esta luz e, frequentemente, morre com suas asas queimadas. Na tradigao crista,
a mariposa simboliza ressurrei¢ao e imortalidade, portanto uma esséncia que nao se destroi pela
morte fisica, mas que transcende (Becker, 2002, p. 70). Assim, a simbologia sobre o impulso
das mariposas de seguirem a luz, embora exista a possibilidade iminente de morrerem
queimadas, pode ser entendida como uma imagem da alma prestes a alcancar a transcendéncia,
0 satori.

Esse haikai traz o kigé da primavera representado pela flor que, por si, remete ao dia, a
claridade. Sabemos que esta estacdo do ano simboliza renovacao, alegria, vida, recomego. A
flor pode trazer em sua esséncia simbologias proprias de cada espécie, no entanto, a flor no
haikai aqui analisado ndo ¢ especifica, e pode trazer uma ideia de principio passivo, pois € o
receptaculo da atividade celeste ao receber por exemplo o orvalho e a chuva (Chevalier;
Gheerbrant, 2007, p. 437). “A flor ¢ o simbolo do amor e da harmonia que caracterizam a
natureza primordial” (Novalis, 1939, apud Chevalier; Gheerbrant, 2007, p. 437). Enquanto
receptaculo, a flor recebe também o pélen, sendo fertilizada. Sabemos que sdo as borboletas e
mariposas as responsaveis pela polinizagdo das flores. Logo, estamos novamente diante da
dualidade vida e morte, pois ha simbologia da morte fisica em um primeiro momento, mas a
ideia, por outro lado, ¢ refutada pela possibilidade de fertilizagdo que transforma, que da vida,

que gera o fruto.
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As falenas podem também simbolizar o inicio da vida material, transformagao, como
nesse outro haikai:

Folha seca
sobre o travesseiro
acorda borboleta

(Ruiz, 2013, p. 44)

"Tudo que estd morto palpita. Nao apenas o que pertence a poesia, as estrelas, a lua,
aos bosques e as flores, mas também um simples botdao branco de calga a cintilar na lama da
rua... Tudo possui uma alma secreta, que se cala mais do que fala” (Kandinsky, apud Jung,
2016, p. 341). O poeta haikaista tem um potencial agugado para buscar essa palpitacdo, que se
resolve no poema, “um poema nao tem mais sentido que suas imagens. O poeta ndo quer dizer:
diz” (Paz, 1982, p. 133, 134). Nas imagens do haikai, a folha seca se personifica, talvez em
queda, repousa no travesseiro e desperta a suave borboleta. Em outro haikai, carregadas de sons,
pluralizadas, reverberam novas imagens:

cigarras em algazarra
estalo nas folhas secas
o siléncio se instala
(Ruiz, 2004, p. 81)

Também em ambiente natural, hd neste haikai uma paisagem sonora alternada com
siléncio, que novamente nos impele a ouvi-lo. Os vocabulos performam a algazarra das cigarras.
Os versos em redondilha maior favorecem efeitos de musicalidade. No primeiro verso, a
aliteragdo do /r/ vibrante e a assonancia da vogal aberta /a/ sonorizam o som estridente e coletivo
das cigarras, uma onomatopeia, que quebram as folhas sem vida, provocando ruidos secos,
modificag¢do sonora provocada pelas oclusivas linguodental /t/ e velar /k/, em “estalo” e “secas”.
A algazarra cessa, “o siléncio se instala” e abre para a contemplagao.

Em “Cruz na estrada” o siléncio ¢ carregado de introspec¢do, nota-se o kigd do inverno
um tanto taciturno.

Cruz na estrada
Um passaro preto pousa
Nenhuma flor

(Ruiz, 2015, p. 82)

Tanto no haikai “Siléncio na mata” quanto neste, aparece a palavra “flor”. No primeiro,
“A mariposa pousa na flor”, uma afirmagdo continua da vida; no segundo, “Nenhuma flor”,

negacdo que amplia a sensacdo de soliddo.



132

O vocabulo “cruz”, a beira da estrada, evoca um contexto de morte, enfatizada pela cor
do péssaro, que reporta ao luto. O passaro simboliza a ligagdo com o divino, pois sdo seres que
voam, estdo em contato com os céus. Dai a ideia da elevagao espiritual, liberdade, leveza, alma.
Na ética cristd, sdo varias situagdes em que o passaro ¢ simbolo da renovacao, da vida e da
espiritualidade, como a de Noé, quando, depois do diltivio, solta uma pomba para que encontre
lugar seco e, algum tempo depois, ela volta com o galho de oliveira, trazendo esperanga de
sobrevivéncia®’. Em outro momento, no dia de Pentecostes, o Espirito Santo surge em forma
de um passaro. No haikai, o passaro ¢ oposi¢do a cruz. A cruz esta presa a terra e aponta para o
alto, o passaro ¢ livre, pousa onde quer e voa para onde quer.

Ao observar as construgdes do poema, o primeiro verso revela o elemento passivo do
haikai, uma imagem estatica. O segundo verso evidencia o movimento do passaro. Tudo quieto
e 0 passaro pousa, ¢ possivel perceber a imagem sonora, o ruflar das asas nas recorréncias da
oclusivas bilabiais /p/. Ao ler o verso “um Péssaro Preto Pousa” percebemos na propria
sonoridade a imagem do passaro pousando, o levantar e descer das asas até o corpo da ave
acomodar-se onde pousou. A imagem acustica sugere o som das asas quebrando o siléncio do
primeiro verso. O verso ndo ¢ mais estatico, o que nos leva a uma outra percepgdo. O passaro
simboliza a vida em oposi¢do a cruz que simboliza a morte. O passaro ¢ o encontro com 0
divino, a transcendéncia, a transitoriedade. E, finalmente, no tltimo verso “NeNHuMa flor”, o
som nasal parece balbuciar, traz suavidade, o momento do choque, ¢ a iluminagdo poética.
Neste verso esta o kigd da estagdo, no inverno as flores nio se abrem. E momento de hibernagao,
transformagdo, mas também, em uma gradagdo da vida, representa a morte, pois € a estagdo que
fecha o ciclo.

Em outros haikais, o vocébulo passaro ganha novos sentidos e sensacdes. Como nesta
outra recorréncia em que o passaro acorda o dia:

Canto de passaro
Atravessa a madrugada
Até acordar o dia
(Ruiz, 2015, p. 89)
Em “Canto de passaro”, o canto traz uma imagem sonora com a assonancia da vogal
aberta g, que propicia um som aberto, amplo, e as oclusivas /k/, /p/, /t/, /d/ que, em um
instantaneo, apresenta uma situagdo. Segundo Martins (2000, p. 30), o fonema /a/ € o mais

sonoro, traduz os sons fortes e reforga as consoantes que o acompanham. O canto “atravessa a

madrugada”. No entanto, ainda ¢€ noite, relagdo com os sons oclusivos, fechados. A preposicao

67 Esta passagem esté no livro de Génesis capitulo 08, versiculo 11 na Biblia Sagrada.
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de ndo define de que passaro ¢ o canto. Isso leva a crer que hd mais passaros, mesmo sem estar
no plural. O canto, no primeiro verso, mostra a acdo provocada por um ser que rompe o siléncio
noturno. Desperta na eu lirica os sentidos, predominantemente, o auditivo. Nao ha sono, nem
recolhimento tipico do inverno, mas um despertar.

No segundo verso, o canto “AtrAvessA A mAdrugAdA”. Os dois vocabulos sdo os
maiores e a assonancia da vogal /a/ e o encontro consonantal com as oclusivas criam a imagem
sonora. Segundo Grammont (1947 apud Candido, 2006, p. 49), “a poesia em certa medida ¢
musica e as vogais sao uma espécie de notas”. Para Candido (2006, p. 50) “todo verso tem
assonancias e aliteragdes que constituem a base de sua sonoridade, e que contribuem
poderosamente para seu efeito”, mas alerta para a importancia do sentido para que estes sons
tenham efeito. Importa que as repeti¢des soem como uma espécie de harmonia imitativa que
remete ao gorjeio dos passaros. O canto se manteve até acordar o dia. A preposicao até tem
importancia singular, pois

o sistema preposicional do portugués, do ponto de vista seméantico, esta
dividido em dois campos centrais: um que se caracteriza pelo trago
“dinamicidade” (fisica ou figurada) e outro em que os tracos de nogdes
“estaticas” e “dinamicas” sdo indiferentemente marcados, tanto em referéncia
ao espaco quanto ao tempo (Bechara, 2019, p. 428).

O traco da dinamicidade se configura, ja que no ultimo verso a preposicao até refor¢a o
prolongamento da cantoria, dinamizando este acontecimento que se estende pela madrugada
até o alvorecer. O haikai lembra o poema “Tecendo a manha” (1994) de Joao Cabral de Melo
Neto, principalmente com o Ultimo verso.

]

que com muitos outros galos se cruzem
os fios de sol de seus gritos de galo,
para que a manha, desde uma teia ténue,
se va tecendo, entre todos os galos.
(Melo Neto, 1994. p. 345)

Para o poeta pernambucano, o galo canta a outro e a outro até tecer a manha, enquanto,
no poema de Alice, passaros cantam e seu canto atravessa a madrugada até acordar o dia.
Podemos dizer que, nesse haikai, a simbologia do péssaro ¢ o despertar para a vida, ¢
continuidade, ¢ alegria.

O haikai ¢ uma poesia rapida e densa. Convergindo com as palavras de Paz (1982, p.
26), em que “o poeta poe em liberdade a matéria”, o haikai “Sinfonia” amplia essa ideia.

Sinfonia

vento nas folhas
chuva nas arvores
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rio correndo
(Ruiz, 2004, p. 91)

Este haikai ¢ composto por versos tetrassilabos, com esquema ritmico (1,4). O primeiro
verso apresenta aliteragdes das fricativas /v/ e /f/; o segundo, de sibilantes, e, o terceiro, das
vibrantes /r/ seccionadas pela oclusiva /k/, e assonancia da vogal /a/ no primeiro e segundo
versos. Sabendo que “os sons evocam a situagao animica” (Ramos, 2011 p. 44), essas
modulagdes sonoras produzem uma sinfonia mental e auditiva, uma ilustragdo sonora, pois
evocam impressdes sonoras do fenomeno, que se mostra de forma discreta, o que torna a
poeticidade ainda maior, pois “quanto menos notdrio o artificio, mais se acentua a intensidade
poética” (Ramos, 2011 p. 44).

Por um viés semelhante, Haroldo de Campos defende que o haicai ndo ¢ um poema que
preza pelo "decorativo e o artificioso". Para o autor o haikai ¢ “artefato lingiiistico sucinto e
altamente tensionado”. Isso significa que a brevidade do haicai ndo serve para simplificar as
coisas, mas sim para acumular o maximo de energia poética e expressiva no menor espago
possivel, através da concisdo extrema. E o que notamos no haikai “verdo” (2008).

verao
meus olhos véem
nao verao

(Ruiz, 2008, p. 140)

O sema “verdo” pode ser, na primeira recorréncia, um substantivo, apresentando uma
das estagdes do ano, o que se justifica por se tratar de um haikai nos moldes ocidentais. “Verao”
¢ o kigd. A propria Alice nos afirma que o haikai, mesmo abrasileirado, geralmente apresenta o
kigo, elemento que se refere a estacdo do ano, recurso comum ao haikai por abordar o que ¢é
passageiro. Por se tratar de linguagem figurada, poética, pode ser também o verbo ver
flexionado no futuro (verdao). No terceiro verso, o vocdbulo “verdao” vem modificado pelo
advérbio de negagdo “ndo”. Nesse caso hd uma ag¢do de ndo ver proje¢do para o futuro.

Nesse jogo paronomastico, de trocadilhos, e na economia das palavras esta a for¢a do
poema. Em um primeiro momento, nestes versos livres e extremamente breves, sugere que o
ser humano estd perdendo a sua capacidade de ver, de percepcao do momento presente, talvez
pelas demandas excessivas da modernidade. Depois, no verso “meus olhos véem”, notamos
uma resisténcia ao automatismo, buscando a percep¢ao do mundo no tempo presente, no agora.
Por outro lado, nessa mesma interacdo sémica e ambigua, hé reflexdo sobre a efemeridade da

vida, da mortalidade, a possibilidade de ndo presenciar um outro verdo “ndo verdao”. Nesses
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versos enxutos hd um tensionamento sobre a propria vida, tema universal e atemporal que nas
palavras de Derrida (1991), ¢ iteravel, logo, performativo.
Em outra perspectiva, “siderada na terra” (2004), a eu lirica se coloca como a coisa vista,

neste jogo de percepcao e sedugao:

siderada na terra
ao luar do teu olhar
em mim mesmada

(Yuuka, 2004, p. 96)

O haikai ¢ uma metéafora do olhar e de como este olhar toca o outro. A poeta faz um jogo
lexical, trazendo para o contexto do poema palavras que remetem ao campo semantico da
astronomia, como “espaco sideral”, “terra”, “lua”. A palavra “siderada”, lat. siderare, significa
sofrer um impacto causado pela influéncia de um astro. A eu lirica esta afetada, envolvida pelo
“luar” que vé no olhar do outro, motivada pelas proprias emocdes. O outro, como ser vidente,
toca com o olhar a eu lirica, com seu desejo. E uma metafora que amplia o sentido e a sensagdo
projetando um espectro sensorial, tornando visivel o desejo, a emogao, o sentimento.

No ultimo verso, a poeta faz um trocadilho, ensimesmada com “em mim mesmada”. O
sema ensimesmado refere-se a alguém voltado para si mesmo, reflexivo, aprofundado em si.
Se a eu lirica estd “em mim mesmada”, ela refor¢ca a ideia de introspec¢do do ser — com o
pronome obliquo mim —, que, sob o luar/olhar torna-se ainda mais contemplativa. Em outro
aspecto, “em mim mesmada” seria o ser em si mesmo duplamente, portanto um pleonasmo.
Assim, transportada para a primeira pessoa, a expressao “‘eu em mim mesma’ refor¢a também
a forma como a eu lirica ¢ afetada pelo olhar do outro. O outro “me” penetra com seu olhar. H4
um entrelagamento, uma simbiose, uma penetragdo do olhar no ser.

Emil Staiger (1975, p. 56), ao discorrer sobre o lirismo, explica: “Quem se encontra em
disposicao afetiva lirica ndo toma posi¢do. Desliza com a corrente da existéncia. O momentineo
adquire para ele forca exclusiva — aqui este tom, ali um outro. Cada verso o plenifica tanto que
ele ndo pode especificar com o anterior”. Nesse viés, o autor esclarece que alguns elementos
sintaticos podem funcionar como diques desse derramamento lirico: “Sentimo-nos tolhidos,
presos a uma margem firme ou, o que ¢ o mesmo, desiludidos, j& que preferiamos deixar-nos
levar pelas dguas e tinhamos sido convidados a tal” (Staiger, 1975, p. 56). O haikai se despoja
de todos estes recursos e prepara uma atmosfera lirica, arrebatadora, propiciando todo esse
derramamento que envolve o leitor de modo a deixa-lo “siderado”, ou entdo, arrastado pelas

aguas da poesia.
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Neste capitulo analisamos a poética de Alice Ruiz voltada para seus poemas, como ela
mesma diz, “poesia papel” — o género poético que nao ¢ letra de musica nem haikai, um poema
ocidental. Analisamos, especificamente, também haikais, levando em conta a grande produgao
deste género pela autora, o que foi um desafio, pois o haikai ¢ uma forma de poesia que solicita
um certo estado contemplativo para perceber o que, a primeira vista, pode parecer
esvaziamento, puerilidade.

Sobre a andlise em interface com a performance da escrita, perguntamo-nos: quais as
contingéncias de intervengao que a arte opera nos diversos palcos da vida nos dias atuais? Se
pensarmos performance como meio de interferéncia, de subversdo do status quo, ela nao
poderia estar relacionada apenas aos atos cénicos, como danca, declamacdo, musica em
conjunc¢do com espacos fisicos e objetos, mas torna-se também um elemento de transgressao:
ela se estabelece no branco ou no preto da folha (como os concretistas o fizeram); no calar-se
quando o mundo pede voz; no silenciar-se quando o tempo pede pensamento continuo,
intelec¢do; no desapegar-se das coisas, de si mesmo para uma viagem mais profunda com todo
0 corpo e suas conexdes, com o mundo sensivel. A escrita performatica no papel, no livro,
reverbera no ser seus movimentos e questionamentos. Ela ¢ sintese, ¢ rdpida, concentrada. O
haikai faz parte desse contexto, como uma performance transgressora que se opde a sociedade
da rapidez, do continuo, do cansago. Assim, € possivel crer que ndo ha haikai sem siléncios,
sem estar no tempo do agora, do presente, do sentir.

“Se confidssemos na distingao usual entre competéncia e performance”, postula Derrida,
“diriamos que a performance da obra produz ou institui, forma ou inventa, uma nova
competéncia do leitor ou do destinatario, que, desse modo, torna-se um contrassignatario”. A
performance ensina-nos, se estivermos dispostos, “a contra-assinar” (Derrida, 2014, p. 118). O
ato da leitura reinventa a obra, atribuindo-lhe novos sentidos. A performance da leitura afeta o
texto/ poema. Derrida constata que o que interessa, realmente, € “a invencao de um destinatario
capaz de contra-assinar e de dizer “sim”, de uma forma comprometida e lticida” (Derrida, 2014,
p. 118).

Diante do postulado derridiano, a inevitavel pergunta: o que faz o leitor diante do poema,
da obra? Qual o seu papel, se ndo o de dizer “sim”, no dificil e prazeroso ato de ler, ndo
compreender, voltar aos versos, descobrir seu rastro, o ndo dito, o que estd por vir e contra-

assinar, revitalizando-os em uma constante que se desdobra em outras performances?
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CAPITULO 3 - ECOS DA VOZ: O FEMININO EM PERFORMANCE

Mas a linguagem é uma acdo. E uma forma de acdo. Minha
forma de acdo é a expressio, é a palavra. Como uma
batalhadora da causa da mulher, uma coisa que eu posso fazer
bem é escrever (Ruiz, 1997, p. 19).

Escreve-te: é preciso que teu corpo se faga entender. Assim, irdo
jorrar as imensas riquezas do inconsciente. [...] Escrever, ato
que ndo somente 'realizara’ a relacdo des-censurada da mulher
com a sexualidade, com seu ser-mulher, devolvendo-lhe o
acesso a suas proprias forgas [...]. (Cixous, 1975, p. 136).

Nas palavras de Michel Foucault, “A escrita que ajuda o destinatdrio arma aquele que
escreve — e eventualmente terceiros que a leiam” (2004, p. 155). Nesta passagem, Foucault
atribui tal efeito a escrita epistolar. O exercicio poético de Alice Ruiz constitui-se como um ato
de autoconhecimento e resisténcia. Ao manipular a linguagem, a poeta, antenada com a
realidade social, apodera-se da expressividade artistica e constréi reflexdes criticas sobre tal
realidade, transformando a poesia em espago de subjetividade e consciéncia feminina. O
impacto de sua escrita transcende o texto pela voz que ecoa na leitora/leitor e contribui para
desestabilizar as normas vigentes, como o conservadorismo social que insiste em permanecer.
Por meio de uma linguagem poética que articula procedimentos intertextuais

€ra uma vez...

e uma tensao dialdgica, revelando a percepcao da propria vida que se desvela no cotidiano, a
obra assume um carater performativo para reconfigurar a questio do feminino®. As vezes, o
poema ¢ um “soco no olho” (Taylor, 2012), quando sua linguagem performativa expde uma
sociedade neutralizada diante da pergunta “o que ¢ a que ¢”. Outras vezes, divaga em uma
temporalidade imprecisa, como aponta o verso citado, que remete a um mundo distante e
inverossimil, para entdo nos atirar em um fluxo de realidade:

uma menina
descobrindo a rotina.
(Ruiz, 1982, p. 19)

68 E perceptivel na obra de Ruiz tanto o carater intertextual com o de procedimento ao recortar falas do cotidiano,
ditados populares e referéncias a autores consagrados. E uma postura dialégica no sentido de retomar discursos
prontos e contesta-los, dai ser uma postura critica social. Pautando-nos no que diz Kristeva sobre o dialogismo
bakhtiniano em que “o didlogo nao ¢ s6 a linguagem assumida pelo sujeito”, trata-se de “uma escritura onde se 1€
o outro” (2005, p. 71).
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Como pudemos perceber, uma voz feminina com questdes pertinentes ao feminino
transpassa os poemas analisados nos capitulos anteriores. Neste capitulo, o corpus traz uma
verve critica a respeito do feminino, no ambito de uma sociedade que apresenta valores
masculinizantes; ainda, questionamentos e reflexdes em relagdo a efemeridade da vida. Com
esses pedagos, compde um “corpo” escrito (Foucault, 2004, p. 152), corpo em performance,
“como o proprio corpo daquele que, transcrevendo suas leituras, delas se apropriou e fez suas
a verdade delas: a escrita transforma a coisa vista ou ouvida ‘em forcas e em sangue’ [...]. Ela
se torna no proprio escritor um principio de agdo racional” (Foucault, 2004, p. 152). Assim, o
vir a ser esta na propria escritura. Esse principio de agdo racional, em Ruiz, passa por caminhos
por vezes irdnicos, de parddias, de didlogo com contos de fadas, mitologias, relacionados
metaforicamente a mulher da contemporaneidade, ou, em outras vias, as falas e agcdes cotidianas
do seu contexto a coisa vista ou ouvida, referentes ao feminino, para desconstrui-las em seus
Versos.

Os poemas analisados neste capitulo sdo: “O que é a que ¢” (1982, p. 117), “A bela
adormecida no espelho” (2008, p. 203), “borrada no espelho” (1982, p. 45), “Bem que eu vi”
(1982, p. 27), “drumundana” (1982, p. 43), “hoje” (2008, p. 31), “Agora sim” (1991, p. 59), “um
som” (2008, p. 130), “ja estou daquele jeito” (1984, p. 13), “boca da noite” (1984, p. 16),
“Saudade” (1984, p. 15), “teu corpo seja brasa” (1984, p. 26), “minha voz” (1984, p. 25), “Era
uma vez” (2005, 2a faixa). Esse corpus revela o desejo da eu lirica em desconstruir, negar ou
ressignificar os discursos vigentes na sociedade heteronormativa e falocéntrica. Um dos
principais recursos que emprega para isso ¢ a ironia, uma modalidade particular do
interdiscurso, capaz de sugerir multiplos sentidos e marcar-se pela ambiguidade (Brait, 2008).

A interpretagdo da ironia supera o trocadilho das palavras ou mesmo um tropo,
podendo ser compreendida como um posicionamento intelectual e filoso6fico. Nas palavras de
Brait (2008, p. 29), a ironia socratica — método de interrogacdo que procura desnudar falsas
verdades — “pode ser considerada a partir da distingao entre ironia como atitude e ironia como
linguagem. Quando se fala filosoficamente das atitudes ironicas, a linguagem ¢ a unica
dimensdo que possibilita a apreensdo e a compreensao deste procedimento”.

A ironia ndo esta presente apenas em seus poemas, mas se faz presente na poeta como
uma navalha na ponta da lingua para cortar discursos rigidos do ambiente machista, sendo
comum que empregue, em entrevistas e outras apresentacdes publicas, conotagdes irOnicas —
esse humor na fala e no riso que adere como se fizesse parte mesmo do seu discurso. E
importante salientar que essa ironia ndo ¢ amarga, mas traz comicidade para um discurso,

muitas vezes, massacrante, como o assédio € a misoginia.
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Em relagdo a parodia, Linda Hutcheon (1985) afirma que ela contém uma inversdo
irénica. Isso significa que a parddia ndo se limita a imitar um texto ou forma anterior, mas
subverte seu sentido original ao alterar elementos-chave como enredo, personagens, tom ou
contexto. Acrescenta ainda que, de modo semelhante, “a critica ndo tem de estar presente na
forma de riso ridicularizador para que lhe chamemos parddia” (Hutcheon, 1985, p. 18). O
pensamento hutcheano esta em consonancia com a maneira que Alice Ruiz orquestra a ironia e
a parodia como mecanismos fundamentais para criar significados e ilusdes em sua arte poética,
que se tornam meios de autorreflexdo artistica (Hutcheon, 1985):

entre o mundo e eu
a espera de um toque
o toque de recolher
(Ruiz, 1982, p. 73)

O poema foi escrito no periodo da Ditadura Militar. A poeta usa o recurso da
anadiplose — recurso de repeticao de termo no final e inicio de verso respectivamente —, “toque”
para criar ambiguidade semantica entre a espera de uma atitude de carinho despretensioso ou
mesmo erdtica, dai a escolha do artigo indefinido “um toque” e, no verso seguinte, a quebra de
expectativa “o toque”, o sintagma acompanhado do artigo definido muda para sentido de
imposi¢ao, seja da familia, seja do Estado. Em outro caso, no poema “daquela estrela” (2008,
p.- 133) a poeta usa a parddia, estabelecendo uma relagdo dialdgica e intertextual com a
simbolica figura da cultura judaico-cristd, Eva e Adao.

daquela estrela
caiu Adao
musculo vao

mistério da costela
Eva saiu do chao

em panico, o0 paraiso
torce pra que seja perto
(Ruiz, 2008, p. 133)

Consoante as palavras de Hutcheon (1985), a parédia moderna dramatiza,
principalmente, as diferengas entre textos. A autora afirma que “a ironia parece ser o principal
mecanismo retorico para despertar a consciéncia do leitor para esta dramatizagdao” (Hutcheon,
1985, p. 47). Nao seria a performance, ao repetir com diferenga, um meio privilegiado da
parodia, a medida que ressignifica o texto, questionando normas sociais, artisticas e identitarias
através da citagdo? Poderia Alice Ruiz, ao retomar discursos rigidos em novos contextos

reinterpreta-los, estar performando a linguagem escrita?
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A performatividade, nas palavras de Austin (1990), ¢ a possibilidade de ir além do
meramente constativo, € uma agdo, mas exige um contexto claro e transparente. Derrida (1991)
por sua vez, assegura que a linguagem pode ser performativa, pois opera através da
iterabilidade, isto ¢, o enunciado pode ser citado em contextos distintos. Conforme o autor, “[...]
unidades separaveis do seu contexto interno ou externo e separaveis de si mesmas, na medida
em que a propria iterabilidade que constitui a sua identidade ndo lhes permite nunca ser uma
unidade de identidade consigo” (Derrida, 1991, p. 259). Tais palavras asseveram que o signo
nao ¢ uma identidade fixa por ser iteravel. Ele pode ser repetido fora de contexto e essa repeti¢ao
¢ a diferenca.

Desse modo, ao fazer uso da ironia na abordagem do feminino, Ruiz confere um
posicionamento de confronto com as convengdes sociais. Nesse sentido, a ironia — uma
linguagem performativa, torna-se uma estratégia discursiva “que se oferece basicamente como
argumentacao direta e indiretamente estruturada, como o paradoxo argumentativo, como
afrontamento de ideias e de normas institucionais, como instauracdo da polémica ou mesmo
como estratégia defensiva” (Brait, 2008, p. 73). Tal mecanismo ¢ percebido nos versos de Ruiz:

as vezes
vem a certeza
a vida agora
ja foi vivida
era uma vez
uma menina
descobrindo a rotina

(Ruiz, 1982, p. 19)

A poeta performa a linguagem, com sua atitude irénica, como meio capaz de revisitar
praticas sociais vividas e confronta-las. A partir de espelhamentos, usa discursos implicitos na
cultura, como “era uma vez”, para distorcé-los. Assim, a poeta quer vulnerabilizar uma
hegemonia masculinista, trazendo a luz as fissuras que possibilitam ressignificacdes em
perspectivas mais feminilizadas. Essa vida que “agora/ja foi vivida” carrega a circularidade dos
pressupostos sociais que engendram a permanéncia deles. A poeta, em entrevista a historiadora
Ana Carolina Murgel, fala de seu despertar dessa “vida vivida™:

Quem me despertou pra coisa da mulher foi minha filha, a Aurea porque... era
0 boom, s¢ se falava nisso no comeco dos anos 70 —a Aurea ¢é de 71. Sabe, a
mulher, a mulher, a mulher, tinha Rose Marie Muraro, Betty Friedan e tal, a
produgdo da mulher. E eu ja altos discursos e ndo sei o que. E nessa, cuidando
das criangas, cuidando da casa e o Paulo trabalhando. Uma vida totalmente
anti o discurso que eu levava, diferente do discurso. E a Aurea comegou a
brincar de casinha, ¢ claro que ela me imitava e os afazeres dela eram
domésticos. Eu fiquei olhando aquilo e pensei ‘mas que exemplo eu estou
dando pra minha filha?’ E ai fui atrds, comecei a escrever ensaios sobre a
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mulher e fui atras de revistas, e duas aceitaram os meus ensaios € eu comecei
a ganhar uma grana assim. (Murgel, 2010, p. 135).

A existéncia estética de Ruiz é também ética, sua escrita € sua vivéncia e a ironia € a
parddia sao maneiras de performar essa vivéncia, buscando evidenciar outras vozes a fim de se
opor a uma voz dominante. Ruiz trabalhou como articulista, ensaista e sua matéria de poesia
era e € seu cotidiano, sua vivéncia, as coisas mais simples como as atividades domésticas em
que via beleza e delicadeza, como nos seguintes versos:

grama aparada

palma aspera

alma macia

(Pelos pelos, 1984, p. 15)

H4, neste poema, a construgdo de uma imagem poética a partir da antitese
aspera/macia, epitetos de palma e alma, respectivamente. Para Cohen (1974, p. 118) o epiteto
¢ normalmente determinativo, mas ele ndo se resume apenas a um adjetivo que caracteriza o
substantivo. O autor afirma que quando o epiteto ndo cumpre exatamente essa funcdo, ocorre
um desvio que “aparece com a prosa literaria e se desenvolve com a poesia”, logo, o epiteto
acrescenta uma carga poética aos substantivos “palma/alma”. A grama aparada faz parte da vida
corriqueira, banal. No entanto, ganha aspectos subjetivos, visto que a poeta, a partir dos
elementos sensoriais, expande o ato para um momento poético de sensacdes que transcendem
o0 ato em si, 0 que sonoramente pode ser percebido por atritos nas alitera¢des de /t/, /p/ em
aparada/aspera, aliteracdo da consoante liquida e das bilabiais em grama/palma/alma, e
assonancias da vogal aberta /a/, que erigem a sensagdo de leveza e delicadeza, proprias da
relagdo entre natureza e o cotidiano, entre corpo e sua interioridade. Nessa via, para Cohen
(1974), ha uma impertinéncia nesse uso do epiteto: “alma” (metafisico) e “macia” (tatil, fisico).
Nesse contexto, a poeta atribui tactilidade ao extra fisico.

Em outro poema, o tom irdnico sobre a vivéncia doméstica:

alma de papoula

lagrimas

para as cebolas
dez dedos de fada
caralho

de novo cheirando a alho

(Navalhanaliga, 1980, p. s/n)

O poema apresenta movimento na pagina. A linguagem contrasta e entrelaga

2

imaginacdo e realidade, linguagem lirica “alma”, “papoula”, “de fada” em contraste com a

expressao coloquial “caralho” e o cotidiano “cebola’, “alho”. Neste poema, a eu lirica ndo
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percebe o cotidiano sob a mesma perspectiva do poema precedente; aqui, a rotina é performada
por uma dic¢do irdnica que desorganiza a sucessdo ordenada dos fatos. A eu lirica ¢ arrancada
de um mundo onirico “alma de papoula” para uma realidade “cheirando a alho”, odor que
denota o trabalho culindrio, no ambiente privado da cozinha.

Para a poeta, cozinhar também traz inspira¢do poética. Um exemplo importante foi o
poema-cancao “Sem receita” (2003), que surgiu quando preparava um frango para a refeicao.

Sem receita®®

Primeiro lenta e precisamente
Arranca-se a pele

Esse limite da matéria

Mas a das asas, melhor deixar
Pois se agarra a carne

Como se ainda fossem voar
As cochas soltas

Soltas ¢ firmes

Devem ser abertas

E abertas vao estar

E o peito nu

Com sua carne branca

Nem lembrar

A proximidade do coragdo
Esse nao!

Quem pode saber

Como se tempera o coragao

Limpa-se as visceras

Reserva-se os miados

Pra acompanhar

Escolhe-se as ervas, espalha-se o sal
Acende-se o fogo, marca-se o tempo
E por fim de recheio

A inocente maga

Que tdo doce, imida e eleita

Nos tirou do paraiso

E nos fez assim sem receita

(Wisnik; Ruiz, 2003)

8 Letra disponivel em: https://www.aliceruiz.mpbnet.com.br/discografia/perolas.aos.poucos/sem_receita.htm
Acesso em 11/01/2026. Audio disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=NTI1EPva-2jU Acesso em
11/01/2026.



https://www.aliceruiz.mpbnet.com.br/discografia/perolas.aos.poucos/sem_receita.htm%20Acesso%20em%2011/01/2026
https://www.aliceruiz.mpbnet.com.br/discografia/perolas.aos.poucos/sem_receita.htm%20Acesso%20em%2011/01/2026
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A poeta (2003) conta que estava temperando o frango para depois assa-lo e, enquanto
fazia o ritual doméstico com cuidado, surgiu a receita poética que, depois, foi musicada por
José Miguel Wisnik.

A producao de Ruiz, nas décadas de 1970 a 80, parte de uma realidade vivéncias que
exige conciliagdo entre maternidade, vida doméstica e lida artistica, vivéncia proxima da
ontologia relacional na dtica de Adriana Cavarero (2011), em oposi¢ao ao isolamento absoluto
mais comum a producao artistica do homem.

Alice Ruiz aborda construgdes textuais socio-historicas, especialmente referentes a
mulher, a fim de desconstrui-las. Para isso, faz uso de intertextualidade. Para Kristeva (1974,
p. 64), “todo texto se constréi como mosaico de citagdes, todo texto ¢ absorcao e transformagao
de outro texto””’, O texto é um espaco em que as vozes do passado e do presente se entrecruzam.
Assim, recupera personagens mitologicas como Circe, Penélope, e contos de fadas para inserir
em sua obra elementos essenciais da escritura feminil. Em outros momentos, parodia poetas de
renome como Carlos Drummond de Andrade, no poema “José” (1942), perguntando sobre o
destino da mulher: “e agora maria?” (Ruiz, 1982, p. 43).

Ainda que operando a escrita poética em territorio vigiado, para Berenice S. Lamas
(1995, p. 20), a mulher com sua arte “abre espacos politicos” e instaura um novo poder, novas
indagacoes, e opera dissonancias nos papéis sociais estabelecidos, “desvelando um novo papel
de plena cidada, consciente e participativa. A arte ¢ um ato politico, pode metamorfosear o
mundo. Passa a haver uma inser¢ao consistente ¢ consciente da mulher na sociedade” (Lamas,
1995, p. 20).

Essa escrita artistica feminina, mesmo que por muito tempo tenha sido cerceada,
vigiada sobre o que era escrito, progressivamente foi tendo seus espagos abertos. Percebemos
nas falas de Alice Ruiz e em seus poemas, mostras dessa consciéncia. Como leitora, poeta,
autodidata, percebe as mudancgas em seu entorno € nota que a estagnagao e essas transformagdes
ndo atingem apenas ela, mas todas as mulheres de modo geral, embora nem todas elas se deem
conta disso. Sua palavra concisa, direta e urgente, reforgada pela auséncia de pontuagdo, nao
exclui o sujeito que problematiza, mas aponta a si mesma para falar do outro.

EU GOSTARIA DE NUNCA TER PENSADO ESSAS COISAS
que todas as pessoas que nao pensaram se ddo muito melhor que eu se bem
que para mim elas se ddo muito mal mas no dia a dia ndo notam ¢ nem

desconfiam que seus problemas pertencem ao género ndo a elas enquanto
individuos. (Ruiz, 1997, p. 16).

70 Julia Kristeva (1974, apud Lesbdo, 2013, p. 63) organiza e discute tais proposi¢des, a partir dos estudos sobre
Mikail Bakhtin, que foi o primeiro a introduzir na teoria literdria o conceito de didlogo e ambivaléncia. A partir
do pensamento do critico russo, a semiologista constroi sua concepgao de intertextualidade.
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A poeta, com certa ironia, usa da pretericdo para, dizendo que ndo gostaria de ter
pensado, vai escrevendo sobre o que pensa. A frase que da titulo € a0 mesmo tempo ¢ parte do
texto enquanto seguimento, da a tonica da performance, pois suas letras estdo em maitsculas.
Além disso, a falta de pontuacao coaduna com o fluxo continuo do pensamento, com a voz.
Com efeito, esta ¢ uma marca na poéctica de Ruiz, seus poemas raramente apresentam
pontuacao.

A poesia de Alice Ruiz, ao retratar desse modo os questionamentos, revelam uma
metamorfose subjetiva, e estd, de certa forma, em contato com a tese de Judith Butler (2022)
de que “mulher ¢ um termo em processo”, distanciando-se do essencialismo biologico, o que
significa que é como uma pratica discursiva aberta “a intervengoes e ressignificacdes” (Butler,
2022, p. 69). Isso sugere que mulher ¢ linguagem que performa, transfigurando-se
constantemente. Logo, esta sempre em devir. Para mostrar isso com intensidade, Ruiz convoca
a voz e o corpo. Sua poesia nao se limita a dramatizar o género, mas subverté-lo ao entremear
a “tinta branca” (Cavarero, 2011, Cixous, 1975) do seu dia a dia e a vocalidade (Cavarero, 2011,
Zumthor, 2007), a fim de inscrever a sua subjetividade para além das palavras.

se eu fizer poesia

com a sua miséria
ainda te falta pdo

pra mim nao

(Navalhanaliga, 1982, p. 09)

Nesse poema, o efeito sonoro se da pela alitera¢do do /z/, /t/, /p/. H4 um distanciamento
no campo semantico destas palavras, ao passo que poesia € “comunhao” (Paz, 1996, p. 55),
“fartura”, e “miséria” € falta no seu mais alto grau. Ha rima imperfeita em “poesia” e “miséria”,
pois a rima ¢ feita a partir da silaba tonica. Embora haja essa imperfei¢ao, a eu lirica considera
que, mesmo fazendo da “miséria” do outro algo rico como a poesia, ainda vai faltar alimento a
ele, o “pao”. Mas as rimas toantes, finalizadas em /2o/, mostram que o alimento criado € riqueza
para a poeta: “pra mim nao”. O pao ¢ uma metéafora rica para falar do alimento da alma, o pao
dos poetas ¢ a palavra, o pao € o corpo que se doa, mas a falta do pdo também ¢ escassez
alimentar. Podemos entender que, para Ruiz, nem sempre o engajamento social da poesia vai

mudar a condicao social do outro, a questdo ndo € caso de poesia, mas de politicas publicas.

nada na barriga
navalha na liga
valha

(Navalhanaliga, 1982, p. 25)
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Este poema € o que da nome ao primeiro livro de Alice Ruiz Navalhanaliga (1980). A
sonoridade do poema ¢ mais incisiva, cortante. A escrita com o corpo € o grito, o “direito ao
grito” (Lispector, 1998, p. 13). A assonancia da vogal /a/ parece expandir o grito da dor, da
fome. No primeiro verso, o som das oclusivas /d/, /b/ e /g/ parece impactante, talvez o proprio
som da fome, quando o corpo comeca a reagir. Nos dois ultimos versos, a aliteracdo da fricativa
/v/ e da lateral palatal /Ih/, a navalha penetrando na carne. Neste poema, a voz performa o grito,
performa a dor cortante, mas ndo € passivo, ¢ reativo, ¢ uma voz que transcende a inércia.

Assim, a artista coloca-se como parte no processo de deslindamento, de conquistar
seus espagos, dando a seus pares suporte para isso, pois aquilo que a incomodava, ndo era so a
si mesma, mas a todas. E usa a arte como um ato politico para “metamorfosear o mundo”, sem

ser uma poesia panfletaria.

3.1 0 QUE E A QUE E: MANIFESTO DE ALICE

Hutcheon (1991) assevera que a arte pos-moderna, de modo geral, “assume uma
poderosa forga critica no discurso incorporado e aberto do protesto, especialmente no protesto
de classe, sexo e raca” (Hutcheon, 1991, p. 237). Ciente dessa for¢a que a linguagem possui,
tanto para ossificar comportamentos sociais como para colocd-los em xeque, Alice Ruiz
constroi seus versos.

O poema a ser analisado neste topico, “O que € a que ¢”, foi publicado na primeira
obra de Alice Ruiz, Navalhanaliga, (1980). A autora o considera-o um “manifesto feminista.
Com certeza, do jeito que eu faco melhor” (Ruiz, 1997, p. 19). Na sequéncia, o poema em

imagem, conforme publicado no ano de 1980.



O que ¢ a que é

nforme a
Chora quando n&p tem mais nada

Consumidora voraz é vorazmente consumida.

E 0 .que mals consta e 0
qura como & feme
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Transcrevo abaixo o poema integral, a fim de possibilitar a leitura e a referéncia que a

ele sera feita no decorrer da andlise. O poema também ficard alinhado a esquerda para que os

versos ndo se quebrem ao final da pagina, mantendo seu formato mais préximo do original.

O queéaqueé

Usada e abusada.
Palpavel mas 0Oca.
Amainada para a mae.
Acusada e recusada.
Calada e mal falada.
Alienada e esquecida.
Ordenada e ordenhada.
Solicita e solicitada.
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Bordadeira e abordada.

Afastada e sempre a mao.

Moderada e bem adornada.

Da a luz e vive escondida.

Transcende em descendéncia.

Mal informada forma pessoas.

Foi vocada a ndo ter vocagdes.

Sem necessidades, s6 caprichos.

Inclinada por instinto sé ao lar.

Criticada e fadada a idade critica.

Econdmica nada entende de Economia.

Domingo, dia do Senhor, ndo descansa.

O que no homem ¢ estilo, nela ¢ relaxo.

Nao da tom e danca conforme a musica.

Chora quando ndo tem mais nada a dizer.

Consumidora voraz ¢ vorazmente consumida.

E o0 que mais consta ¢ 0 que menos se nota.

No dicionario figura como a femea do homem.

Para compreender ndo tem muito o que aprender.

A melhor paisagem atras do buraco da fechadura.

Produz pouco porque ja reproduz e isso lhe basta.

Nao precisa ser atualizada mas deve andar na moda.

A forca que dispende para ser fragil continua oculta.

As suas tentativas de participagdo recebem como intromissao.

Ja que ndo tem responsabilidade ndo pode ter mau humor.

Tem que ser uma obra de arte que nao fique para a posteridade.

Perde tanto sangue que fica com o que se chama por ai de “Sangue de Barata”.
Décil, meiga, sutil e submissa, deixa aos homens os defeitos correspondentes.
PRECISA-SE. TORNEIRO MECANICO, CONTADOR, ANALISTA DE SISTE’MAS, ENGENAHEIROS, ETC
COM CAPACIDADE COMPROVADA, E DE UMA RECEPCIONISTA COM OTIMA APARENCIA.
Pode escolher entre o céu e o inferno, mas a terra ndo, essa ¢ do sexo oposto.
Entraves para a liberdade masculina através das traves da obediéncia.

Quanto mais espirito melhor, mas o futuro acaba junto com a beleza.

Se for grande € porque esta por detrds de um grande homem.

Sempre esperando e levando a fama de se fazer esperar.

Seu entusiasmo ¢ chamado de assanhamento.

Nascida para dentro ai ficara até

que a terra coma o resto que oS

filhos e os homens deixam.

Faz par mais embaixo.

(Ruiz, 1982, p. 117)

A linguagem ¢ um dispositivo pelo qual o poder materializa-se, por um lado, mantendo
discursos rigidos, misdginos, racistas e preconceituosos. Por outro, desestabiliza tais
manifestagdes discursivas, sendo um recurso amplamente usado por ativistas, escritores, artistas
e poetas. Partindo dessa premissa, Butler (2019) aproveita o termo performatividade, inspirada
nas postulagdes de Austin (1990) e de Derrida (1991), para desvelar os mecanismos pelos quais
o poder concretiza-se através da linguagem, ao mesmo tempo em que aponta para as
possibilidades de sua contestacdo. “Se o poder do discurso para produzir aquilo que ele nomeia

esta relacionado com a questdo da performatividade, logo a performatividade ¢ um dominio no
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qual o poder atua como discurso” (Butler, 2019, p. 370). Assim, Ruiz utiliza uma linguagem
performativa para proferir seu manifesto feminista em um momento em que as ideias feministas
e suas manifestacoes tomavam formas mais contundentes, embora em Curitiba, estado do
Parana, onde morava na ocasido, ela fosse, talvez, uma voz solitaria. A poeta fala sobre sua
vontade de sair, de se envolver e de estar nos lugares, manifestando seu ponto de vista sobre as
relacdes de género. Dessa forma, sabendo que a linguagem ¢ um ato e ¢ sua melhor forma de
agir, dedica-se a escrever seu manifesto feminista.

O titulo do poema articula um didlogo com a tradi¢cdo da “adivinha”, e evidencia que
a mulher ndo ¢ vazia, uma pagina em branco, mas composta por camadas e mais camadas
historicas, resultantes das praticas culturais e das tradi¢des, que se propagam em seus atos. A
performance, a arte, a poesia ndo as apagam, mas intervém.

Palabras tales como 'acciones' o 'acciones de arte' transmiten las dimensiones
estéticas y politicas de 'actuar’, en el sentido de intervenir. Pero son términos
que no dan cuenta de los sistemas economicos y sociales que presionan a los
individuos a desenvolverse dentro de ciertas escalas normativas, por ejemplo,
la manera en que desplegamos nuestro género, sexualidad y pertenencia
étnica. 'Accion’ es algo directo e intencional, y de esa manera menos
implicada social y politicamente que 'perform', que evoca tanto la
prohibicion como el potencial para la transgresion (Taylor, 2012, p. 41, grifo
Nnosso).

Nesse sentido a transgressao aqui colocada busca iluminar o que limita ou o limite,
como esclarece Foucault (2009), como um relampago que expoe as teias do poder, trazendo-as
a luz. Na linha de pensamento de Foucault, performar ¢ habitar o corag@o da regra (do limite
social ou politico) e tomar a medida desmesurada da distancia que ali se abre, recriando as
possibilidades de existéncia. Logo, o que Taylor defende € a encarnagdo politica da transgressao
do filésofo francés, visto que a performance ndo ¢ um mero fazer (accion), mas uma forga viva
que se choca contra os postulados rigidos, tornando as teias do poder visiveis para, entdo,
supera-las.

Se a performance € potencialmente transgressora, diferente da acao, Ruiz escolhe citar
os discursos hegemonicos do poder patriarcal sobre a mulher, sobre o corpo feminino, em suas
diferentes relagdes socio-historicas e familiares para transgredi-los em um poema-manifesto
que performa na pagina, ao mesmo tempo de modo visual e verbal.

Os versos performam no papel seguindo um impulso ritmico que se expande e contrai,
conforme se percebe na diagramagdo e na leitura do poema. A dimensdo dos versos e sua
arquitetura em espiral criam um tipo de roteiro para os olhos, orientando como o corpo atua
durante a leitura, ao passo que sua visualidade segue um fluxo que ora parece convergir para o

centro do espiral, ora parece fluir de 14. Essa organiza¢do no papel funciona como um guia que
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dita o ritmo da leitura, extraindo a voz intrinseca ao poema, pois “mesmo a palavra escrita, ¢
indagada na sua matriz sonora” (Cavarero, 2011, p. 160).

O recurso da adivinha empregado no titulo — “O que ¢?” —, em sua aparente
simplicidade ladica, atua como operador critico e desestabilizador. Essa trama ludica,
configura-se como um enigma performativo, pois a adivinha¢ao, conforme o folclorista Camara
Cascudo, ¢ um enigma, uma pergunta com um conteudo desconhecido, misterioso, género
universal “favorito de todos os povos em todas as épocas” (1972, p. 33), sendo empregado de
modo ludico, por pessoas de todas as idades, sobretudo pelas criangas, nas mais diferentes
praticas culturais. Como manifestacao artistica, folclorica, provém do imaginério popular, com
suas crengas, supersticoes, conhecimentos, sendo criada e transmitida oralmente entre geragoes.

Ao apresentar um enigma, “o que € a que ¢”, esse dispositivo ndo apenas provoca o
jogo interpretativo, como também convoca o leitor-espectador a um exercicio de desvelamento
ativo — movimento que transcende a mera decifracdo para adentrar em uma dimensao reflexiva
de carater filosofico.

Essa estratégia assinala, assim, uma concepg¢do de linguagem como ato performativo
(Austin, 1990) a comegar pela dic¢do: a adivinha ndo descreve, mas faz acontecer um processo
de pensamento. Sua eficicia reside na capacidade de embaralhar as certezas imediatas e
inaugurar um espago de interrogagdo continua, no qual o pensamento se desdobra em
ressondncia com o gesto performatico que o origina. Além do mais, a relagdo com o ludico
deixa entrever a ironia, pois a brincadeira, aparentemente ingénua, pode ter uma solugdo
engracada e/ou paradoxalmente profunda e existencial.

Sabe-se que a adivinha era, culturalmente, uma pratica oral, logo, ela carrega “o indice
de oralidade” (Zumthor 1993, p. 30) que se revela no interior do texto, “a interven¢do da voz
humana em sua publicagdo”, isso mostra que o texto escrito traz os tragos da voz, evidenciando
a sua “ligagdo habitual entre voz e poesia” (Zumthor 1993, p. 30). Posto isso, se o texto carrega
esses indices e aponta a voz como referente, a performance no texto em andlise se da mesmo
antes de sua declamacao, considerando que ha uma vocalidade subjacente, no caso, a adivinha.
Assim, neste poema, hd intricamentos, seja da performance visual dada a disposi¢ao dos versos,
formando uma imagem, seja da entoacdo indagativa, sugerindo a prola¢do, em um ritmo
frenético de questdes encadeadas em vortice.

O manifesto constitui-se como um instrumento de legitimagdo ideologica mais
especifico do meio politico. Contudo, a partir da segunda metade do século XIX, as
especificidades de atuacdo desse género textual reconfiguraram-se, ampliando sua abrangéncia.

Claude Abastado, em Introduction a l’analyse des manifestes (1980), amplia tal definigdo,
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explicando que o termo “aplica-se, strictu senso, a textos, muitas vezes breves, publicados quer
em brochura, quer em jornal ou revista, em nome de um movimento politico, filosofico,
literario, artistico” (1980, p. 03).

Na esteira de movimentos de vanguarda, Ruiz conviveu com manifestos como o da
Poesia Concreta (1958). Sua proximidade com a poesia concreta pode ser evidenciada no
segundo capitulo desta tese. “Les manifestes jalomment [’histoire des ideologies et permettent
de la périodiser. Dans la mutation insensible des idées et des mentalités, ils servent de repéres,
ils constiuent des événements, ils ‘font date™ (Abastado, 1980, p. 08). Pelo exposto, os
manifestos surgem como marcos que desestruturam mentalidades fixas, possibilitando novas
convergéncias. Se o manifesto ¢ “mutavel” e se situa em “algum lugar entre teoria e pratica,
palavra e mundo, texto e ato” (Bortulucce, 2015, p. 13-14), logo, ¢ um ato performativo.

O manifesto feminista de Ruiz ecoa desejos de mudanga no tecido sociopolitico, mas
se configura como uma manifestagao artistico-literaria que estabelece “uma ponte entre o artista
e a sociedade” (Bortulucce, 2015, p. 11), buscando emancipar saberes e convicgdes que sao
historicamente enquadradas por uma hegemonia masculina, que molda a percepgao social sobre
o feminino. No contexto em que o manifesto foi produzido, estavam aparecendo pautas
feministas globais; no Brasil, Alice foi uma das pioneiras, escrevendo artigos ¢ ensaios
feministas para revistas em Curitiba. Ao fazé-lo, mobiliza o que Diana Taylor aponta como
“potencial para transgressdao” da performance: a acao de desarticular “escalas normativas” para
projetar novas subjetividades (Taylor, 2012, p. 41).

[...] O feminismo enfim. O fato de ter alguma coisa por que lutar ¢ muito
estimulante. Entdo eu acho que a minha gerag@o acabou sendo a que tomou a
consciéncia disso, € tomou pra si o encargo de gerar mudanca. Nao, eu nao
vou ficar dependente, eu ndo vou..[sic]. Tanto que foi a geragdo da separagdo,
ndo é? Dos casamentos que acabaram. E complicado, porque pela primeira
vez ndo era luta dos homens, eles estavam acostumados a provocar
revolugdes. Pela primeira vez, sim, foram as mulheres que tomaram as rédeas
das coisas. E isso deu um gas muito grande pra tudo — pra criar, pra fazer [...].
(Ruiz, 2003)"!

Em seu poema-manifesto, constata o grau exacerbado de exploracao da mulher, em
seus varios papeis. Utilizando termos de uso popular, de recortes de jornais, frutos de
construgdes socioculturais arraigadas, a poeta reencena “comportamentos restaurados” (Taylor,
2012). Por meio de uma ironia acida, desnuda o que ha de historicamente ideologico na
qualificacdo da mulher, cria um manifesto propositalmente ambiguo, demarca sua posicdo

politizada, usa da propria linguagem do sistema opressor contra ele mesmo.

"'Entrevista concedida a Carol Murgel em Sdo Paulo, em 18 de junho de 2003.
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O titulo do poema apresenta dois segmentos. O primeiro ¢ composto, entdo, pela
adivinha, “O que ¢”, mas sem interrogagdo, pois a resposta vem a partir do segundo segmento
“a que ¢€”, na sequéncia dos versos, por meio de uma “enxurrada” de assertivas em outros
géneros textuais, ritmos, extensao. O recurso de levantar a questdo e dar de imediato a resposta
¢ conhecido pela retorica como “hip6fora”, maneira de manter o foco no conteudo filosofico da
pergunta. Trata-se de uma “enxurrada” porque sdo como aguas de chuvas abundantes que
correm em jorros, violentas e imundas em seus significados sociais. E importante ressaltar que
a adivinha, pergunta feita em linguagem ambigua, a partir da qual constitui-se o enigma, exige
“resposta ou solucdo engenhosa” (Houaiss, 2024). A voz feminina que se expressa surpreende
pela consciéncia crescente e criativa das vivéncias que apresenta.

Embora a sociedade pare¢a mudar, “as adivinhas” vao se reconstruindo, mantendo seus
misticismos e discursos ilusérios a respeito do feminino. Nesse contexto, Alice Ruiz mostra
uma liberdade de espirito (Brait, 2008) especialmente para falar da mulher. Esta liberdade se
manifesta pelo tom irénico do poema. De acordo com Schlegel (apud Brait, 2008, p. 30), a
ironia ¢ uma dissimula¢ao voluntaria, mas refletida, “nela tudo deve ser brincadeira e seriedade,
expansdo sincera e profunda dissimulacdo [...]”, e, nesse jogo performatico, para cada
verso/enigma a mesma resposta ambigua e ironica. E a propria organiza¢ao dos versos na pagina
compde um enigma.

Podemos entender com Ramos que a organizacao dos versos ocorre “conforme uma
imposicdo ritmica, as vezes métrica, seguindo sua natureza acustica. Mas o que os define de
modo imediato ¢ a sua fei¢do plastica, a sua realidade espacial em uma determinada superficie”
(Ramos, 2011, p. 65). Assim, ao visualizar o poema na pagina, notamos de imediato que os
versos se organizam na folha “em preto”, com letras brancas em torno de uma imagem com um
circulo espiralado. Os versos e a imagem fundem-se como partes uma da outra.

Uma possibilidade de interpretagdo dessa imagem ¢ que ela se assemelha a uma
concha. A metafora da concha ¢ a da fertilidade feminina devido a relagdo com a 4agua, e € ainda
associa ao orgdo sexual feminino. A concha pode ser também a expressdo da libido, “a vagina,
que ela designa, ¢ a entrada da gruta, da cdmara do tesouro, porque toda concha pode conter
uma pérola” (Chevalier; Gheerbrant, 2007, p. 270). E possivel citar, como espécie, a chamada
concha de Nautilus (Reis e Santos, 2021), que se expande para que o molusco ali dentro cresca.
Seu sistema ¢ organizado para que, a medida que o molusco cresga, ela va se expandindo.

Os versos parecem expandir de dentro para fora, como a concha de Nautilus, que vai
se abrindo em novos compartimentos para que se expanda o molusco, o que conota uma

organizacao performativa, de onde reverbera o protesto, o grito por muito tempo abafado — a
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voz que sai da concha. A concha marinha, em sua maioria, possui uma estrutura em espiral, o
que a faz funcionar como uma caixa de ressonancia, amplificando o som ambiente; faz ecoar o
som que ela capta’’. Nesse sentido “pode ser como instrumento musical, a exemplo de Shofar;
um dos instrumentos de sopro mais antigo, feito originalmente de chifre de carneiro, e também
feito de conchas do mar” (Reis e Santos, 2021, p. 02). Da concha saem versos em uma dindmica
irregular. Uns sdo mais longos, outros mais curtos, produzindo imagem acustica a partir da
oscilagao destes ¢ dos demais recursos sonoros na leitura.

E importante atentarmos para a voz que ecoa neste manifesto, e como esta vocalidade
se faz ouvir no poema mesmo que ndo seja declamado, visto que € uma linguagem indagadora
e impregnada de efeitos de musicalidade.

Reconduzida a oralidade da cena materna (uma oralidade radical e filogenética
na qual a ordem do seméntico ainda ndo ingressou), a voz, de acordo com esse
variegado horizonte especulativo, penetra e invade a escrita. Esta é entendida
como pratica, mas principalmente como texto e, em particular, como texto
poético: tessitura ritmica e musical da palavra. A atencdo nado se dirige aos
caracteres das culturas orais, enquanto distintas da civilizacdo da escritura; ela
se volta para a relagdo entre vocalidade e textualidade. Trata-se de ouvir como
o principio do som organiza o texto e, a0 mesmo tempo, desorganiza a
pretensdo da linguagem de controlar todo o processo da significagdo. A
palavra, mesmo a palavra escrita, ¢ indagada na sua matriz sonora. (Cavarero,
2011, p. 160).

Na otica da autora, ha uma busca pela origem sonora da palavra, transcendendo a
“diade oralidade/escritura”, de onde surge uma perspectiva que identifica a “esfera vocélica”
territorio onde ambas se originam e convergem (Cavarero, 2011, p. 160). Este ambiente de
convergéncia se da na poesia, no poema especificamente. Ruiz busca esta voz para eclodir em
seu manifesto, como poderemos perceber no decurso da andlise em que os versos se dispdem
em uma progressao crescente e decrescente.

Embora o poema apresente uma unidade grafica dada a sua diagramacgao, construindo
uma imagem, ele se articula através de clivagens de diferentes movimentos ritmicos e de
sentido. Segmentamos o poema, a fim de descortinar sua evolu¢ao, que parte de uma descri¢ao
adjetivada e repetitiva — “Usada e abusada” —, evoluindo para uma critica social mais profunda
sobre a mulher.

No primeiro segmento, 0s versos trazem uma carga sonora recorrente, sua métrica,

embora ndo seja regular, imprime esta sensacdo devido a predominancia do sufixo “ada”,

72 Disponivel em: https://super.abril.com.br/mundo-estranho/por-que-temos-a-impressao-de-ouvir-o-barulho-do-
mar-quando-encostamos-o-ouvido-em-uma-concha Acesso em: 31/04/2024.
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sugerindo um ritmo martelado que extrapola o significado de cada adjetivo, impondo uma
materialidade fonica ao texto.
Nesse segmento, os versos iniciam com seis silabas poéticas, e alternam entre cinco

e oito, prevalecendo sete silabas, redondilha maior, que imprime um ritmo mais dindmico a
eles, proprio de manifestacdes folcloricas e orais, como cantigas de roda, e das adivinhas,
embora estas ndo tenham uma métrica fixa, variando predominantemente entre redondilha
menor ¢ maior. E possivel perceber tal estrutura ao comparar o inicio do poema com algumas
adivinhas populares:

O que é a que é

Usada e abusada.

Palpavel mas oca.

Amainada para a mae.

Acusada e recusada.

Calada e mal falada.

Alienada e esquecida.

Ordenada e ordenhada.

Solicita e solicitada.

Bordadeira e abordada.

Afastada e sempre a mao.

Moderada e bem adornada.
Da a luz e vive escondida.

O que ¢, o que €?

Tem capa, mas ndo € super-heroi,
tem folha, mas ndo € arvore,

tem orelha, mas ndo € gente,

ndo fala, mas conta tudo?

(Barroukh; Almeida, 2018, p. 07)

O que ¢é, o que €?
E verde e ndo ¢ planta,
Fala e ndo ¢ gente?

(Barroukh; Almeida, 2018, p. 20)

O que ¢é, o que €?
Tem perna, mas ndo anda,
tem braco, mas nao abraga.

(Barroukh; Almeida, 2018, p. 28)

Notamos semelhangas na estrutura e disposi¢ao das palavras, que nas adivinhas, apos a
pergunta, os sintagmas, em paralelismo sintatico, sdo colocados em oposi¢do para criar o
enigma. A adivinha ¢ um género oral, de modo que sua organizagdo escrita preza pela

sonoridade com o fito de ser vocalizada.
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Zumthor (1993, p. 20), ao discorrer sobre as possibilidades de determinados textos
medievalistas terem sido ou ndo lidos, vocalizados, recitados, afirma que “as possibilidades
retumbam, os esquemas pressupostos se esboroam no concreto”. Porém, mesmo no texto escrito
“Fica a onipresenca da voz”, que se materializa na textura sonora do poema, “participando, em
sua plena materialidade, da significancia do texto e a partir dai modificando, de alguma
maneira, as regras de nossa leitura” (Zumthor, 1993, p. 20). Assim, quando lemos "Usada”,
“abusada”, “calada”, “falada", a reiteragdao do sufixo ada produz uma ressonancia de uma voz
que, mesmo no siléncio da pagina, reivindica sua presenca. Ela ndo precisa ser oralizada para
ser percebida, pois esta latente nas rimas e no ritmo.

Por isso, “O ato da audigdo, pelo qual a obra [...] se concretiza socialmente, ndo pode
deixar de inscrever-se como antecipagdo no texto, como um projeto, e ai tragar os signos de
uma intencdo; e esta define o lugar de articulacdo do discurso no sujeito que o pronuncia”
(Zumthor, 1993, p. 20). Isso significa que, antes mesmo de se escrever o poema, a poeta ja
projetou o som, a voz. Isso condiz com os ritmos internos, a musica interna que alguns poetas
referem, como Valéry (1991, p. 2013) e a propria Alice ao falar da musicalidade do poema: a
voz ja esta ali e se revela no estrato sonoro (Ramos, 2011) ou nivel fonico (Cohen,1974) do
poema.

Alice Ruiz evoca a memoria afetiva do coletivo e, ao fazé-lo, convida a
desautomatizagdo dos sentidos consolidados e, consequentemente, a potencial reconfiguragao
discursiva e simbolica acerca da mulher, o que busca realizar em seus versos, com o uso de
amplos recursos estilisticos, prezando pela vocalidade do poema, como podemos observar nos
primeiros doze versos, em que ha um paralelismo sintatico-semantico construido a partir dos
verbos adjetivos no participio passado.

Embora os verbos ser ou estar ndo acompanhem cada verso/sintagma, vimos que o
poema ¢ iniciado com uma pergunta sem o sinal de interrogacao, seguido da preposi¢ao que
termina com o verbo ser flexionado na terceira pessoa do singular “a que € que, na sequéncia,
fica subentendido, pois ocorre zeugma na construcdo sintagmatica. Neste caso, todos os
participios colocados em sequéncia estdo, automaticamente, relacionados ao verbo ser colocado
no titulo, no entanto, nem todos estao vinculados a pergunta “o que ¢?”. Esse tipo de construgao
refor¢a as qualificagdes atribuidas a mulher. Embora em nenhum momento o substantivo
mulher aparega, este fica subentendido na preposi¢do, “a que €”.

A norma culta da lingua diz que os participios passados sdo adjetivos quando usados em
frases predicativas. Os termos no participio passado indicam a¢do sofrida — usada, abusada,

recusada, ordenhada; ou alvo de uma acdo — ordenada, solicitada, abordada. A mulher esta
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vinculada a agdo/predicativo que a mantém em seu status quo. O predicativo € parte de uma
subclasse dos adjetivos. Nesse sentido, Neves afirma que esses adjetivos indicam, para o
substantivo que acompanham, “uma propriedade que ndo necessariamente compode o feixe das
propriedades que o definem [...]. Essa atribui¢do de uma propriedade constitui um processo de
predicacdo, e, por isso, esses adjetivos podem ser considerados de tipo predicativo” (Neves,
2011, p. 185).

Os adjetivos derivados de verbo terminados por sufixos sdo predicativos (Neves,
2011), o que € o caso dos adjetivos que compdem os onze primeiros versos do poema manifesto.
No trabalho com a linguagem, ha um jogo poético-gramatical que evidencia e desestabiliza
acdes misoginas, machistas, que pareciam consolidadas.

Na concepcao de Cohen, os adjetivos predicativos sdo epitetos e funcionam como
“operador determinativo” (Cohen, 1974, p. 44). O poema come¢a dominado por epitetos que
determinam o ser feminino, enclausurando sua subjetividade. A organizagdo desses versos,
repetindo insistentemente estes organizadores determinativos, (usada, abusada, alienada),
tentam fixar o que ¢ a mulher. A repeticdo desses epitetos propicia ilustragao sonora por meio
do paralelismo, da assonancia do fonema /a/ e da rima pobre, interna e externa, devido a
repeticao do sufixo ada no mesmo verso.

Usada e abusada.
Palpavel mas 6ca
Amainada para a mae.
Acusada e recusada.
Calada e mal falada.
Alienada e esquecida.
Ordenada e ordenhada.
Solicita e solicitada.
Bordadeira e abordada.
Afastada e sempre a mao.
Moderada e bem adornada.

[...]

Esses recursos sonoros, repetidos com certa regularidade, marcam o ritmo martelado
criado pela estrutura bindria de paralelismos e pelas rimas internas e externas, refor¢ando a
ideia de opressdo progressiva, metaforizando a mulher capturada no centro dessa
"periodicidade" imposta pelo contexto social. Os “operadores fonicos” (Cohen, 1974, p. 44)
agem como uma forga centripeta que atua sobre o ser, mantendo-o aprisionado através do som
repetitivo, sequentemente. A sonoridade inicial do poema, marcada pelo ritmo martelado,
principalmente pela consoante aliterada /d/, soa como vozes que buscam perpetuar uma mesma

ideia, uma mesma estrutural social; em contrapartida, podem ser as vozes das mulheres que
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buscam romper com o status quo, criando uma certa ambiguidade. O uso da assonancia da vogal
aberta a amplia o eco da voz que protesta, que manifesta, que busca romper. Nesse sentido, a
ironia € o ponto crucial dessa ambiguidade, pois ao repetir tais qualificativos dirigidos a mulher,
a eu lirica parte da propria estrutura social para desconstrui-la. Assim, ao longo do
poema-manifesto hd um posicionamento que ‘“questiona e desmistifica esses sistemas
totalizantes que unificam visando ao poder” (Hutcheon, 1991, p. 237).

Usada e abusada.

[.]

Calada e mal falada.

No aspecto semantico, o manifesto ¢ iniciado com relacionamentos invasivos,
momento a partir do qual, nas palavras de Simone de Beauvoir (2009, p. 104), “a relagdo com
o Outro ¢ um drama: a existéncia do Outro ¢ uma ameaca, um perigo”, visto que esse Outro
(mulher) em uma relacao essencialista, pode se tornar objeto. Para se afirmar, o homem subjuga
e domina a mulher. Tal concep¢ao também ¢ problematizada por Luce Irigaray (2004, p. 06),
que explica que “a existéncia de dois sujeitos ¢ provavelmente a inica coisa que poderia trazer
o sujeito masculino a seu ser e isto gragas ao acesso da mulher ao seu”. Nesse sentido, o
problema estd nao na questao do outro, mas na ameaca de que este outro (mulher) ndo exista
devido a cultura de sujeitos Unicos. Para Irigaray, a solugao estd na diferenca.

2. Palpavel mas oca.

]

10. Afastada e sempre a mao.

]

12. D4 aluz e vive escondida.

Nesse conjunto, ¢ interessante atentar para os versos 2, 10 e 12 que trazem a estrutura
indagativa da adivinha, “o que ¢?”. Os demais, sdo repetigdes de epitetos qualificando a mulher.
Esses versos sdo como vozes que destoam do conjunto para refletir sobre a mulher daquele
contexto historico. (Cavarero, 2011, Rago, 2013).

A dimensao do abuso continua na palavra palpavel, mas traz um esvaziamento da
subjetividade, ¢ um corpo reificado neste universo, em que “a carne ndo tinha direito a
existéncia” (Beauvoir, 2009, p. 50), nessa perspectiva, o corpo feminino ¢ visto como fungao
“Amainada para ser mae” ou objeto “sempre a mao”, diferente da perspectiva de Marleau-Ponty
em que o corpo € o meio pelo qual existimos, logo, o poema denuncia essa maquina social que
busca desintegrar a subjetividade feminina. Como podemos notar no verso “Afastada e sempre
a mao”, que retrata a dualidade da mulher na esfera privada e publica, referenciada por Rago

(2012, p. 27), “as praticas masculinas sdo mais valorizadas e hierarquizadas em relacdo as
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femininas, o mundo privado sendo considerado de menor importancia frente a esfera publica,
no imaginario ocidental”. Ela estd "afastada" da tomada de decisdo no ambito universal, mas “a
mao", no ambiente doméstico.

Hé uma progressao crescente quanto ao ser/enigma marcado pelas antiteses que se
apresentam nos versos do poema, que acompanham o alongamento dos sintagmas € o ritmo
torna-se mais lento, como no verso “da a luz e vive escondida”. A metafora “dar a luz”, indica
um trabalho de parto, natural ou induzido, apés o periodo gestacional. E o ato de trazer o bebé,
outrora na escuridao do utero e na dependéncia da mae para sobreviver, para fora, para a
claridade, para dar continuidade a sua trajetoria de modo supostamente cada vez mais
auténomo. A antitese indica o que aparece, o que se mantém escondido, sabendo que a mulher
era valorizada pela sua fun¢do biologica de gerar vida, sua existéncia social, seus desejos para
além do lar eram quase nulos, pois ndo havia uma autonomia feminina. A respeito disso, Rago
(2012, p. 40) confirma que o feminismo comegou a indagar o “padrdo de maternidade que havia
vigorado inquestionavel até os anos 60 e reforgar a luta feminista pela conquista de novos
direitos [...]”.

Transcende em descendéncia.
Mal informada forma pessoas.
Foi vocada a ndo ter vocagoes.
Sem necessidades, s6 caprichos.
Inclinada por instinto so6 ao lar.
Criticada e fadada a idade critica.

Nesse conjunto de versos, o ritmo se organiza por meio de um jogo de palavras que se
configura em paronomasia — transcende/descendéncia; e poliptotos —  informada/forma,
vocada/vocacgoes, criticada/critica. Tais recursos, embora ndo mantenham o ritmo martelado
das redondilhas e das rimas do primeiro bloco, mantém uma certa circularidade, marcando esse
aprisionamento social da mulher e conservando um tom de sentenca.

Irigaray (2002) explica que a filosofia ocidental se constituiu em torno de um sujeito
unico, sendo assim, ndo abriu possibilidades para a diferenca. Para a fil6sofa, a solu¢do nao esté
na igualdade como pretendia Beauvoir, mas na diferenca. Assim, sua tese busca “liberar o dois
do um, o dois do multiplo, o outro do mesmo, e de fazé-lo [sic] horizontalmente” (Irigaray,
2002, p. 05). Isso indica que a transcendéncia se da na diferenca, na autonomia e ndo na unidade.
A eu lirica, assim como Irigaray, coloca em xeque uma visao de imanéncia da mulher engessada

pela cultura e ratificada pela ciéncia que perdurou até os meados do século XX, de que “a

mulher ndo se tornaria uma boa esposa, sendo depois de dar a seu marido um bebé do sexo
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masculino” (Irigaray, 2002, p. 04), em outras palavras, a mulher transcendia “em descendéncia”
masculina.

A eu lirica eleva sua voz, seu protesto, denunciando tais constru¢des com a
marginalizacdo em relagdo as instituicdes do saber, sem acesso, ou com acesso restrito a
formagao académica, pois naquela época havia muitas proibi¢des de saida da mulher de casa, o
que ainda pode ser visto nos dias de hoje. Mesmo assim, era relegada a mulher a educagdo dos
filhos, formar pessoas na esfera privada.

inclinada por instinto sé ao lar

Essa “inclinag@o” tornou o lar um lugar de ambivaléncias, pois € nesse espago que a
mulher engendra a propria vida, ndo porque o escolheu, mas porque, por muito tempo, era o
que lhe foi destinado. Mas este espaco também pode ser de reinvencdo, de criagdo, como
mostrou a propria Alice Ruiz, que dividia os afazeres domésticos com o seu fazer poético.

Econémica nada entende de Economia.
Domingo, dia do senhor, ndo descansa.

O que no homem ¢ estilo, nela € relaxo.

Nao da tom e danca conforme a musica.
Chora quando nao tem mais nada a dizer.
Consumidora voraz ¢ vorazmente consumida.
E o que mais consta e 0 que menos se nota.

O verso "Econdmica nada entende de Economia." reafirma a falta de formacao,
constatando a exclusdo feminina, mas também ¢ uma desconstru¢do irdnica, pois usa o discurso
vigente de senso comum para questionar, pois quem organiza toda a economia do lar, em geral,
¢ a mulher. Como? Se ndo entende de economia? Virginia Woolf lembra-nos que essa
“ignorancia’” nao € natural, mas algo historico e imposto, visto que “as mulheres permaneceram
dentro de casa por milhdes de anos” (Woolf, 2014, p. 126). Do mesmo modo, o verso “O que
no homem ¢ estilo, nela ¢ relaxo.”, ratifica julgamentos sobre a mulher a partir de padrdes
estéticos e morais criados pela 6tica masculina e, mais modernamente, pelo mercado apelativo
que quer impor produtos estéticos a qualquer custo.

Cavarero (2011, p. 173), postula que a “desorganizagdo do sistema do eu, o efeito
despersonalizante da posse, em vez de desvelar o existente unico que vibra em cada voz, deixa
emergir um eu multiplo percorrido por vérias vozes”. O verso “Chora quando ndo tem mais
nada a dizer.”, mostra que o discurso articulado, pertencente ao ambito publico, masculino,
portanto, controlado e vigiado, desaba, sendo desarticulado pelo choro. Para Cavarero essa ¢ a
desorganizacgdo necessaria, pois se a fala organizada silencia, o que emerge ¢ o choro, voz que

escapa ao sentido unico, trazendo das profundezas o que o “inconsciente captura, assim, na
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esfera da indisting@o, o motivo principal pelo qual seria efetivamente justo dizer que ‘a verdade

omn

canta afinada’" (Cavarero, 2011, p. 173), em outras palavras, o choro com suspiros e ritmos
entrecortados pelo folego ofegante ¢ a verdade que canta com a irrupgao de varias vozes.

Em uma outra perspectiva, ¢ colocada como objeto sexual sob o “olhar masculino
voyeurista da sociedade patriarcal, olhar que idealiza e fetichiza a mulher” (Hutcheon, 1991, p.
112):

A melhor paisagem atras do buraco da fechadura.

O homem, ao fetichizar a mulher, desumaniza-a, tornando-a objeto de desejo,
atribuindo-lhe caracteristicas de forma a construir um padrao que lhe atenda os desejos, fazendo
dela um simbolo. Nesse contexto, ¢ importante lembrar que ha ainda a “opressdo de Eros”,
pressdo exercida sobre o desejo feminino, sobre sua liberdade sexual. Para Frangoise
d’Eaubonne (2025, p. 151), “Nao se deve nunca esquecer a opressao do Eros, a questao sexual,
a mulher reificada ¢ degradada em mercadoria ou em espetaculo, condenada a se reproduzir
apesar de sua vontade”.

No dicionério figura como a fémea do homem.

Para compreender ndo tem muito o que aprender.

A melhor paisagem atrds do buraco da fechadura.
Produz pouco porque ja reproduz e isso lhe basta.
Nao precisa ser atualizada mas deve andar na moda.
A forga que dispende para ser fragil continua oculta.

Na tomada de consciéncia da diferenca de tratamento entre os géneros, a eu lirica fala
das virtudes exigidas pela sociedade falocéntrica:

As suas tentativas de participagdo recebem como intromissao.

Ja que ndo tem responsabilidade ndo pode ter mau humor.

Tem que ser uma obra de arte que ndo fique para a posteridade.

Perde tanto sangue que fica com o que se chama por ai de “Sangue de Barata”
Docil, meiga, sutil e submissa, deixa aos homens os defeitos correspondentes.

“O género torna-se o lugar dos significados culturais tanto recebidos como inovados”,
diz Butler (1987, p. 140). J& o homem apresenta os ‘“defeitos correspondentes” que sdo
validados pela sociedade onde “o individuo que ¢ sujeito, que ¢ ele mesmo, se tem o gosto
generoso da transcendéncia, esfor¢a-se por ampliar seu dominio sobre o mundo: ¢ ambicioso,
age”. A mulher fica mitigada a condi¢ao de Outro, em outras palavras, a mulher fica reduzida
ao espelho do homem (Irigaray, 2002) — docil/rude; meiga/rispido; sutil/abrupto;
submissa/soberano, para que ele possa constituir-se como Sujeito e transcender refletindo-se
em outrem, que fica na imanéncia. Por outro lado, em oposi¢do a imanéncia, a intromissao ¢ a

tentativa de expansao da propria concha de Nautilus, levando em conta que estes versos sao
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maiores, estdo expandindo, isso sugere busca por horizontalidade, pela diferenga (Irigaray,
2002).

Os dois versos mais longos do poema retratam a condi¢ao da mulher no mercado de
trabalho

PRECISA-SE. TORNEIRO MECANICO, CONTADOR, ANALISTA DE SISTEMAS, ENGENHEIROS, ETC
COM CAPACIDADE COMPROVADA, E DE UMA RECEPCIONISTA COM OTIMA APARENCIA.

Na construcao desses versos ha recursos tipograficos como a pontuagao e letras em
maiusculas, que sugerem uma performance diferenciada, mais do tipo funcional-administrativa:
um anuncio de vaga, outro género textual a ser considerado no processo de hibridiza¢ao do
poema. O anlincio apresenta a vaga e os requisitos especificos. S3o quatro vagas para homens,
que exigem comprovagdao documental da capacidade dos candidatos, € uma para mulher, com
exigéncia de um grau elevado de beleza, dentro de um padrao considerado. Nao ha quesito para
comprovar experiéncias anteriores. Ao deslocar o anuncio para o seu texto, Ruiz mostra outro
suporte de viés irdnico na apresentacdo de anuncio como forma de marketing, no caso,
marketing de recrutamento. O antncio ganha, assim, funcdo estética. No contexto da tematica
do poema, desperta o sentimento do inadmissivel, do grito, do espanto, da contestagdo, pela
forma direta de objetificacdo da mulher em contexto de labor externo, em detrimento do
homem. Aqui, ela sai do ambiente privado para o espago publico. No entanto, este espago lhe
¢ restrito e hostil. Segundo Beauvoir “no principio do século XIX a mulher era explorada mais
vergonhosamente ainda do que os trabalhadores do outro sexo (Beauvoir, 2009, p. 151). E, nas
ultimas décadas do século XX, Ruiz ainda coloca em evidéncia esta vergonha que foi instituida
pelo discurso masculino, conforme assevera Rago, referindo-se as palavras de Joan Scott:

O discurso masculino, que estabeleceu a inferioridade fisica e mental das
mulheres, que definiu a partilha “aos homens, a madeira e os metais” e “as
mulheres, a familia e o tecido” provocou “uma divisdo sexual da mao-de-obra
no mercado de trabalho, reunindo as mulheres em certos empregos,
substituindo-as sempre por baixo de uma hierarquia profissional, e
estabelecendo seus salarios em niveis insuficientes para sua subsisténcia
(Scott, 1991 apud Rago, 2012, p. 31).

Observando a questao no periodo em que foi publicado o poema, década de 1980, no
Brasil, as mulheres serviam ao mercado de trabalho com salarios abaixo dos oferecidos aos
homens, além de serem confinadas em locais laborais precarios. Em outras palavras, havia um
abismo nas relacdes trabalhistas, na esfera publica, quando entdo as mulheres eram ainda mais
exploradas, pela sua forca de trabalho e pela sua sexualidade. “Os patrdes muitas vezes as
preferiam aos homens. ‘Trabalham melhor e mais barato’. Esta férmula cinica esclarece o

drama do trabalho feminino. Porque ¢ pelo trabalho que a mulher conquista sua dignidade de
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ser humano [...]” (Beauvoir, 2009, p. 151). Embora no Brasil haja avang¢os institucionais
significativos, a Constitui¢do de 1988 estabeleceu direitos iguais aos cidaddos e cidadas.
Depois, a Lei Maria da Penha (Lei 11.340/2006), criou condi¢des para coibir a violéncia
doméstica (BRASIL, 2006); a Lei do Feminicidio (Lei 13.104/2015) tipificou o assassinato de
mulheres em contexto de violéncia de género (BRASIL, 2015), e, mais recentemente, a Lei de
Igualdade Salarial (Lei 14.611/2023), que estabelece a equidade salarial (BRASIL, 2023) no
Brasil. Mesmo assim, ainda enfrentamos estruturas rigidas de poder, visto que ha um nimero
ascendente de feminicidio e exploracao laboral. Os apontamentos de Beauvoir ainda se mantém

no sistema.

Os demais versos do poema finalizam com ponto final, cada frase ¢ uma sentenga sobre
a “fémea” humana. Sobre os recursos tipograficos, Pottier (1968, apud Ramos, 2011, p. 65-66)
“considera, separadamente, a linguagem oral e a escrita, assinalando nesta a pontuagdo, os
claros, as maiusculas, e todos os recursos tipograficos”. O autor ressalta, ainda, que “a grafia ¢
também parte da ciéncia do significante” (Pottier, 1968, apud Ramos, 2011, p. 66). Isso
significa que a forma como as palavras sdo organizadas na pagina, visualmente faz parte ativa
na elaboracdo dos significados do texto. Estes recursos podem indicar tolhimento, interrupgao,
impedimento, obstaculos ao acesso a uma melhoria de vida profissional e de outros campos,
tendo em vista que “as mulheres trabalhadoras conheceram maior independéncia com o sexo”,
e o seu trabalho na industria contribuiu para leva-las a emancipagao (Beauvoir, 2009, p. 153).
No entanto, os versos de Ruiz evidenciam que esta emancipagdo ainda nao havia chegado, pois
seus versos retratam a reducdo, opressdo, desconsideragdo e desprezo pela mulher e por sua
capacidade intelectual.

Pode escolher entre o céu e o inferno, mas a terra ndo, essa € do sexo oposto.
Entraves para a liberdade masculina através das traves da obediéncia.
Quanto mais espirito melhor, mas o futuro, acaba junto com a beleza.

Se for grande € porque esta por detras de um grande homem.

Sempre esperando e levando a fama de se fazer esperar.

Seu entusiasmo ¢ chamado de assanhamento.

Nesse bloco do poema ha um conjunto antitético céu-inferno trazendo tanto a questao

mistica, como conceitos metafisicos, representando polos de escolha moral ou destinos da alma.

Pode escolher entre o céu e o inferno, mas a terra ndo, essa ¢ do sexo oposto.
Entraves para a liberdade masculina através das traves da obediéncia
Quanto mais espirito melhor, mas o futuro acaba junto com a beleza.

“Céu” e “inferno” sdo lugares que existem fora do tempo e do espaco terreno, sdo

lugares de valores, de julgamentos a que a mulher ¢ exposta: ¢ também, pelo viés metaforico,
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que lhe sdo dados os rétulos de santa ou meretriz. As “escolhas” para a mulher estio em
abstragdo crescente, enquanto, no plano fisico, palpavel, a terra, espago de conquistas, ¢
reservada ao homem. A mulher esta entre a liberdade e a obediéncia estruturante. E atravessada
pela liberdade do homem que a confina a uma existéncia sem territorio proprio. Em relacao ao
aspecto fisico, evidencia-se reflexdes a respeito da juventude e do envelhecimento da mulher,

como finitude e a imanéncia em detrimento do devir, pois sempre espera.

Se for grande € porque esta por detras de um grande homem.

[.]

Seu entusiasmo é chamado de assanhamento.

Nesses versos, o €xito da mulher esta atrelado a condi¢ao de outro, ¢ sombra do outro.
A oragdo adverbial condicional, “Se for grande” estabelece uma possibilidade, isso mostra que
ainda ndo ¢, pois hé na oragdo um futuro do subjuntivo, transpondo a conquista feminina “ser
grande” para um campo hipotético. Tal construc¢ao coloca a qualidade de “grandeza da mulher”
como um efeito, ndo como uma causa. Essa arquitetura se torna mais evidente com a conjunc¢ao
“se”, uma condi¢do: caso a mulher seja grande deve ser validada pela logica masculina, pela
l6gica do mesmo “o outro do mesmo” (Irigaray, 2002, p. 05). E se ha entusiasmo, este ¢ vedado,
principalmente para evitar colocar a mulher como uma “desfrutavel”, a fim de abafar sua forca
motriz. Esta palavra tem sua origem no grego enthousiasmos en (dentro) + theos (deus) + deus
dentro, que significa "ter um deus dentro de si", logo ter a voz do outro, este outro que ¢ o
masculino. A mulher ndo pode, nessa dtica masculinista, estar cheia desse outro. Dai a
necessidade de rebaixa-la.

Nos versos finais, todavia, ha uma reflexdo a respeito da interioridade da mulher.

Nascida para dentro ai ficara até
que a terra coma o resto que os
filhos e os homens deixam.

Faz par mais embaixo.

A pontuagdo volta a modificar-se nos quatro versos finais, com um enjambement — a
quebra sintatica entre os versos que ultrapassam os limites do metro sem interrup¢ao pontuada.
A pontuagdo aparece no penultimo e nos Ultimos versos, realcando o cardter fluido da
expressao.

Esse recurso formal encontra ressonancia na reflexdo de Adorno (2003, p. 148), para
quem “as exigéncias das regras de pontuacao sdo incompativeis com as necessidades subjetivas
de logica e expressdo”. O enjambement, nos versos conclusivos, sugere um fluxo discursivo

que sintetiza uma existéncia orientada para a interioridade, evocando a condi¢do de uma mulher
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confinada ndo apenas fisicamente, mas também no plano psicoldgico, como que relegada a
reclusdo, pois as mulheres que desafiavam as estruturas sociais eram julgadas impiedosamente
pela sociedade. Irigaray (2002) faz consideragao importante a respeito dos direitos, tal como se
apresenta as mulheres, nao lhes permitindo transcender da naturalidade a civilidade, impedindo-
as de se tornarem sujeitos €ticos e politicos: “[...] a maioria dentre elas continua a ser corpos-
natureza, submetidos ao Estado, a Igreja, ao pai, ao marido, sem ter acesso ao status de pessoas

civis responsaveis por elas mesmas e pela comunidade” (Irigaray, 2002, p. 08).

Os versos finais resumem, de forma pungente, a opressao estrutural da mulher como

ser voltado ao cuidado alheio e a propria aniquilagdo. Em

que a terra coma o resto que os
filhos e os homens deixam.

a Terra, que deveria ser simbolo de vida, torna-se agente de consumo final — uma metafora da
violéncia simbolica que reduz a existéncia feminina a um residuo.

A voz lirica ecoa sua critica como vaticinio “que a terra coma o resto [...]”. O destino
da mulher estd predeterminado. Ela se retrai, ndo resiste, permite-se ser espoliada até mesmo
por aquele que gerou. E por que ndo luta? Estes versos finais remetem a figura de Macabéa,
personagem central de 4 Hora da Estrela (1977), de Clarice Lispector, cuja existéncia
encapsula a negacdo da subjetividade. Como observa a autora: "Se tivesse a tolice de se
perguntar ‘quem sou eu?’, cairia estatelada em cheio no chdo. E que ‘quem sou eu?’ provoca
necessidade. E como satisfazer a necessidade? Quem se indaga ¢ incompleto" (Lispector, 1977,
p- 15-16). A mulher, do ponto de vista do olhar masculino € uma espécie de Macabéa, ndo tem
consciéncia de si, nem mesmo se questiona e, ironicamente, so se torna igual ao outro na morte.

Sobre o verso “Faz par mais embaixo”, Eaubonne lembra a referéncia a expressio
freudiana “a anatomia € o destino” (2025, p. 153), no que diz respeito a sexualidade. Partindo
dessa premissa, afirma que “toda mulher que nasce neste momento, ndo importa em qual cultura
e nao importa em qual sociedade, devido a sua anatomia [...] esta destinada, antes de qualquer
outro papel, [...] a se tornar companheira de um macho e a reproduzir a espécie (2025, p. 152).
Essa visdao determinista, bioldgica e radical sobre o destino social das mulheres fez parte dos
primeiros movimentos feministas, pois representava a mulher daquele tempo, assim como o
poema de Ruiz revela um pensamento de uma época em que este sistema predominava.

O manifesto poético de Alice Ruiz tem um forte viés politico de protesto. Compondo
sua arte com todos os recursos literarios vistos, disse aquilo que a incomodava. Naquela época,

a consciéncia social sobre o feminino ja dava mostras de mobilizagdo em outras poetas e
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escritoras como Leila Miccolis (1965), Leda Beatriz Abreu Spinardi, (Ledusha) (1981), Ana
Cristina Cesar (1979). O manifesto ¢ o lugar da expressdo estética, por meio do qual eleva uma
voz abrangente, de toda mulher que fala para desestabilizar as estruturas sociais e suas proprias
estruturas, indagando-se e readquirindo a consciéncia de si. A mulher artista tem contribuido
para essa desestabilizagdo, como nos afirma Berenice Sica Lamas:

A histéria das mulheres no mundo das artes ocorre paralela a uma outra: a do
rasgar paulatino de correntes aprisionadoras da mente da mulher. No momento
em que ela destrava o processo imaginativo, rompendo cadeias psiquicas e
sociais, encontra-se mais apta e fortalecida a conquistar tao ansiado espacgo, ¢
todos sabemos que o espaco que ocupamos se faz na tensdo entre forgas:
espaco que nos permitimos a nos proprios, onde imaginamos e queremos estar,
e 0 espago que nos ¢ concedido. (Lamas, 1993, p. 86).

O manifesto de Ruiz ¢ a linguagem performativa do grito irdnico e questionador que
busca expandir a natureza propria da mulher. Tudo que hé na natureza humana tende a evoluir,
a seguir seu curso, a se expandir. E € proprio da natureza romper diques e represamentos. Esse
manifesto diz ndo o que ¢ a mulher, mas o que a sociedade daquela época, e ainda desta, quer
que ela seja. Durante muitos séculos houve empenho sociocultural para que fosse assim. Para
Butler, (2022, p. 69) “O género ¢ a estilizacdo repetida do corpo, um conjunto de atos repetidos
no interior de uma estrutura reguladora altamente rigida, a qual se cristaliza no tempo para
produzir a aparéncia de uma substancia, de uma classe natural de ser”. Se naturalizamos
determinados comportamentos, rompé-los torna-se muito mais desafiador. Para a poeta, os

desafios sdo matéria de poesia.

3.2 FIOS E PALAVRAS PERFORMANDO O TECIDO DA VIDA

Se no poema anterior, “o que ¢ a que ¢”, o foco era o manifesto, a dentincia e, nesse
contexto, uma miscelania de situacdes referentes a mulher, nesta se¢do ha uma trama
intertextual percebida na andlise de “Bem que eu vi” (1982), onde a transgressao se inicia na
propria tecitura do poema.

Alice Ruiz, ao recorrer a metafora do tecer, alude ao universo de Homero (928 a.C. -
898 a.C.), evocando as figuras iconicas de Odisseia (Século VIII a.C.): Penélope, Ulisses, Circe
e os ciclopes. Alice Ruiz aciona a intertextualidade como uma confrontacdo discursiva,
deslocando as representacdes do canone literario acerca do feminino na tecitura diaria da sua

existéncia.



165

Bem que eu Vi

Ulisses andou por aqui

Circes e Ciclopes

Enquanto cinco ou seis

Tentavam Penélope

Atras de um fio
tecendotecendotecendo
tecendotecendotecendo
tecendotecendotecendo

tecendotecendo

tecendotecendo

tecendo

(Ruiz, 1982, p. 27)

De acordo com Murgel (2010), Alice Ruiz criou este poema em resposta a Décio
Pignatari que, sabendo do ativismo feminista de Alice nos anos de 1970, com o fito de provoca-
la, afirmou que as mulheres, "por natureza", ndo tinham objetividade poética para fazer poesia
concreta. Ao ouvir de Décio "Ela era um homem", cita Gertrude Stein (1874-1946)"* e ironiza:
"um homem com buceta?" (Murgel, 2010, p. 191). Seu poema depois incorporou essa
resisténcia: um acréstico com a palavra "Buceta", o perfil da poeta feminista Gertrude Stein e
a personagem Penélope para desafiar o patriarcado literario e homenagear essa poeta. O
acrostico evidencia a inconformidade de Ruiz, ndo somente com a provocagao de Pignatari,
mas com o esteredtipo das mulheres “resguardadas enquanto seus maridos viviam o mundo da
aventura” (Murgel, 2010, p. 189).

O poema, em sua composi¢do hibrida, imagem e versos escritos, revela um jogo
performativo da linguagem. Derrida (1991, p. 369) amplia a ideia de performativo cunhado por
Austin (1990) com a tese da “citacionalidade” ou “iterabilidade”. Enquanto para Austin era
necessario o contexto para o ato performativo “eu aceito”, “eu te batizo”, para Derrida, todo
signo pode ser citado, logo, ndo ha necessidade de contexto. “Um signo escrito, no sentido

corrente da palavra, é, portanto, uma marca que permanece, que ndo se esgota no presente da

3 Gertrude Stein (1874-1946) foi uma escritora vanguardista estadunidense, destacou-se como importante figura
que teve a coragem de viver e de se reinventar em dissonancia as normas hegemonicas que ditavam como as
mulheres deveriam se vestir, comportar-se e ser no inicio de século XX. Disponivel em:
https://acervodigital.ufpr.br/handle/1884/86617 . Acesso em: 24/02/2026
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sua inscri¢ao e que pode dar lugar a uma iteracao na auséncia e para além da presenga do sujeito
empiricamente determinado que, num contexto dado, emitiu ou produziu” (Derrida, 1991, p.
358). Assim, a linguagem ¢ performativa, pois pode ser repetida (iteravel). Dessa forma, Alice
Ruiz estabelece uma relagao intertextual com o canone em Homero ¢ com Gertrude Stein. O
leitor, diante da obra, divide-se entre a agcdo de ver e ler envolvido pela imagem, ritmos e
sonoridades do poema, ndo se limitando a leitura apenas, mas se entrega a experiéncia sensorial,
sendo sua percepcao “profundamente presenca”, posto que “perceber lendo poesia € suscitar
uma presenga em mim, leitor” (Zumthor, 2007, p. 81). A performance extrapola o que ¢
representavel (Taylor, 2012), ela € vivéncia experiencial.

O poema ¢ constituido por duas estrofes, com forte coesdo entre si pelo ritmo,
sonoridade e imagem. Na primeira estrofe, os versos heterométricos sdo iniciados com
maitsculas, evidenciando o acrdstico; na segunda, os versos sdo construidos por justaposi¢ao
do verbo tecer (tecendo) no gerundio.

Bem que eu vi

Ulisses andou por aqui
Circe e Ciclopes
Enquanto cinco ou seis
Tentavam Penélope
Atras de um fio

Nao ha pontuagdo em todo o poema, isso colabora para uma relacao de temporalidade
simultanea: a passagem simbolica do personagem Ulisses, no presente historico da eu lirica,
“andou por aqui”, talvez como se ali vivesse uma aventura, subentendendo-se que ha um
zeugma indicando outras aventuras no terceiro verso, com “Ciclopes e Circes”; € o uso da
conjunc¢ado adverbial temporal “enquanto”, que sincroniza esse tempo com a trama da mortalha.
E uma releitura da narrativa da epopeia de Homero, a trajetoria de Ulisses, buscando vencer
obstaculos para retornar ao seu reino, ftaca, apos a guerra de Troia, a0 mesmo tempo em que
Penélope tecia interminavelmente uma mortalha, reclusa no lar. Os verbos ver e andar estdo no
pretérito perfeito do indicativo que indicam acdes acabadas, mas o verbo fentar, gerindio,
mostram um continuum, algo que acontecia com frequéncia. A aliteracdo do fonema sibilante
/s/ em Ulisses, Circe, Ciclopes, cinco, seis, refor¢a a sensacao de passagem do tempo, esse
tempo de espera, tanto de Penélope pelo esposo, como dos pretendentes por ela. Da parte de
Penélope, uma espera provocada, considerando que tecia durante o dia e desmanchava o que
havia feito a noite. A condigao para a escolha de um pretendente, dentre os muitos de seu reino
que se apresentavam, dar-se-ia apds finalizar seu trabalho artesanal. Ela estava sendo obrigada

a escolher, devido a sua condi¢@o de rainha, para o governo do pais. Mas, como perseverava na
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esperanca do retorno do esposo, € ndo tinha interesse em nenhum dos pretendentes, que
demonstravam comportamento muitas vezes brutal, cada vez mais ousados, ficando em sua
casa, consumindo seus bens, copulando com as criadas, optou por criar esse ardil.

Ulisses ensejava voltar para casa. Astucioso e inteligente, belo, forte e sentimental,
pois chorava muito, como se pode ver na epopeia, vai conseguindo superar todos os terriveis
obstaculos aos quais estava sendo submetido, como o de sua estada nas ilhas de Circe e dos
ciclopes (Homero, 1981).

Os ciclopes eram seres violentos, antropofagos, um deles, chamava-se Polifemo.
Ulisses diz a Polifemo que se chamava “Ninguém”. O ciclope, ao ser atacado por Ulisses e
tendo ficado cego, chama os irmaos dizendo que “Ninguém esta me matando por asticia”. Os
irmdos ficam sem compreender e ndo vao em socorro dele, quando, entdo, Ulisses consegue
fugir.

Circe, deusa que tentou seduzir Ulisses, deteve-o na ilha de Eéia por um ano:

Quando Ulisses, ainda angustiado, pisou umbral da deusa de formosos
cabelos, Circe saiu a recebé-lo com suspeitosa solicitude. [...] como se
cumprissem o ritual, enrolou sua tapecaria, guardou os fios de cores brilhantes
e os novelos de 18 em suas cestinhas e o fez entrar no recinto [...]. (Ulisses)
quanto mais proximo vislumbrava a patria, mais longe se afastava de ftaca, ao
mesmo tempo que perdia homens e navios diante dos perigos mais inusitados;
agora expunha se a tecela de feiticos a risco de transmutar-se ele mesmo em
porco ou modificar-se indefinidamente, enredado em suas teias de erotismo.
(Robles, 2019, p. 109, grifo nosso).

Nota-se ambiguidade entre Penélope e Circe, primeiro, pela semelhancga, pois ambas
tecem; mas, também, dessemelhanga: Penélope, mortal, rainha de ftaca e esposa de Ulisses,
mantém-se “atrds de um fi0”, tecendo uma mortalha em ambiente privado, enquanto Circe,
deusa, rainha solteira, arquiteta feiticos que enredam nas teias do erotismo os homens que ali
chegam, e que sejam do seu interesse, como ocorreu em relagdo a Ulisses, a quem ofereceu a
imortalidade, caso quisesse permanecer com ela na ilha. Ulisses ndo se rendeu e ela lhe
concedeu sair da ilha, mas sem a sua ajuda. Ulisses constréi uma jangada e se lanca ao mar,
apos receber da feiticeira conselhos e previsoes para o futuro.

Murgel (2010), em artigo, diz que Alice Ruiz seria a Penélope de Ulisses/Leminsk.
(Murgel, 2010). Embora faca seus versos na rotina doméstica, vivendo o presente, Alice
transcende ao ir mais longe, sendo multipla, ndo fica apenas nas tramas do tecido da mortalha,
da rotina, mas também nos enredamentos do verso, da seducgdo, da criagdo, projetando-se para
o futuro como no poema “topa um pacto de sangue”?

topa um pacto de sangue
com essa cigana do futuro
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que 1&

o passado na tua boca

0 presente no teu corpo
e nos teus olhos

tanto quanto nos astros?

(Ruiz, 2008, p. 117)

Circe era uma deusa “tecela de feiticos” que previa o futuro, metamorfoseava pessoas,
enredando-as “‘em suas teias de erotismo” (Robles, 2019, p. 109) como fez com Ulisses, em sua
trama pessoal, fiava para capturar. Assim como Alice, que propde “um pacto de sangue”,
capturando o outro, explorando as sensagdes, o desejo e o prazer.

Na perspectiva desta analise, destacamos do intertexto a metalinguagem, o préprio ato
de tecer e o poder do convencimento, a acao discursiva. Enquanto Penélope fiava a mortalha,
Alice Ruiz faz a escrita de sua propria historia conjugal:

quem arrasta os dias
quando vocé esta fora?”
(Ruiz, 1999, p. 59).

Nesse arrastar os dias, a trama poética continua como revela a estrutura poematica da
segunda estrofe, revelando a imagem da prépria tecitura. Ramos, ao analisar o estrato optico
dos poemas concretos, explica que “um espaco deixado entre as palavras ou mesmo a
aglutinagdo”, e acrescento, ou justaposi¢do desses vocabulos “¢ um significante que contribui
de maneira decisiva para a expressividade do poema” (Ramos, 2011, p. 83). Na estrofe em
questdo, o verbo fecer, na forma nominal gerundio, repete-se em justaposi¢do e anafora. A
repeticao das palatais /t/ e /d/, do chiado da sibilante, da nasal, que causa impressao acustica de
alongamento sonoro, o enjambement, sdo recursos que remetem ao movimento ritmico e
continuo do tear e da existéncia. A justaposi¢ao das palavras forma o tecido “texto”, que parece
desfiar-se quando o verso vai decrescendo, restando apenas uma palavra:

tecendotecendotecendo
tecendotecendotecendo
tecendotecendotecendo
tecendotecendo
tecendotecendo
tecendo

Segundo D’Onofrio (1983, p. 82),

[...] as figuras de som ao lado das figuras gramaticais e sintaticas pdem em
evidéncia o semantismo poético. Em geral, qualquer figura desse estilo s6 ¢
valida poeticamente na medida em que possui uma virtualidade criadora de
imagem que enfraquece o sentido denotativo e enriquece a obra, sugerindo
significagdes novas.
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Nessa linha de raciocinio, o jogo ritmico ajuda a criar a imagem pela ilustracao sonora,
a medida que “as palavras evocam em nos impressdao auditiva que teriamos do fendmeno
descrito” (Ramos, 2011, p. 47), o ato performativo que € o proprio tecer. Conforme Tavares, as
figuras sdo frutos da “intui¢do criadora do artista, que vinca de originalidade e vigor a sua
individualidade expressional” (1984, p. 327).

Por outro lado, esta repeti¢do sonora faz emergir o verbo ser no gerindio, sendo, que
traz ideia de um tempo presente, continuo. Penélope vivia o presente forjando a mortalha. Presa
a ele, ia construindo, vencendo cada dia como uma ardua luta para manter seu desejo € a
idoneidade de sua casa, vivendo em fun¢ao disso somente, uma vida ficticia. Um ambiente onde
a escrita concretiza-se, e que nem sempre “ha uma fechadura na porta” que permita o “poder
de pensar por si mesma” (Woolf, 2014, p. 150). A escrita ¢ libertadora e, independente do
espaco, o importante ¢ criar, como nos convoca Héléne Cixous em O riso da medusa (1975, p.
135), a criar poesia porque ela “é apenas o fortificar-se no inconsciente [...] 0 outro campo sem
limites, € o lugar onde sobrevivem os recalcados: as mulheres [...] as fadas”, escrever é colocar
o proprio corpo forjando as palavras, revisitando outros textos para entre uma trama e outra
reatualizar concepgdes, performar existéncias. E o jogo do fiar e desfiar, a rotina de Penélopes,
Alices e Marias em seu devir de vida, dos textos, de si mesmas, de morte. Assim, a metafora do
tear/tecido/texto/poema mostra que a escrita “¢ como a teia de aranha, presa por muito pouco,

mas ainda assim presa a vida pelos quatro cantos” (Woolf, 2014, p. 64).

3.3 RANHURAS NA MOLDURA: DESCONSTRUINDO ESTEREOTIPOS

Bachelard, em 4 dgua e os sonhos: ensaio sobre a imaginag¢do da matéria (1997),
discorre a respeito do espelho como espectro na agua e suas diversas simbologias. O autor
conta-nos que ¢ diante da agua que Narciso tem revelada a sua identidade e sua dualidade, “a
revelacdo de seus duplos poderes viris e femininos” (Bachelard, 1997, p. 25). O mito de Narciso
torna-se referéncia da imagem do ser humano espelhada na agua e sua complexidade dualista.
O autor problematiza o espelho e a superficie do lago/agua em oposi¢do ao espectro nos
espelhos de vidro, considerando-os como objetos “demasiado civilizados, demasiado
manejaveis, demasiado geométricos; sao instrumentos de sonho evidentes demais para adaptar-
se por si mesmos a vida onirica” (Bachelard, 1997, p. 23). Nesse sentido, o espelho aprisiona
uma realidade distorcida, manipulavel, pois nao ha o devaneio do entorno, posto que o espelho
da fonte ndo entrega uma imagem conclusa, estética, ele € “motivo para uma imaginagado aberta”

que permite envolver-se com o entorno, ser acariciado pela dgua, € cosmico. Em contrapartida,



170

os espelhos de vidro “na viva luz do quarto, ddo uma imagem por demais estavel” (Bachelard,
1997, p. 24).

A relacdo entre imagem e espelho, o outro, o si mesmo e o duplo s3o matéria de poesia
para Alice Ruiz, e matéria de nossa analise. Os poemas escolhidos para este subcapitulo sdo

“A Bela Adormecida no espelho” (2008) e “borrada no espelho” (1980).

A BELA ADORMECIDA NO ESPELHO
Hé uma mulher mais bela que eu?

Olhar doce

azul turquesa

abertos a for¢a do rimel?
olhos que nao véem
coracao que nao sente
fotografia em movimentos
suaves, suaves, suaves.
Do outro lado

pano de fundo

o mundo.

Retorno

contorno a boca

por dentro, catatonia
nao se transparece

na aparéncia oca.
Ombro reto
sobrancelha arqueada
falta pouco

para ser amada.
Caricatura, minha cara
ranhura na moldura
essa ruga

nao devia estar ai

se multiplica

contra a vontade

no tempo gasto

para nao deixar
aparecer o tempo.

Me diga espelho meu

(Ruiz, 2008, p. 203)

Neste poema, Alice Ruiz ressignifica experiéncias femininas, subvertendo os clichés
romanticos e apropriando-se da “memoria coletiva”, experiéncias, valores, eventos

compartilhados pela sociedade, pois “é na apropriacdo e subversdo da memoria coletiva, por
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meio da parddia e da ironia, que a poética feminista se afirma [sic], escancarando a
transformagao politica dos olhares feministas nas artes” (Murgel, 2010, p. 192).

O titulo, como elemento cataforico, prediz o sujeito do enunciado (D’Onofrio, 1983).
Em caixa alta, antecipando que sera protagonizado pela personagem de um conto de fadas, 4
Bela Adormecida (Grimm, 1812)™*, um outro uso intertextual. Aqui se coloca um
estranhamento. No enredo deste conto, o objeto de conflito ¢ uma roca de fiar. Em uma versao
mais conhecida, em um reino, nasce uma princesa que recebe uma maldi¢cdo: a de espetar o
dedo em uma roca e morrer, ao completar determinada idade. A maldi¢do ¢ atenuada por outra
sentenga, a de que ela ndo iria morrer, mas dormir durante longo periodo, até ser acordada ao
receber um beijo de um amor verdadeiro de um principe.

O espelho ¢ o objeto encantado pertencente ao enredo de Branca de Neve e os 7 andes
(Grimm, 1812), que contém vida propria e onisciéncia de tempo, pessoas, lugares etc. Na
historia, ¢ constantemente consultado pela madrasta de Branca de Neve acerca do predominio
de sua beleza ante as demais mulheres do reino, com a fatal pergunta: “— Espelho, espelho meu,
existe neste reino mulher mais bela do que eu?”. E o espelho respondia afirmativamente. No
entanto, Branca de Neve, em fase de crescimento, desponta com beleza superior, o que €
denunciado pelo espelho magico. Enfurecida e atingida em sua vaidade, a madrasta, que tinha
poderes de feiticeira, mulher sem escripulos, nao mede esforgos para tirar a vida da enteada,
para manutengdo do seu status quo. E 0 consegue com uma mac¢a envenenada. No entanto, o
feitico ¢ alterado e Branca ndo morre, apenas dorme, e que também devera ser despertada pelo
beijo de amor de um principe.

No poema, ha o elemento surpresa, pois quem faz a pergunta ao espelho,

Hé uma mulher mais bela que eu?

ndo ¢ nem feiticeira, nem adolescente, mas uma mulher comum, que estd se maquiando em
frente ao espelho e refletindo sobre o seu rosto. Mas, ao contemplé-lo, sente um distanciamento
de si, uma indiferenca, um “outro” com caricatura. O corpo que se olha no espelho busca um
outro com o qual se identifique, busca encontrar nele vigo, formosura, mas “a imagem,
fantasma, ora doi, ora consola, persegue sempre, nao se da jamais de todo. A aparéncia, desde

que vira semelhanca, sela a morte da unidade” (Bosi, p. 21), assim como em Narciso que, diante

7 Os contos “A bela adormecida” e “Branca de neve e os sete andes” estdo disponiveis em:
https://www.editorawish.com.br/blogs/contos-de-fadas-originais-completos-e-
gratuitos?srsltid=AfmBOorkMh7wPPzEm0g7F6mApP-ud5Lkbc2aPEul.yCzcBOd1 UBbrmbt8 Acesso em
02/05/2025.



https://www.editorawish.com.br/blogs/contos-de-fadas-originais-completos-e-gratuitos?srsltid=AfmBOorkMh7wPPzEm0g7F6mApP-ud5Lkbc2aPEuLyCzcBOd1UBbrmbt8
https://www.editorawish.com.br/blogs/contos-de-fadas-originais-completos-e-gratuitos?srsltid=AfmBOorkMh7wPPzEm0g7F6mApP-ud5Lkbc2aPEuLyCzcBOd1UBbrmbt8
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de sua imagem, nota uma existéncia até entdo desconhecida. O “espelho rebelde reflete o
estranho”, diz Alice Ruiz em outra instancia (1982, p. 61).

O poema ¢ constituido por titulo em caixa alta e trés estrofes, a primeira e a terceira
sa0 mondsticos; a segunda contém 28 versos, embora haja nela divisdes marcadas por ponto
final e letra maitscula, que poderiam constituir, cada qual, uma estrofe. Essa dindmica estrutural
permite perceber uma progressao nas reflexdes da eu lirica.

Entre a primeira e a ultima estrofes, houve, aparentemente, um longo tempo percorrido
que se evidencia em expressoes como “olhos doces”, “essa ruga”, “tempo gasto”. Esse processo
gradativo traz uma oposi¢ao entre o enredo poético e o enredo dos contos. A eu lirica apresenta,
em seu rosto, a agdo do tempo efetivamente vivido, enquanto as princesas ndo sentiram a sua
passagem, ndo sentiram avidamente o mundo, pelo estado de adormecimento involuntdrio em
que foram colocadas, preservando sua juventude. A pergunta feita pela invejosa e desesperada
madrasta de Branca de Neve mostra que ela, narcisicamente, quer para si a juventude perene,
nao podendo suportar ser destituida de um lugar de beleza outrora conseguido. Revela-se aqui,
tanto o esteredtipo feminino quanto o desprezo da sociedade pelo envelhecimento e a apologia
da beleza alcancada na juventude.

No poema, subvertem-se e fundem-se personagens e enredos, colocando nos labios da
“Bela Adormecida”, que esta diante do espelho, a fala da madrasta da Branca de Neve. A Bela
dos versos de Ruiz nao ¢ mais uma “mocinha”, porém uma mulher madura.

O estar adormecido ganha outras conotacdes que vao se revelando a cada verso. Nesse
percurso entre 0 mundo da fantasia versus o da realidade, a poeta recorre a uma linguagem
irdnica para versar sobre o feminino e suas batalhas interiores e exteriores. Dessa forma, a ironia
operante no poema ndo se limita a sua funcdo de figura de linguagem (tropo), mas filia-se a
ironia romantica que, de acordo com Brait (2008, p. 31), ¢ motivada por uma cosmovisiao
poética estreitamente vinculada ao idealismo alemao." Segundo Schlegel (1971 apud Muecke,
1995, p. 40) a “ironia [romantica] € a Unica dissimulacao involuntaria e, ainda assim, totalmente
deliberada [...]”. O autor explica que ela ¢ produto da “unido entre o savoir vivre € o espirito
cientifico”, em outras palavras, a ironia romantica surge da “conjun¢do de uma filosofia
perfeitamente instintiva” — entusiasmos, emocgdo, vivéncia — “com uma perfeitamente
consciente” — pautada na mente que se afasta e observa o acontecimento e o avalia criticamente.
A 1ronia para Schlegel (1971 apud Muecke, 1995, p. 41) “Contém e desperta um sentimento de
indissoliivel antagonismo entre o absoluto e o relativo, entre a impossibilidade e a necessidade

de comunicagdo completa”. Ela se constrdi no contraste.
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Alice Ruiz observa criticamente a realidade a sua volta. E nesse escrutinio constrdi o
poema em andlise, no periodo final dos anos 70, contexto em que os movimentos feministas
estavam se ampliando e ganhando forga, o que o torna ainda mais irénico, tendo em vista que,
no momento de um levantar de bandeira, o que demanda mais elementos da realidade, a autora
cria um poema cujo tema gira em torno de contos imagindrios como A Bela Adormecida e
Branca de Neve e os sete andes, com seus objetos magicos, respectivamente, a roca de fiar,
simbolo do trabalho, mas que faz adormecer, e o espelho, que deveria servir para contemplar,
pela sua magia de ser capaz de fazer previsdo e falar. Ambos provocam os conflitos das
historias. Nesse sentido, rasuram a linearidade da percep¢ao dominante.

A referéncia a "Branca de Neve" se evidencia pela presenca do espelho, mas, de forma
mais significativa, pela indaga¢do presente na estrutura da primeira e ultima estrofe, cada qual
com um sO vVerso:

Hé uma mulher mais bela que eu?

[...]
Me diga espelho meu

E possivel considerar os mondsticos como uma unica estrofe, um distico, compondo uma
circularidade no poema regida pela pergunta cultural e recorrente da eu lirica ao espelho.

Ambos os contos de fada fazem parte do imaginario da cultura ocidental e de uma
compilacdo da tradigcdo oral. Segundo informagdes, as diversas historias compartilhadas pelo
povo napolitano e da regido foram adaptadas por Giambattista Basile (1566 -1632), no decorrer
do século XVII, a partir de suas viagens pelo sul da Itdlia”; depois, foram adaptadas e
registradas por Charles Perrault (1628-1703), pelos irmdos Jacob L. C. Grimm (1785-1863)
e Wilhelm C. Grimm (1786-1859)"° e em coleténea de varios enredos que se perpetuaram por
meio de suas publicagdes, ainda muito procuradas e mantidas no imaginario infantil.

Ainda dos contos de fada, retomamos o processo de dorméncia pelo qual passaram as
princesas. Segundo o psicanalista Bruno Bettelheim (1980), a dorméncia representa o periodo
de passagem da adolescéncia para a maturidade; no periodo da adolescéncia, ¢ uma espécie de
recolhimento. Esta dorméncia ¢ “o tema central de todas as versoes de A Bela Adormecida. [...]
0 que parece um periodo de passividade semelhante a morte no final da infancia ¢ apenas uma
época de crescimento calmo e de preparagao da qual a pessoa despertara madura, pronta para a

unido sexual final” (Bettelheim, 1980, p. 272).

75 Segundo o site proust.net.br, estas adapta¢des poderiam ser encontradas no livro on-line “O conto dos contos”
ndo estd mais em circulagdo. Disponivel em: https://proust.net.br/giambattista-basile-e-a-origem-das-lendas-
populares/: Acesso em 30/10/2024.
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Por outro lado, em um viés mais critico, a predi¢ao do espelho revela um dos maiores
dilemas dos seres humanos, o envelhecimento e a morte:

Toda a imagem pode fascinar como uma apari¢do capaz de perseguir. O
enlevo ou mal-estar suscitado pelo outro, que impde a sua presenga, deixa a
possibilidade, sempre reaberta, da evocacdo. Para nossa experiéncia, o que da
o0 ser a imagem acha-se necessariamente mediado pela finitude do corpo que
olha. (Bosi, 2000, p. 20-21).

O rosto envelhecido torna-se uma visagem que suscita “mal-estar”, tal imagem ¢
sempre revisitada por meio da memoria. Quem olha ¢ um ser finito, a mulher diante do espelho
se olha e v€ suas marcas, sua histdria e recebe esta imagem com afetacao. Ela (imagem/mulher)
¢ presenga do ser que se olha, contempla-se consciente de sua finitude.

Considerando os valores masculinos de subordinacdo da mulher, um dos mais
destacados € o da aparéncia, da beleza fisica. Embora tenhamos em vista um cenario social que
parece estar mudando, com as normas legais e aceitagdo social das diferengas de orientagao
sexual, e mesmo de um mercado em que os homens tém investido pesado na aparéncia, nao ¢
obsoleto dizer que ainda cabe a mulher encarnar “o maravilhoso desabrochar da vida” e, ao
mesmo tempo, dissimular “os perturbadores mistérios dessa vida”, exigindo-se dela, antes de
tudo, mocidade e saude (Beauvoir, 2009, p. 197-198). A idealizacdo da mulher quanto a beleza,
ao vigor fisico foi e ainda ¢ imposta a ela, e sdo ditadas pela industria da beleza que visa lucrar
sobre este imaginario da eterna juventude.

A intertextualidade com os contos de fadas revela “esta figura de mulher que circula
no imagindrio literario social” (Branco; Brandao, 2004, p. 13). Por se tratar de uma parodia,
desarticula valores construidos pela visdo do patriarcado, revisitando-os de forma critica,
performatiza a linguagem para refletir sobre a idealizagdo do feminino que “cumpre a sentenga

de morte da mulher” (Branco; Brandao, 2004, p. 13).

Na cultura ocidental, o espelho ¢ o simbolo do narcisismo e ¢ também o reflexo do
proprio ser e do mundo que o cerca. Bachelard (1997) fala do espelho na 4gua cujo reflexo ndo
¢ uma copia fiel, mas um simulacro "vago" e "palido", sugerindo uma idealiza¢do. Segundo o
autor, de frente a imagem incompleta, Narciso ndo sente que sua beleza estd inacabada. Na
perspectiva bachelardiana, o mito deixa de ser sobre contemplagdo estatica de si e passa a
retratar um movimento de criagdo e busca por um ideal que necessita de aperfeicoamento

continuo. (Bachelard, 1997). Nao estaria a eu lirica buscando este movimento?

Olhar doce
azul turquesa
abertos a for¢a do rimel?
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olhos que nio véem
coracao que nao sente

Em um primeiro momento, deparamo-nos com uma descricdo metonimica do
olhar/olhos.  Este vocabulo vem acompanhado do epiteto “doce”. No entanto, no
desenvolvimento descritivo, a poeta utiliza de situagdes impressionistas, 8 medida que o olhar
ndo tem cor, mas ¢ azul turquesa. Os olhos sdo azuis, mas o olhar ¢ muito mais amplo e abstrato,
o epiteto azul eleva o nivel de abstragdo, especialmente pela combinagdo, em uma construgao

29 ¢¢

sinestésica “doce”, “azul”, criando uma imagem sensorial. Esta forma de descrever ¢ uma das

caracteristicas do Simbolismo’®

, movimento intenso na poesia curitibana da época.

Para Octavio Paz (1966, p. 37), ndo importa a “palavra imagem” como vocabulo
plurissignificativo, mas “a palavra imagem como toda forma verbal que o poeta diz e que unidas
compoe um poema” (Paz ,1966, p. 37). As formas verbais a que o autor se refere sao os recursos
poéticos que, neste caso, a artista usa, como as figuras de linguagens. Além disso, o autor
mexicano afirma que todas elas tém em comum “a preservacao da pluralidade de significados
da palavra sem quebrar a unidade sintatica da frase ou do conjunto de frases” (Paz, 1966, p. 37-
38). Os significados no poema estdo em evidéncia sem que um sufoque o outro, dai a
pluralidade significativa.

A imagem que o verso seguinte suscita, de um certo devaneio, inicia com o verbo abrir

na voz passiva analitica: abertos.

abertos a for¢a do rimel?

A voz passiva exterioriza o olhar ou os olhos como objetos sobre os quais incide a agao
do rimel, mascara para os cilios ficarem artificialmente maiores. Essa perspectiva ¢ reforgada
pela personificacdo do cosmético rimel como se fosse capaz de abrir o olhar a forca. Ha uma
tensdo irdnica ao contrastar a artificialidade (rimel) em oposicao a naturalidade (olhar), simbolo
de uma dimensdo mais interior e espiritual. O contraste entre a beleza fisica "azul turquesa" e a
passividade "abertos a for¢a" pde em questdo padroes estéticos aos quais o corpo feminino €
submetido. O recurso reiterado da voz passiva enfatiza condi¢do de alienacdo e inércia da eu

lirica, como percebemos ao longo do poema.

76 Apesar de ndo ter existido um movimento simbolista organizado em Curitiba nas décadas de 1970 a 1980,
elementos caracteristicos dessa poética— como a sugestdo, a espiritualidade e a economia de linguagem — podem
ser identificados na obra de alguns autores do periodo, como Paulo Leminski e Alice Ruiz, ainda que mesclados a
outras influéncias estéticas. A propria Alice Ruiz comenta, em certa medida, a heranca simbolista na cena literaria
local, referindo-se a ela como uma espécie de "praga da gente" em Curitiba. Em suas palavras: "Foi um dos
momentos em que o Parana e Curitiba tiveram uma presenga literaria nacional" (Ruiz, 1997, p. 12).
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O verso “abertos a forca do rimel?”, marcado pelo signo interrogativo, ndo apenas
questiona, mas suspende a acdo em um estado de ambiguidade. Quem abre? Essa a¢do abre seu
olhar para de fato ver além? A interrogagdo prolonga o devaneio, transformando o ato mecanico
de abrir os olhos em um gesto carregado de estranhamento.

Assim, a eu lirica sai de um plano puramente descritivo para outro performativo na
perspectiva austiniana, pois passa a uma a¢do, ja que a dic¢do indagativa presume o ato
locucionario. O ser diante do espelho se indaga, toma consciéncia. Dentro destas possibilidades
podemos inferir que tanto o olhar, quanto olhos estdo atrelados a algo mais profundo. A visdo
ndo esta apenas no plano fisico.

E fato que a metafora do olho tem campo proficuo desde a Antiguidade & Idade Média,
o “espelho do mundo”, a “janela da alma”. Santo Agostinho anuncia os olhos como um 6rgao
que tanto liberta quanto aprisiona a alma. “Meus olhos apreciam as formas belas e variadas, as
cores brilhantes e amenas. Oxala elas ndo me acorrentassem a alma!” (Agostinho, 2007, p. 109).
Em artigo, italo Calvino traz uma perspectiva cientifica e mitica sobre como era compreendida
a questao do olho. “Quando em 1.619 Scheiner secciona a esclera, observa dentro do olho, vé
“como de uma janela” a imagem na retina ‘refletida como num espelho’, essas duas metaforas
tornam-se decisivas” (Calvino, 2010). O ser diante deste reflexo pode enxergar a si mesmo?
Ou enxerga o estranho?

Estes versos sdo construidos por uma abstragdo crescente que finaliza na palavra
rimel, elemento concreto, fisico e superficial, criando, no plano semantico, um paradoxo, ja que
os olhos ndo veem, mas sdo abertos a forga de rimel. Estes olhos precisam enxergar para além
do que esta diante do espelho, no entanto, isso ndo acontece e o elemento que os abre € proprio
da aparéncia, do mundo fenomenologico. Nao hé esséncia, ndo ha visdo. Diante do espelho ha
uma limitagdo e uma imagem estatica que € reafirmada nos versos seguintes.

olhos que nao véem
coragdo que ndo sente

H4é, paradoxalmente, uma negagdo da funcdo natural do sentido olhos (ver) e do
coragdo (sentir). Essa negacao amplia o vazio existencial, reforcado pelo paralelismo sintatico

semantico. A pessoa diante do espelho esta paralisada, semelhante a uma fotografia.

fotografia em movimentos
suaves, suaves, suaves.

A fotografia capta um instantdneo do espaco. Diante do espelho ¢ captado o instante

em que a eu lirica comtempla a imagem de si mesma. Os movimentos suaves quase nao
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denunciam o ser humano, mas a imagem, refor¢ada na repeti¢do do vocabulo reforca a ideia de

inércia e da incapacidade de se movimentar para sair desse estado que a mantém presa, assim

como as personagens dos contos. “Durante o sono, a beleza das heroinas ¢ frigida, ha um

isolamento narcisista. Neste alto envolvimento que exclui o resto do mundo nao hé sofrimento,

mas nao se ganha em conhecimento, nem em vida sentimental” (Bettelheim, 1980, p. 274).
Mas a eu lirica, por um momento, muda seu foco para o mundo.

Do outro lado
pano de fundo
o mundo

Por um momento parece voltar-se para a realidade. O olhar através do espelho capta o mundo
como “pano de fundo”, semelhante a Narciso que via refletido na 4gua as imagens ao seu redor.
“No cristal das fontes, um gesto perturba as imagens; um repouso as reconstitui” (Bachelard,
1997, p. 27). Bachelard declara também que “o mundo refletido ¢ a conquista da calma. Soberba
criacdo que requer apenas a inac¢ao, apenas uma atitude sonhadora, na qual veremos o mundo
desenhar-se com tanto mais precisao quanto maior for o tempo em que sonhamos imoveis!”
(Bachelard, 1997, p. 27).

Em principio, a eu lirica volta a realidade. Isso ¢ confirmado no verso em que o verbo
esta em primeira pessoa no presente do indicativo “retorno”. No entanto, cabe questionar a que
realidade. Para onde retorna? Fica a impressdo de que até o momento a eu lirica esta presa ao
espelho. Depois volta a consciéncia do mundo e de si mesma.

Retorno

contorno a boca

por dentro, catatonia
ndo se transparece
na aparéncia oca.

A realidade ¢ o pano de fundo. H4 uma suspensdo dessa realidade quando est4 diante
do espelho. Parece ser arrastada para dentro dele em uma relacdo de simbiose estdtica, de
esvaziamento do ser. Tal pensamento ¢ evidenciado em

Retorno
contorno a boca
por dentro, catatonia

Os versos apresenta rima interna em retorno/contorno; rima externa boca/oca e paronomasia
em transparece/aparéncia. Essas repeti¢oes reforcam e intensificam o sentido de soliddo e a
propria prisdo do ser as convengdes sociais, neste sentido, ainda mais severas por se tratar do
ser feminino preso ao espelho, presa aos moldes culturais. Michel Foucault, em Vigiar e Punir

(1987), descreve como o poder ndo so reprime, mas também produz “corpos doceis e uteis”
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através de técnicas de disciplina. A mulher, ao lidar com sua prépria imagem no espelho, busca
por uma beleza, por uma jovialidade que foi incutida pela sociedade. Assim, ao internalizar tais
desejos, busca atender o desejo masculino e moldar-se a ele, de modo a praticar uma disciplina
sobre si mesma. O espelho torna-se o outro que julga e limita.

Se a mulher ndo se situa em um “processo de reflexdo ou de mimetismo” pode romper
com este speculum, como propoe Irigaray (2003, p. 50), afirmando sobre “este outro lugar de
prazer da mulher s6 se encontra ao preco de um re-atravessar do espelho que sustenta qualquer
especulacdo”. A autora defende que a maneira da mulher encontrar seu proprio espago de
protagonismo ¢ romper com o sistema de "espelhamento" das aspira¢cdes masculinas.

Na perspectiva do ritmo, os versos apresentam métrica irregular, criando assim, um
ritmo quebrado e tenso, adequado ao tema da fragmenta¢do que o poema revela. Este recurso
indica um ato performativo reforcado pelos verbos “retorno” e “contorno” no presente do
indicativo. Nesse sentido, ndo ha uma descri¢do, uma imagem estatica, mas uma performance
da eu lirica diante do espelho. Se por um lado, o ato refor¢a a mulher presa aos estereotipos
que a sociedade falocéntrica prescreve enquanto imagem, e sua performance parece
potencializar esse comportamento estabelecido, por outro lado, este movimento desconstroi a
idealizagdo da mulher, posto que, ao repetir comportamentos estruturados, evidencia-se a
diferenca para aquele que assiste e 1€. Isso porque a inércia da personagem incomoda o
leitor/espectador que € afetado pela performance. Seja do ato, seja da leitura silenciosa, o corpo
percebe “a materialidade, o peso das palavras, sua estrutura actlstica e as reagdes que elas

provocam em nossos centros nervosos” (Zumthor, 2007, p. 54).

Ombro reto
sobrancelha arqueada
falta pouco

para ser amada.

Metonimicamente, a eu lirica inicia um processo de descoberta ao se observar partes
de seu corpo, “ombro” e “sobrancelha”. Estes substantivos sao acompanhados pelos adjetivos
“reto” e “arqueada” que, no poema, sdo elementos antitéticos que dao énfase a fragmentacao
da persona lirica. E em uma oposi¢do semantica a palavra “amada” que rima com o adjetivo
“arqueada” suscita o sentimento, que ainda nao havia sido revelado: amor. Até o momento, os
versos revelavam uma perspectiva de vazio, soliddo. Mas, diante do espelho, a mulher espera
ser amada e busca, em uma beleza exterior, o motivo para isso, porque foi educada por uma

sociedade que valoriza tais comportamentos, como reitera Beauvoir:
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Ela pinta a boca e o rosto para dar-lhes a solidez imdvel de uma mascara; o
olhar, ela o prende dentro da espessura do k40! e outros ingredientes, € apenas
um ornamento luminoso de seus olhos; trangados, encaracolados, esculpidos,
seus cabelos perdem seu inquietante mistério vegetal. Na mulher enfeitada, a
Natureza esta presente mas cativa, moldada por uma vontade humana segundo
o desejo do homem. Uma mulher € tanto mais desejavel quanto mais se acha
nela desabrochada e escravizada a natureza; a mulher “sofisticada” sempre foi
o0 objeto erotico ideal. (Beauvoir, 2009, p. 199).

Assim, a mulher diante do seu reflexo busca domar a sua “natureza” para ser aceita.
Mas essa natureza nao ¢ uma construcao social que se consolida repetitivamente? "Performance
se refiere también a muchos tipos de actos corporales incorporados, que se repiten. Nuestros
actos, tanto estéticos como sociales, son productos de largas tradiciones y practicas culturales"

(Taylor, 2012, p. 38). Nesse sentido, o ato diante do espelho é um ato recorrente, instituido.

Os contos solidificam essas praticas culturais no que tange ao feminino, nao
apresentando a esséncia dessas jovens mulheres com a sua natureza desabrochada, tanto que as
descrigdes psicologicas, geralmente, sdo voltadas para comportamentos como meiga, docil,
obediente. O que vemos diante do espelho € o esteredtipo da mulher na sociedade de patriarcado

que se perde no tempo, perde- se na propria busca de si mesmo:

Caricatura, minha cara
ranhura na moldura
essa ruga

nao devia estar ai

se multiplica

contra a vontade

no tempo gasto

para ndo deixar
aparecer o tempo.

Nos trés primeiros versos acima, ha rima interna com as palavras ‘“caricatura”,
“ranhura”, “moldura”, criando o campo semantico de caricatura, uma reproducao deformada de
uma pessoa; ranhura, escavaciao, o que se faz para riscar uma superficie; moldura: enfeite,
embelezamento, mas também aquilo que molda, contorna.

No verso, “caricatura, minha cara” notamos a ironia a partir da ambiguidade do
sintagma “minha cara”, no sentido de cara igual a esta face, ou a partir do sentido de
interlocu¢do como se dirigisse ao reflexo da mulher a sua frente (ela mesma) “minha cara”. A
ironia € evidenciada por uma linguagem performativa, por meio do vocativo e ato inlocutério

(Austin, 1990), que sugere um ato performativo em curso e na escrita.

Além disso, os versos
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caricatura, minha cara
ranhura na moldura
essa ruga

evidenciam uma persona lirica que se mostra pictérica: aproxima a “ranhura”, recorte, entalhe,
reentrancia, a ruga, o sulco na pele, o franzido. Os limites materiais do papel, do poema, na sua
moldura, com os limites discursivos da existéncia sulcada. O termo “ranhura” ganha conotacao
pejorativa. As técnicas para ndo deixar as marcas da velhice no rosto: o tempo gasto para
esconder o tempo.

Ha homofonias aliterativas da oclusiva /k/ e da vibrante /r/, o verso “caricatura, minha
cara”, que refor¢ca um sentido de “vibragdo, de atrito, de abalo”. Esses sons repetitivos revelam
arevolta, as tentativas e os abalos internos que vivenciou a mulher cotidianamente. As ranhuras
sao o resultado desses sentimentos ou a metafora do proprio rompimento do espelho,
rompimento com o status quo. Martins, ao tratar da arbitrariedade do signo linguistico, afirma

que, se houver alguma correspondéncia entre os elementos textuais, hé

a “motivagdo sonora”, uma das propriedades da linguagem poética. No seu
empenho pela motivacdo, os poetas acumulam em seus versos os fonemas
mais proprios a por auditivamente em luz a ideia a exprimir. E um dos recursos
para que a mensagem valha por si mesmo ndo apenas pelo seu valor
referencial. (Martins, 2000, p. 28).

Os vocabulos “catatonia”, “oca”, “moldura”, “espelho” insinuam a ideia de inércia.
Esses elementos sugerem que a mulher estd presa as construcdes sociais, porque vive nos
moldes da sociedade patriarcal e ndo consegue se desvencilhar desse modelo, mesmo quando o
seu olhar se move para o pano de fundo, para o mundo. Ela, embora enxergue este mundo,
retorna para sua moldura. Assim como Ana, protagonista do conto “Amor” (Lispector, 2009, p.
19-29), uma dona de casa, mae e esposa, com uma vida organizada e aparentemente plena, com
seus afazeres domésticos e dedicada a familia, cuja existéncia ¢ pautada pela rotina, de forma
controlada e contida de qualquer excesso. Quando voltando do mercado em um bonde, Ana vé
um cego mascando chiclete, tal cena, aparentemente banal, atravessa violentamente a
protagonista que, a partir daquele instante, entra em crise. O mundo previsivel e seguro se abre
para uma perspectiva nova e perturbadora que abala sua moral doméstica. O contato com esse
novo mundo desestabiliza a sua percepcao de verdade, percebe que sua vida organizada ¢ uma
espécie de mentira, mas se deixa levar pela mao do marido que “a afasta do perigo de viver”
(Lispector, 2009, p. 29). De modo semelhante a eu lirica, Ana, “se atravessara o0 amor € 0 seu

inferno, penteava-se agora diante do espelho, por um instante, sem nenhum mundo no cora¢do”
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(Lispector, 2009, p. 29). Ambeas, a eu lirica e Ana, ndo podendo sair da moldura, dedica-se a ela
e o tempo, inexoravelmente, entrega-lhes as ranhuras.

Na construgao do poema “borrada no espelho”, emergem questionamentos existenciais
a partir da metafora do espelho, a qual ¢ proficua e recorrente.

borrada no espelho
ndo sei se me explico
uma cara que eu pinto

(Navalhanaliga,1982, p. 45)

Este poema parece ser a sintese de “A Bela Adormecida no espelho”: olhar-se no
espelho ¢ olhar o mundo exterior e interior. A métrica do poema apresenta dois pentassilabos e
um hexassilabo, uma irregularidade que traz a tensdo do proprio poema em “ndo sei se me
explico”.

Essa dinamica vai ao encontro do sentido que se mostra no poema. Aqui nao ha
estaticidade, mas movimento propulsionado pelo questionamento implicito, pelo movimento
do olhar. Olhando-se, a eu lirica fica em duvida se consegue explicar a aparéncia que ela mesma
constroi.

borrada no espelho
ndo sei se me explico

O trocadilho espelho/explico reforca a ideia de similaridade que ndo se completa, que
¢ disforme. Os sons semelhantes, principalmente pela aliteracdo da sibilante/s/ e oclusiva /p/,
produzem um espelhamento sonoro, mas se diferenciam na sua materialidade, “espelho” —
material, fisico, objeto, metaforiza a identidade superficial; “explico” — humano, interior, ¢ a
propria linguagem buscando compreender em profundidade o ser.

No tltimo verso

uma cara que eu pinto

o artigo indefinido, no conjunto, causa estranheza. De quem ¢ a cara? No segundo verso, o
pronome leva a entender que a eu lirica se contempla, mas, no terceiro, o estranhamento entre
quem se olha e quem se V€, extrapola o plano concreto para o de uma abstragdo crescente. Ao
dizer “uma cara que eu pinto”, a eu lirica se distancia de si mesma para olhar a imagem refletida
no espelho, esta imagem ¢ vazia, pois ndo se trata de construg¢do de si, ndo a seduz, ¢ um
estranhamento. Bachelard (1989) confirma que o rosto humano ¢ um instrumento de sedugao.
Ao mirar-se, o ser humano “prepara, aguca, lustra esse rosto, esse olhar, todos os instrumentos
de seducao” (Bachelard, 1989, p. 23). A eu lirica parece ndo enxergar mais esse recurso, parece

ndo ver mais tal beleza, ou mesmo a sua propria vivacidade. No primeiro poema, “A bela
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adormecida no espelho”, o estranhamento diante da vida efémera, do envelhecimento; no
segundo, “borrada no espelho”, o estranhamento diante de si. Bachelard (1997, p. 23) mostra
que ““a agua serve para naturalizar a nossa imagem, para devolver um pouco de inocéncia e de
naturalidade ao orgulho da nossa contemplacao intima”, diferentemente do espelho de vidro,
que remete ao aprisionamento.

Ao comparar estes dois poemas de Alice Ruiz, notamos conflitos entre aparéncia e
esséncia e uma angustia do ser que, diante da vida efémera, permanece preso as estruturas
sociais. A mulher que veste diante do espelho a mascara que a sociedade aprova, esposa, mae,
sensivel, mas que a torna inacessivel, fria, distante, ¢ a mulher que, diante de seu reflexo,
questiona- se. A ranhura na moldura ¢ a marca do proprio envelhecimento, a passagem do tempo
que deixa suas linhas, mas também pode revelar um ato de rebeldia, uma ruptura. No verso
“ndo sei se me explico” hd uma consciéncia que pode levar a eu lirica de volta ao lago, a

espelhar-se em aguas mais vividas.

3.4 EAGORA, MARIA? VAI COM AS OUTRAS?

“Drumundana” (1980) é uma parddia do poema “José¢””’ (1982, p. 15-16), do poeta
Carlos Drummond de Andrade (1902-1987). Ambos abordam uma condigdo existencial do ser
humano, cada qual em um género especifico, mas com representatividade coletiva: “Jos¢” €
referéncia para uma categoria de homem em crise, apos uma vida de ilusdes, quando se depara
com a finitude existencial, social, profissional; homem perdido em um mundo no qual nao
encontra mais sentido, um tema importante para a segunda fase do Modernismo brasileiro,
conforme analisa Bosi (1995) que, em uma visdo mais geral, reconhece nos poetas desta fase a
busca de novas dimensdes tematicas como politica, existéncia e religiosidade.

No poema de Ruiz, a figura “maria” corresponde a nomes que remetem ao casal
primordial na cultura cristd (José e Maria), nomes muito comuns na maioria dos continentes, €
que podem ser empregados ndo sO para nomear pessoas, animais, mas sao colocados por
exemplo, em usos sociais, como condi¢io de pobreza — “E um Z¢é Ninguém.”

Parddia ¢ um género textual que, segundo Aristoteles (1448, apud Moisés, 2004, p.
341), reporta-se a satira, ao riso, ao humor, ideia antiga, mas ainda empregada no conceito desse
género. Para Massaud Moisés (2004), a parddia desenvolve-se como intertextualidade e
pressupde a ironia como seu mecanismo de eleigado.

De acordo com o sentido do prefixo para, a parddia pode conter oposigao
(contra-canto) por ser uma obra criada a semelhanca da outra (canto paralelo)

770 poema foi publicado originalmente em 1942 em uma coletidnea de poemas intitulada “José”. Disponivel em:
https://revistas.usp.br/geousp/pt_BR/article/view/172545/174779. Acesso em: 05/03/2026
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(Rose, 1995: 48-50). Encerrando intengao negativa no primeiro caso, torna-se
positiva no outro: ali, retoma-se a obra de um escritor para desqualifica-la por
meio do ridiculo; aqui, para recrid-la segundo novos pardmetros, explorando
laténcias positivas trans-historicas (Moisés, 2004, p. 340-341).

O autor apresenta duas abordagens na construcao da parddia, uma que ridiculariza o
texto de base, e outra que, em posicionamento critico, recria-o, “explorando laténcias positivas
trans-histdricas”, aproveita conceitos, caracteristicas, circunstancias, como emog¢des humanas,
algumas estruturas sociais, que sao universais, duradouras, diferentes de fatos pontuais,
existentes em determinado periodo da Historia.

Para Affonso Romano de Sant’Anna (2004), a parddia se define como um jogo
intertextual & medida que instaura uma relagio dialégica entre dois ou mais textos. E também
uma forma de denunciar estruturas e paradigmas, mostrando o seu reverso.

A ideologia tende a falar sempre do mesmo e do idéntico, a repetir suas
afirmacdes tautologicamente diante de um espelho. Por isso é que, assumindo
a atitude contra-ideologica, na faixa do contra-estilo, a parddia foge ao jogo
de espelhos denunciando o proprio jogo e colocando as coisas fora do seu
lugar “certo”. (Sant’ Anna, 2004, p. 29).

Isso significa que a parddia tem o poder de subverter o jogo ideoldgico porque a sua
repeticdo ndo ¢ idéntica; ao repetir, evidencia a diferenga (Deleuze, 2018) e € nessa brecha que
se desestabiliza o que esta cristalizado no pensamento social como a misoginia e o patriarcado
apontados por Alice Ruiz.

A parddia € um recurso intertextual desestabilizador que, nas palavras de Hutcheon,
dessacraliza o discurso, “¢ [...] repeticdo com distancia critica, que marca a diferenga em vez
da semelhanga” (Hutcheon, 1985, p. 17). Se assemelha com a metafora porque ambas exigem
que “o descodificador construa um segundo sentido através de interferéncias acerca de
afirmagdes superficiais e complemente o primeiro plano com o conhecimento e reconhecimento
de um contexto em fundo” (Hutcheon, 1985 p. 50).

Parodiar ja ¢ uma transgressao e, nas palavras de Taylor (2012), a linguagem que
performa ¢ transgressora e, nisso, difere da agdo. De acordo com a autora “‘Ac¢ao’, € algo direto
e intencional e, dessa forma, menos implicado social e politicamente do que ‘performar’, que
evoca tanto a proibicdo quanto o potencial para a transgressao” (Taylor, 2012, p. 41), logo, se a
linguagem também encena um papel, ela é de suma importancia, tanto na corporalidade, quanto
na materialidade do signo escrito (Taylor, 2012, p. 48). Ao pensar um texto que repete com um
distanciamento critico (Hutcheon, 1985) — partindo da dindmica do espelhar e rompendo com
0 jogo de espelhos (Sant’Anna, 2004) —, estamos diante de um texto que ndo apenas parodia

outro texto, mas que performa.
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“Drumundana” e “José€” sdo poemas bastante conhecidos, mesmo por aqueles que nao

sdo consumidores de poesia, posto que ambos estdo em livros didaticos do ensino basico. O
didlogo nao so se estabelece na relacao do intertexto, na sua materialidade verbal, no que um
absorve do outro, citagdes, referéncias, mas também na formagao discursiva de ambos, nos
contextos sociais em que aparecem, em seu conteudo, nas questdes existenciais proprias dos
seres humanos representados.

drumundana’®

e agora maria?

0 amor acabou

a filha casou

o filho mudou

teu homem foi pra vida

que tudo cria

a fantasia

que vocé sonhou

apagou
a luz do dia.

e agora maria?

vai com as outras
vai viver

com a hipocondria
(Ruiz, 1982, p. 43)

O titulo homenageia Drummond, poeta admirado e respeitado por Alice Ruiz. Trata-se
de um neologismo formado pelo prefixo dru, particula inicial do sobrenome do poeta, + radical
mund + sufixo ana. Retirando o prefixo dru, elemento causador de neologismo, temos a palavra
“mundana”, o que ¢ caracteristico proprio do mundo material (por oposicao ao espiritual), da
vida cotidiana; individuo dado aos prazeres fisicos, mundanais; como adjetivo feminino,
meretriz (Houaiss, 2024).

A fim de perceber melhor as relagdes parddicas, eis alguns fragmentos do poema
“José” (1942):
JOSE™
E agora, Jos¢?
A festa acabou,
a luz apagou,
0 povo sumiu,

a noite esfriou,
e agora, Jos€?

8 Q titulo do poema aparece em outros contextos com inicial maiuscula. No livro Dois em um (2008) estad em
caixa alta. Sigo com a referéncia do livro Navalhanaliga (1980) edi¢ao de 1982.

7 Este poema foi publicado pela primeira vez na compilagdo de obras de Drummond, feita pela José Olympio,
intitulada Poesias, em 1942.
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e agora, voceé?

[...]

Esta sem mulher,
esta sem discurso,
esta sem carinho,
jé ndo pode beber,
janao pode fumar,
cuspir ja ndo pode,
[...]

Se vocé gritasse,
se voc€ gemesse,
se vocé tocasse

a valsa vienense,
se vocé dormisse,
se vocé cansasse,
se vocé morresse. ..

Mas vocé nao morre,
vocé € duro, José!

]

Sozinho no escuro
qual bicho-do-mato,
sem teogonia,

sem parede nua
para se encostar,
sem cavalo preto
que fuja a galope,
vocé€ marcha, José!
José, para onde?
(Drummond, 1942)

Em ambos os poemas ha um narrador lirico que vé e relata a situagdo de um “outro”.
Em Drummond, um homem que vive a dilui¢do de um ciclo de vida, desesperancado, sem
utopias, amor, dinheiro, familia, e sem saida para uma mudanca positiva de vida. No poema de
Ruiz, configura-se uma mulher, “maria”, comum nos seus varios papeis e nas muitas limitagdes
que lhe eram/sdo impostas.

“Drumundana” apresenta duas estrofes. A primeira, com dez versos, estabelece uma
oposicao interna. Os versos iniciais apresentam estrutura semelhante ao de Drummond: o
primeiro verso ¢ um chamamento, um despertar, “e agora, maria?”’, “E agora, José?”; os versos
seguintes mantém a mesma estrutura sintagmatica constituida por sujeito e verbos intransitivos
no pretérito perfeito (acabou, casou, mudou/acabou, apagou, sumiu), que indicam um certo
determinismo na destinagdo das personagens. Além disso, ha em ambos os poemas uma métrica
predominantemente pentassilabica, com um ritmo regular, indicando a prépria regularidade de
uma situagdo que se mantém, o que ¢ refor¢ado também por um predominio de rimas pobres e

assonantes.
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Esse movimento ritmico mantém o que se espera em uma familia, que ndo muda, que
faz parte do ritmo da vida cotidiana das marias: a filha casar-se, o filho buscar uma profissao.
Consideramos que Ruiz retrata a mulher de sua época, anos 60 a 80 do século XX. O poema foi
publicado na década de 80. Nesse periodo, mantinha-se a tradi¢ao familiar de que a filha saisse
de casa somente para uma vida conjugal, seguindo o mesmo destino da mae. A mulher que se
separava ou era abandonada pelo marido, era vista pela sociedade como sem valor, ¢ até mesmo
como meretriz. Ao filho varao eram dadas oportunidades profissionais. No entanto, a ideia de
familia que maria assimilou como norma — aquela que ¢ mae, esposa, do lar, que aprendeu a
investir em um modelo de familia no qual cabe a ela dedicar-se a educagdo dos filhos e cuidar
da casa e do marido — desmoronou, pois os filhos e o marido se foram, criando-se um grande
vazio. Em Drummond, hé referéncia a uma melhora, mas esta ja aparece condicionada pelo
modo subjuntivo indicando impossibilidade de o personagem agir: “se vocé gritasse”. No
poema de Ruiz ndo ha modo subjuntivo para abrir alguma hipétese, um vislumbre de esperanga
para maria, ndo ha “o direito ao grito”.

Nos versos

teu homem foi pra vida
que tudo cria

O que ¢ a vida? Novamente a poeta, ao referir-se ao outro, mostra amplas
possibilidades, e ainda acrescenta “que tudo cria”. Esta vida criadora, engendrada na
perspectiva masculina, ¢ rica aos olhos da eu lirica, que lanca uma visada critica sobre o
comportamento da sociedade patriarcal.

Segundo Eaubonne (2025), a mulher que ama se coloca em um estado de permanente
culpa, pois sua propria existéncia afetiva € vivida como uma transgressdao. Nessa dindmica,
entre todos os que estabelecem a pressdo social, vigiando-a e oprimindo-a, ela elege o amado
como o tribunal supremo de sua validagdo — um simbolo internalizado da lei e do julgamento
externo. E precisamente “quando descobre sua feminitude no amor”, quando se experimenta
como sujeito auténtico, desejante e consciente de si, que ela “entra mais dolorosamente em
conflito com a feminilidade: a ré eterna enfrenta por fim seus juizes mascarados” (Eaubonne,
2025, p. 31) com os papéis estereotipados de passividade, abnegacdo e objetificacdo que a
cultura lhe exige. Esse embate entre a subjetividade que se afirma e a identidade que lhe ¢
atribuida, gera uma dor particular, revelando o amor como um espaco simultaneamente de
autodescoberta e de internaliza¢do profunda da opressao.

Enquanto “José” reflete uma experiéncia masculina de finitude, apés uma vida

vivida, provavelmente, na devassidao, Ruiz, em “drumundana”, apropria-se e reelabora esse
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canone, com base na vida de uma mulher que ndo sabe viver sem servir. Neste ponto, podemos
dizer que a performance se dé entre a leitura do poema “José¢” e “drumundana”, pois primeiro
Alice Ruiz, leitora de Drummond, vivencia a recep¢ao daquele poema, para depois transmuta-
lo por outro viés. Agora, Ruiz ¢ escritora que torna o poema uma performance, posto que o
leitor de drumundana transita entre ambos os poemas para construir a sua relagdo com o texto
e o reconhecimento de sua literariedade, para que “um texto seja reconhecido por poético
(literario) ou ndo depende do sentimento que nosso corpo tem” (Zumthor, 2007, p. 35). Essa
corporalidade se d4 também no intercambio. Para Candido (2000, p. 69), “Todo escritor
depende do publico”. Se isso ¢ fato, a performance se d4 nessa ponte entre escrita e o leitor.

A partir do poema consagrado, Ruiz desloca o foco para a dimensdo feminina da
mesma condi¢do terminal. Para a mulher, contudo, esse processo inicia-se muito antes, em um
tempo social e biologico distinto. E nesse contexto que as pausas e cesuras nos versos de
“drumundana” adquirem significado basilar: elas formalizam um tempo atravessado pela
(in)existéncia — um ritmo entrecortado que mimetiza a precariedade e a intermiténcia da
experiéncia feminina perante a vida e sua finitude.

Ruiz traz um drama existencial que ¢ caro as mulheres, especialmente as que sao
maes, pois “a mulher que engendra” ndo conhece o orgulho da criagdo como o homem e, muitas
vezes, v€ na maternidade seu proposito de existir, “contudo, engendrar, aleitar ndo sao
atividades, sdo fung¢des naturais; nenhum projeto nelas se empenha” (Beauvoir, 2009, p. 88).
Por este motivo, a mulher ndo encontra fundamento para uma “afirmacdo altiva de sua
existéncia: ela suporta passivamente seu destino biologico” (Beauvoir, 2009, p. 88). Portanto,
quando chega a meia idade, periodo em que, ndo tendo mais a quem se dedicar, nao vé sentido
na vida. Se busca um recomeco na criagdo e no trabalho, ndo sdo acolhidas pelo mercado, por
ndo terem experiéncia e, muitas vezes, nem mesmo instru¢do para tal, pois os trabalhos
domésticos aos quais se dedicou, “porque s6 eles sdo concilidveis com os encargos da
maternidade, encerram-na na repeticdo € na imanéncia; reproduzem-se dia apos dia sob uma
forma idéntica que se perpetua quase sem modificacao através dos séculos: nao produzem nada
de novo” (Beauvoir, 2009, p. 88).

Assim, o poema mostra todas as faces perversas do abandono, aborda a mulher que
ndo viveu sua propria vida, ndo construiu sonhos, nao criou algo de que se orgulhasse, mas
viveu a vida do outro, o sonho do outro e nisso reside seu drama. E agora?

a fantasia

que vocé sonhou
apagou

a luz do dia.
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Ao falar da mulher, a expectativa muda. Para o homem, amplas possibilidades, para a
mulher, a fantasia. O tom ir6nico revela que a fantasia nada mais é que a vida “real”, a vida
familiar, “a fantasia/que vocé sonhou”. A instituicdo familiar ¢ retratada como modelo de
felicidade para a mulher daquele periodo. Nessa construcao poética, notamos uma critica ao
viés romantico de familia. Por outro lado, a fantasia pode estar relacionada a psiqué, como fuga
da realidade, como forma de criar um mundo imaginario, como uma for¢a para manter a vida,
mas os sonhos sdo anulados a luz do dia. A soliddo chega antes, o abandono chega quando a
vida ainda esta cheia de vi¢o. Nestes versos, percebemos um ritmo mais lento, porque o ritmo
da vida mudou. A eu lirica se vé s6 diante do mundo e questiona, repete de forma parodistica
a pergunta de Drummond, mas com outro viés, pois trata-se do destino para a mulher de seu
tempo.

¢ agora maria?

Para Zumthor (2007, p. 35), “O que na performance oral pura ¢ realidade experimentada,
¢, na leitura, da ordem do desejo. Nos dois casos, constata-se uma implicac¢do forte do corpo”.
Ao introduzir uma pergunta, o leitor é convocado a emprestar seu corpo € sua voz para maria.
Visto que o texto ndo € vocalizado, a pergunta coloca a leitura em suspensdo, em espera, 0 cOrpo
em expectativa. Assim, “pelo menos, qualquer que seja a maneira pela qual somos levados a
remanejar (ou a espremer para extrair a substancia) a no¢do de performance, encontraremos
sempre um elemento irredutivel, a ideia da presenca de um corpo” (Zumthor, 200, p. 38). Nesse
viés da performance e da parddia, o corpo de maria ¢ despersonificado. Seu nome com letras
minusculas torna-a ainda mais comum e, dessa forma, remete a qualquer mulher. “Maria € quem
fala? Ou Maria ¢ com quem se fala?” (Oliveira, L. 2023, p. 177). Nao estaria a poeta
questionando a si mesma? Alice Ruiz conta que foi sua filha quem a despertou para a questao
do feminismo.

O que me abriu a cabega para isso foi a minha filha (Aurea). Foi quando eu
percebi como ela estava olhando pra mim. E como era importante cada gesto
meu. Cada gesto meu ia dar para ela as primeiras nogdes do que era ser mulher,
do que esperar da vida sendo mulher. Isso sacudiu muito minha cabeca. Isso
¢ o meu feminismo. (Ruiz, 1988, p. 15).

Ruiz, a partir da sua vivéncia e da sua condi¢do de mulher, e de sua ética, subverte o que esta
posto e por meio de uma atitude irénica, vaticina:

vai com as outras
val viver
com a hipocondria
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No dito popular ha um espelhamento, “maria vai com as outras” marias, a perda do
modelo de identidade. Diante disso, a repeticdo anaforica do verbo ir e a aliteracdo da fricativa
vibrante /v/ reforca a ideia de passagem do tempo, de direcdo e de transitoriedade.

No verso derradeiro, “com a hipocondria”, a aliteragdo da oclusiva velar surda /k/
contraida pela vogal nasalizada /6/ lembra o som de algo que se rompeu, ou mesmo o grito, a
dor. Além disso, o verso traz a luz algo habitual ao ser humano que ¢ fazer uso de medicamentos
para resolver sua dor existencial, seu vazio. Assim, suscita algo que hoje ¢ motivo de muita
querela, a medicalizagdo do ser, especialmente da mulher cujo “corpo [...] entra numa
maquinaria de poder que o esquadrinha, o desarticula e o recompoe” (Foucault, 1987, p. 119).
Nessa Otica, “viver com a hipocondria” ¢ internalizar o olhar médico e monitorar
incessantemente seu proprio corpo, interpretando sinais minimos como sintomas de doenca, a
dor moral torna-se fisica, e o corpo hipocondriaco torna-se um corpo vigiado de dentro, onde a
consciéncia do possivel “defeito” ou “anormalidade” gera autocontrole e¢ ansiedade. A
disciplina fabrica corpos dodceis e uteis submetendo-os a normas de saude, eficiéncia e
“funcionamento correto” (Foucault, 1987, p. 119). Nessa otica, maria, como as outras, busca
em alguma pilula a salvagdo para seu vazio, tranquilas, conformadas, sem revoltar-se, sem lutar,
enquanto José marcha.

Maria tem consciéncia de si? Maria sabe que estd s6? Assim como Jos€, ndo reage,
mas José teve uma lavra de ouro, José foge a galope em seu cavalo. Jos¢ marcha, mesmo sem
destino. No entanto, maria, vai com as outras. O que resta & maria se ndo outras marias com o0s
mesmos problemas?

A personagem lirica de “drumundana” parece ndo mostrar consciéncia existencial.
Parece determinado o seu destino, mas o questionamento ‘“‘e agora, maria?” ¢ de uma eu lirica
que mostra um posicionamento, uma tomada de consciéncia diante da temporalidade das coisas,

dos lagos e da vida.

3.5 ESTE AGORA QUE ME ESCAPA

Em um outro poema, “hoje” (Ruiz, 2008, p. 31), da obra Vice versos (1988), publicado
posteriormente na obra Dois em um (2008), a voz poética de Ruiz manifesta um grau de
consciéncia sobre si mesma, inserida em um tempo atual, mas com uma consciéncia idealizada,
etérica, dependente:

hoje
sou uma das coisas

raras do planeta
capaz de dar a vida
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tudo que ela tem de luz

flor

que aberta

traria da 4gua escura
o polen, a fruta

dia

que tiraria

de dentro da noite
o lado oculto da lua

tdo rara

€ como eu

todas as sementes

que o vento arranca de tudo
e atira no nada

(Ruiz, 2008, p. 31)

De modo geral, o corpo atua como um veiculo privilegiado para a materializagdo da
linguagem, performatizando-se como um texto vivo, corpo-metafora. Esse corpo ¢ moldado
pela cultura, nas palavras de Nathalia Poubel,

Nos, mulheres, possuimos um corpo que se molda, ao longo da vida, pela
cultura, pelo status social, pela relagdo entre raca e sociedade, pela economia
ou por qualquer outro atravessamento, que, via de regra, desemboca no social
e econdmico, ja que o sistema patriarcal e capitalista vem moldando nossas
possibilidades de existéncia. (Poubel, 2020, p. 155)

Nessa perspectiva, a manifestacdo do corpo através do poema pode desdobrar-se em
diferentes camadas, reconfigurando-se tal como a existéncia que insiste em se reinventar dentro
dos quadros que a condicionam.

Por uma outra perspectiva, Cixous (1975, p. 135), ciente deste corpo que foi silenciado,
vé€ a possibilidade da sua existéncia por meio da escrita, “ao se escrever, a mulher fard voltar
aquele corpo que lhe confiscaram, o qual tornaram um estranho em seu ninho, o doente ou o
morto”. O poema em andlise € o corpo em laténcia.

O poema se inicia com um advérbio de tempo. Diz Neves:

Os advérbios de tempo foricos indicam circunstincia, que ¢ referida ao
momento da enunciag@o, numa escala de proximidade temporal. Um exemplo
¢ HOJE, que pode indicar um periodo (maior ou menor) considerado proximo
do momento da enunciagdo, e, portanto, ligado ao enunciador. (Neves, 2011,
p. 258).

E nesse tempo presente que a eu lirica quer afirmar sua feminilidade. Na primeira estrofe

declara o seu valor absoluto:



191

hoje

sou uma das coisas
raras do planeta

capaz de dar a vida
tudo que ela tem de luz

Para Cixous (1975, p. 148), o corpo feminino ¢ um todo dindmico e aberto:

Se ha algo ‘proprio’ da mulher, é paradoxalmente sua capacidade de se
desapropriar sem calculo: corpos sem fim, sem 'pedago', sem 'partes'
principais; [...] € um todo composto de partes que sdo todos, [...] conjunto que
se move, que muda, ilimitado cosmo que Eros percorre sem repouso, imenso
espaco astral ndo organizado em torno de um sol 'mais-astro' do que os outros.

Em oposi¢do a logica masculina, centrada na posse, a mulher possui a capacidade de se
doar, de transbordar-se. A generosidade de seu corpo ndo se reduz a um centro, a uma parte
como o0 homem a seu falo. A mulher nessa perspectiva ndo se hierarquiza, mas transcende o
que ¢ fixo, limitado. Embora o corpo seja esse ilimitado cosmo que se doa, erotiza-se ¢ se
expande, a eu lirica manifesta uma certa angustia, incerteza nas duas estrofes seguintes, visto
que nao ha uma afirmacao, mas possibilidade do vir a ser, laténcia, nas metaforas “flor” e “dia”:

[.]

capaz de dar a vida

Na segunda estrofe,

flor

que aberta

traria da agua escura
o poélen, a fruta

ha uma construcdo gradativa da simbologia entre o erotismo feminino, sugerindo a genitalia
por meio da metafora “flor” e a reprodugdo, metaforizados gradativamente em “agua”, “pdlen”
e “fruta”. A estrofe inicia-se com a palavra “flor” e termina com a palavra “fruta”, configurando
uma gestacdo. A flor, nesse contexto, pode metaforizar a passividade, (Chevalier; Gheerbrant,
2007), uma vez que, na natureza, recebe o polen, ¢ fertilizada. Nestes versos, € possivel notar
uma eu lirica que, embora revele sua intimidade, seu desejo, na metafora da flor — simbolo da
genitalia feminina —, aberta, receptiva ao prazer, ao gozo, o verbo no futuro do pretérito propicia
possibilidades que ndo se concretizam. Diante disso, mediante a imagem suscitada, a eu lirica
expressa um sentimento de caréncia afetiva.

dia

que tiraria

de dentro da noite
o lado oculto da lua
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Na terceira estrofe, hd uma gradacdo sonora nas assonancias, iniciando pela vogal alta
/i/ cujo som ¢ agudo, “dia” e “tiraria”, remetendo ao brilho, a alegria, a transformagdo. Em
seguida, a vogal média /e/ precedida pela oclusiva /d/ e nasalizada trazem um certo fechamento
que conclui na vogal baixa /u/ em “oculto” e “lua”. Essas figuras sonoras sao as reverberagdes
do corpo poema que esta latente de vida, de desejo, de possibilidades, mas ha atravessamentos,
interdi¢cdes como se evidencia nos sintagmas verbais.

Os verbos trazer e tirar conjugados no futuro do pretérito do modo indicativo apontam
acao hipotética ou de possibilidade. Sugerem que a eu lirica esta se definindo, reconhecendo-
se em fungdo de outrem para alcangar uma possivel satisfacdo que se resolve, por exemplo, no
erotismo.

A tltima estrofe endossa esse estado de caréncia e desprezo pelo seu valor e potencial em

laténcia, nesse ponto do poema em que se posiciona e irmana-se com todas as sementes,

tdo rara

€ como eu

todas as sementes

que o vento arranca de tudo
e atira no nada

que poderiam cair, germinar, florescer, frutificar, mas isso ndo ocorre. O pronome indefinido
“nada” traz questionamentos existenciais. O eu poético esta ciente de sua importancia: € rara,
mas também tem consciéncia de seu tempo, de sua luta. Ainda ndo ¢ raiz, ¢ semente. Embora
traga em si toda a genética, toda a sabedoria e a continuidade de sua espécie, suas ideias sao
langadas ao acaso, podem ser frutiferas, mas também podem nao germinar.

Rago (2002) expde o esfor¢o das mulheres para se estabelecerem como mecanismos de
um poder feminino mais libertario, embora aponte, no seio da luta, dissidéncias. Assim,
podemos entender que “o vento”, elemento masculino com sua forca devastadora, pode
sinalizar o mecanismo de “naturalizacdo e de cristalizagdo” das praticas sociais que, “des-
historicizando™ as lutas feministas, tornam-se “fundamental na configuragdo do imaginario
miségino”. Uma mudanga de percepcdo, “um pensamento diferencial poderia dar conta de
permitir uma maior sensibilidade em relagdo ao feminino e a construcdo de um mundo
filogino™*® (Rago, 2002, p. 18).

Por um outro viés, o vento ¢ um elemento do tempo e € passageiro. No contexto dos

versos mantém essa caracteristica: embora esteja ali, ndo ¢ permanente. O que permanece € 0

80 FILOGINIA, do grego philos, amigo + gyne, mulher, amor as mulheres, antdnimo de MISOGINIA, aversdo as
mulheres. In: Grande Dicionario Larousse Cultural da Lingua Portuguesa, SP, 1999, p. 432.
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enfrentamento feminino pelo seu espaco, pela afirmacao de suas ideias, suas palavras poéticas,
sua arte, suas sementes arrancadas, deturpadas, afagadas, acolhidas ou ndo.

A vivéncia das experiéncias emocionais empreendidas pela soliddo, pelas questoes
amorosas ¢ de foro intimo, desemboca nas reflexdes existenciais que levam a mulher a
caminhos dubios. Isso pode ser percebido nos poemas “drumundana” (Ruiz, 1982, p. 163) e
“hoje” (Ruiz, 2008, p. 31) em que a eu lirica oscila entre o desejo voluntario de se
metamorfosear e a inelutavel transformacao das relagdes e da vida.

O poema “Agora sim” (1991, p. 59) também situa a mulher neste turbilhdo de
sentimentos e decisdes diante da existéncia e do término dos relacionamentos, mas com uma

postura distinta:

Agora sim
tenho a morte na alma
e a vida nas mdos

haja ou ndo
um vocé aqui
agora estou s

agora sim
0 que sobrar de mim
¢ meu

agora nao ha mais davida
pagando todas as dividas
me livrarei deste eu

este agora que me escapa
me inaugura e funda
outro eu que vai pro mundo

outra dor que vai a furo
outro agora ainda mais fundo
por um segundo mais claro

agora ¢ claro
que seja escuro

(Ruiz, 1991, p. 59).

A diferencga € que, aqui, a eu lirica tem uma percepgao critica diante do que se desvela,
e se apresenta em primeira pessoa. O poema ¢ composto por sete estrofes, com redondilha maior
nas estrofes 4, 5 ¢ 6. E interessante observar essa estrutura, pois emprega um ritmo mais
(in)tenso imposto pelas redondilhas, momento em que a eu lirica manifesta uma certeza —

“agora ndo ha mais diivida”, em dire¢do a livrar-se de um eu antigo.
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O primeiro verso, composto pelos advérbios “agora sim” enfatiza o tempo, trazendo
a ideia de uma urgéncia no tempo presente, estabelecendo oposi¢des entre vida x morte,
presenca x auséncia, claro x escuro. Sao conflitos que revelam uma voz lirica consciente nao
so de sua fragilidade e incerteza, mas também de sua forga e determinacio. E a consciéncia de
sua condi¢do existencial que percebe o presente, exigindo escolhas. Ela foi impulsionada para
o mundo neste tempo de agora.

Agora sim
tenho a morte na alma
e a vida nas méaos

A marcacdo do tempo ¢ repetida anaforicamente em todas as estrofes a partir do
sintagma adverbial “agora”. Este termo vem precedido nas terceira e quarta estrofes pelos
pronomes “este” e “outro”. No primeiro momento, o advérbio de tempo vem acompanhado pelo
advérbio de afirmacdo “sim”. Na primeira e na segunda estrofes, ha marcagao do tempo, lugar,
de estado das coisas e estado do ser, conforme esclarece Bechara (2009), informando que
“Fundamentalmente, distribuem-se os advérbios em assinalar a posi¢ao temporal (os de tempo)
ou espacial do falante (os de lugar), ou ainda o modo pelo qual se visualiza o “estado de coisas”
designado na oragdo” (2009, p. 414).

Sobre o advérbio agora, Neves explica que, em perspectiva discursiva, funciona como
modalizador e também, quanto a delimitagcdo temporal, pode variar sua abrangéncia, podendo
“reduzir-se a um minimo (pontual), mas pode abranger um periodo maior ou menor, nao s6 do
presente, mas também do passado ou do futuro, desde que toque o momento da enuncia¢io ou
se aproxime dele” (2011, p. 259). Diante das consideragdes, pode-se inferir que a expressao
adverbial “agora sim” implica tomada de decisdo que vai permear todo o poema, mas sua
temporalidade ndo esta circunscrita. Além disso, nos versos 13 e 17, “este agora”, “outro
agora”, nota-se uma substantivacdo do tempo, como se se pudesse torna-lo concreto,
personifica-lo.

A antitese morte e vida amplia as possibilidades de leitura. Uma delas pode ser
“aprofundar-se, conhecer-se, desfazer-se e refazer-se. Morrer para si mesmo e renascer. Viver
a experiéncia” mais profunda e visceral e “aplicar essa experiéncia a tudo que nos rodeia [...]”
(Kristeva, 2019, loc. 1846). A eu lirica compartilha com o leitor sua experiéncia de morte e de
vida. Nessa otica, Candido (2006) assevera que temos uma capacidade aguda de “representar a
realidade por meio de palavras que sugerem sensagdes, visoes, tatos, ideias, denotando uma

excepcional forca de captagdo das coisas e dos sentimentos” (2006, p. 106).
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haja ou ndo
um vocé aqui
agora estou so

agora sim
0 que sobrar de mim
¢ meu

A repeticao dos pronomes “mim” e “meu”, nestes versos, € a marcagao dos pronomes
“eu” e “me”, em primeira pessoa, conotam uma linguagem emotiva, desvelando um
movimento interior que impulsiona a eu lirica ao encontro de si mesma.

Todavia, “agora estou s6”. A soliddo pode tornar inerte o corpo, deixando-se levar
como uma “maria vai com as outras” ou pode levar a tomada de decisdo. Nesse processo
desafiador, a eu lirica se apossa de seus restos, “o que sobrar de mim”, verso que desemboca

no seguinte:

pagando todas as dividas
me livrarei deste eu

O uso da expressao propria de transagdes financeiras envolve, no contexto do poema,
pendéncias emocionais existentes, como relacionamentos inacabados que ainda exigiam
atencao, enfrentar dificuldades como culpas, traumas, crengas que focam na resolucao interna,
em dire¢do a uma vivéncia mais individualizada:

este agora que me escapa
me inaugura e funda
outro eu que vai pro mundo

outra dor que vai a furo
outro agora ainda mais fundo
por um segundo mais claro

Os versos mostram que o “pagamento”, nos termos colocados anteriormente, ¢ continuo,

9% ¢

que a solugdo definitiva ndo existe. Na conjuncdo das expressoes “agora/escapa”, “outro agora

EE 1Y

mais fundo”, “por um segundo mais claro” — pode-se perceber pequenos momentos epifanicos
de clareamento da situacdo, fica evidente que novos conflitos surgem, que vao exigindo a
necessidade de amadurecimento da eu lirica, em meio a realidade de preceitos que
tradicionalmente lhe foram exigidos.

Tornar-se mais sociavel com um olhar diferente, a partir do olhar do outro,
estrangeirizar-se em si e para si mesma. Aprofundar-se, conhecer-se, desfazer-
se e refazer-se. Morrer para si mesmo e renascer. Viver a experiéncia, no
sentido de que a experiéncia seria uma “Sexta-Feira Santa absoluta e
permanente” [...]. E aplicar essa experiéncia a tudo que nos rodeia [...]. A
emancipagdo das mulheres é impensavel sem essa experiéncia interior, sem
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essa liberdade infinitamente problematizada, que se liberta dela mesma no
pacto social e no horizonte do outro sexo [...]. (Kristeva, 2019, loc. 1846)

A eu lirica expressa a necessidade do encontro com o si mesmo, com sua subjetividade.
E o que surge ndo ¢ alivio, certeza, mas outra dor, outro desafio. O futuro ndo se descortina, o
tempo de agora aponta caminhos.
agora ¢ claro

que seja escuro

3.6 UM TOQUE O CORPO PENSA

Os poemas que analisaremos neste item desvelam uma mulher que expressa seus
desejos, sonhos, vontades com maior intimidade. Alice Ruiz conta que, depois de
Navalhanaliga (1980), tornou-se mais livre, sentiu-se mais a vontade para falar da sua relagado
com o corpo, com o outro, com o sexo € com o erotismo. Como poeta da atualidade, estd em
concordancia com o que buscam outras mulheres de seu tempo. Rago (2013, p. 08), com mais
de 30 anos de pesquisa sobre o feminino, lembra-nos que “é possivel constatar que o feminismo
introduziu outras maneiras de organizar o espago [...] no cotidiano e outros modos de pensar,
desde a producao cientifica e a formulagdao das politicas publicas até as relagdes corporais,
subjetivas, amorosas € sexuais’, como vemos em:

meu corpo que vocé ndo sabe
se abre, te recebe

e vocé nem percebe

(Ruiz, 2004, p. 66)

No poema héd recursos sonoros em rimas interna € externa em ‘“se abre/sabe,
recebe/percebe’”; na aliteragcdo das sibilantes /s/ e da oclusiva bilabial /b/; na assonancia das
vogais abertas /a/ e fechadas /e/ que ressoam os sons do corpo, do ato de receber, da respiracao.
Tais recursos evidenciam o corpo da eu lirica que se entrega e vivencia a experiéncia erotica.

Os poemas mostram o quanto “as mulheres t€m mais chances de recuperar o acesso ao
prazer, porque “todas as mulheres tém uma experiéncia do interior, uma experiéncia da
capacidade para o outro, uma experiéncia de altera¢do ndo negativa por outros” [...]. (Cixous,
2022, p. 69). Para Cixous, a mulher, ao receber o outro, expande sua experiéncia; para Alice
Ruiz, essa experiéncia retroalimenta o corpo e a alma.

Alice Ruiz, mirando uma vivéncia ética, pautou-se em uma escrita transgressora,
primeiro, em prol do movimento feminista; depois, em prol de si mesma, do seu prazer, da

maternidade, do prazer do outro. Nesse sentido, o erotismo, por si s transgressor, foi uma de



197

suas armas. Entdo “o jogo de balanca do interdito e da transgressdo que ordena a possibilidade
de um e de outro” equilibram-se e se enfrentam, produzindo sentido nesse embate. “Em se
tratando de erotismo [...], a sua experiéncia interior licida era impossivel num tempo em que
ndo aparecia as claras” (Bataille, 1987, p. 24). E importante dizer que o erotismo, pela 6tica de
Bataille (1987), nao se reduz a atividade sexual, mas a uma dinamica psiquica do ser humano,
capaz de transgredir o interdito. Na poética de Alice Ruiz, a mulher busca consciéncia de seu
lugar no mundo, toca em temas tabus, na maioria das vezes, de forma provocativa, sensual, com
volupia. O erotismo percorre sua poesia nao como um ato de dentincia da repressao sexual que
pesava sobre a mulher da sua época, mas como um ato de prazer que ¢ natural sentir, um
discurso de fruicdo que transgride as amarras da l6gica falocéntrica.

Paz, em A dupla chama (1994) faz analogias com a poesia e o erotismo. Ele declara
que

a poesia nos faz tocar o impalpavel escutar a maré do siléncio cobrindo a
paisagem devastada pela insonia. O testemunho poético nos revela outro
mundo dentro deste, o mundo outro que ¢ este. Os sentidos, sem perder seus
poderes, convertem-se em servidores da imaginagdo ¢ nos fazem ouvir o
inaudito e ver o imperceptivel. Nao € isso, afinal, o que acontece no sonho ¢
no encontro erdtico? (Paz, 1994, p. 11)

como no poema “um som” (Ruiz, 2008, p. 130), publicado inicialmente em Paixdo Xama

Paixdo (1983), que nos afeta, de inicio, pela imagem que se ergue e provoca sensagoes.

um som
a emogao
adensa

um cheiro

a alma

tensa
um toque
0 corpo
pensa

(Ruiz, 1983/2005, p. 130)

O poema esta disposto na folha em branco em um movimento ritmico/performativo
lembrando um serpentear. Os espagos em branco dao a matéria para o devaneio que, segundo
Bachelard (1988), ¢ a imagem poética que explode na consciéncia como uma sintese viva de
emocdo. Ela “emerge na consciéncia como um produto direto do coracdo, da alma, do ser [...]
tomado na sua atualidade” (1988, p. 184). Essa abordagem mostra a poesia dando carnalidade
as experiéncias de vida. Cabe aqui uma nota biografica acerca da criacao desse poema. Alice

Ruiz conta, em entrevista a Ademir Assung¢do para a Folha de Londrina, em 1984, que, depois
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que langou o primeiro livro, assumiu a sua “mulheridade”. Segundo a poeta, “tem poemas
erdticos, de uma mulher assumida, sem grilo de ser mulher, do tesdo. Poemas extremamente
erdticos e ninguém imagina que existem noites de amor por traz deles” (Ruiz, 1997, p. 36)%!.

Os versos apresentam uma estrutura minimalista, concisa e com foco na excitagao do
corpo. O poema ¢ composto por trés estrofes formadas por tercetos, métrica regular nos
primeiros versos € nos dois ultimos dos tercetos. As estrofes apresentam, respectivamente,
versos de 2,3,2; 2,1,1, e 2,2,1 silabas poéticas. Essa disposi¢ao também estd em consonancia
com os sintagmas dispostos nos textos de forma gradativa, com paralelismo sintatico-
semantico. O poema nao possui pontuagdo — marca da poesia de Ruiz —, mas a disposi¢ao das
palavras marca as pausas que, juntamente com os demais recursos, ddo o ritmo, colocando o
leitor no fluxo das sensagoes.

Os primeiros versos de cada estrofe se iniciam com um artigo indefinido e substantivos
concretos, externos, que provocam reagdo sensorial e extrassensorial no eu. As reacdes sao
explicitadas por artigos definidos, pelo grau de intensidade, “adensa”, “tensa”, e agdo, “pensa’”.
A sonoridade do poema amplia esta sensorialidade.

Na primeira estrofe, os fonemas nasais agrupam-se de modo a expandir o som interno.
No verso final, a oclusiva sonora /d/, materializa a emog¢do com o folego entrecortado ¢ a

sibilante /s/ se expande como um chiado, um suspiro, o som da voz.

um/ som (2)
a e/mo/cdo (3)
a/den/sa (2)

O olfato ¢ o elemento de sentido, talvez, o mais invasivo, ele penetra o corpo
inebriando-o tdo profundamente que suscita a memoria involuntdria, causando tensdes e
prazeres intimos. No primeiro verso, as articulagdes sonoras e respiratdrias vibram no corpo e
no seu proprio proferimento, alude a um momento de aspirar, o cheiro entra pelas narinas,
enquanto no segundo verso a repeticdo da vogal aberta /a/ sugere uma expansao que se contrai
no ultimo verso pela oclusiva /t/, de modo que essa dindmica sonora e ritmica performa

sensagdes que vibram da pagina para o leitor.

um/ chei/ro (2)
a al/ma (1)
ten/sa (1)

81 Esta entrevista, concedida em 1984, para a Folha de Londrina, estd no livro Alice Ruiz, Série paranaense,
1997, p. 36.
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Na ultima estrofe, os fonemas contribuem para a sensa¢do do toque com os fonemas

oclusivos /t/, /k/ e /p/.
um/ to/que (2)
o/ cor/po (2)
pen/sa (1)

Diferente do olfato que invade o corpo de forma imediata e homogénea, despertando
sensagoes em cadeia, o toque ¢ pontual, localizado, além de haver um atrito, uma fricgao
aparente nos dois primeiros versos em que predominam as oclusivas, sendo elas dental, velar e
bilabial surdas, de modo que o corpo busca sentir cada vibrag¢do do toque, identificar o prazer
que este lhe propde. Com este recurso, pode-se dizer que, ao explorar a sensorialidade como
via de acesso ao emocional (adensa, tensa) e a intelec¢ao (pensar), com o uso das oclusivas /k/,
som mais bruto, mais duro, e /p/, este, aliterado — “o corpo/pensa”, ha uma certa €nfase aqui.
Nao hd um “sentir”, de “o corpo sente”, mas “o corpo/pensa”, agdo do raciocinio, da logica.

O corpo pensa, uma vez que a consciéncia encarnada na percepcao se estende aos
nossos atos. “E por meu corpo que compreendo o outro, assim como é por meu corpo que
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percebo ‘coisas’” (Merleau-Ponty, 2011, 253). De modo que o corpo, ao ser tocado, ndo ¢
apenas sensac¢ao tatil que lhe invade, mas uma consciéncia do mundo, do outro que o toca. A
eu lirica manifesta um corpo que pensa por si mesma através do toque, do prazer que se propaga,
ampliando sua consciéncia existencial.

Assim, entendemos que “o som, no poema, ¢ um significante em toda a extensdo”
(Cohen, 1974, p. 78). O som ¢ um agente ativo de significagdo, pois ele distorce e recria o
sentido, tornando-se inseparavel da experiéncia poética.

Os recursos sinestésicos dispostos em ordem gradativa permitem ao leitor acessar e
compartilhar da sensagdo erotico-poética integrada a composicao lirica. A construgdo poética
inicia-se pelo sutil/abstrato de forma gradativa até chegar ao concreto, som/emocao;
cheiro/alma; toque/corpo.

O corpo ¢ espaco dos sentidos, das sensagdes e do prazer, como conota o poema “ja

estou daquele jeito”, da obra Pelos pelos (1984, p. 13)

ja estou daquele jeito

que ndo tem mais conserto
ou levo voceé pra cama

ou desperto

(Pelos pelos, 1984, p. 13)
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No primeiro verso, ha uma sentenca-convite, que traz na expressdo popular “daquele
jeito”, um eufemismo para dizer que esta excitada, conectando-se com o par amoroso que, no
senso comum da expressao, ja entende a intensidade dessa excitagdo. Nesse sentido, a expressao
ndo conota apenas desejo sexual, mas ¢ um subterfugio da linguagem para fugir ao
esquadrinhamento social e aos interditos (Foucault, 1987, Bataille, 1987). Além disso, notamos
neste verso uma linguagem propria da vocalidade que, para Adriana Cavarero (2011), ¢
presenca fisica, o copo se faz presente na voz que mostra ao outro o seu desejo. “A musica da
lingua, [...], reverbera nas cavidades sonoras do corpo, movendo-o ao sabor do texto”
(Cavarero, 2011, p. 172).

que ndo tem mais conserto

O corpo torna-se indisciplinavel, pois seu comportamento foge a esta “maquinaria de
poder que o esquadrinha, o desarticula e o recompoe” (Foucault, 1987, p. 127). Aqui, o corpo
indisciplinado rompe com a aprendizagem rigida passada de geragdo a geragdo, logo, e em vez
do automatismo dessa aprendizagem, revela a autoconsciéncia, tornando-se um corpo
imprevisivel, quebra-se o elo coercitivo, “ndo tem mais conserto”. [...] “como ponto de
encontro com o mundo humano e ndo humano, o corpo tem sido nosso meio mais poderoso de
autoexpressao” (Federici, 2023, p. 76).

A eu lirica rompe com as convengdes e determina:

ou levo vocé pra cama
ou desperto.

Nestes versos, a ambiguidade da conjung¢do alternativa “ou” nos permite questionar. O
que ¢ o despertar? Despertar do torpor, do desejo iminente que consome? Ou o despertar deste
jogo de poder que para a eu lirica ndo faz mais sentido?

O corpo € o receptor, seja 0 nosso corpo como elemento receptor das sensagoes, seja a
folha em branco, corpo receptor das palavras, seja o poema, corpo receptor da linguagem
poética. O corpo feminino da eu lirica aparece como um espago paradoxal. E o espago do prazer
erdtico, mas, ¢ também, o espaco da escrita, do raciocinio, pois “o corpo pensa”. Pensa o ato,
pensa o toque, pensa a poesia. No encontro erdtico, “o corpo ¢ usualmente considerado como
um meio significante, um veiculo de expressao, um modo de tornar publico € comunicar o que
¢ essencialmente privado (ideias, pensamentos, crencgas, sensagoes, afetos)” (Grosz, 2000, apud
Rocha, 2022, p. 11), por isso € “preciso que ela se escreva, porque € a invencao de uma escrita

nova, insurgente que, no chegado momento de sua liberagdo, lhe permitird efetuar as rupturas
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e as transformacdes indispensaveis em sua historia” (Cixous, 1975, p. 135). Alice Ruiz inscreve

o corpo feminino como elemento transgressor. O poema a seguir traz esta premissa.

Boca da noite
na calada em silencio
grandes labios

se abrem em sim

(Ruiz, 1984, p. 16)

O poema performa no branco da pégina, propiciando a imagem que representa a
abertura para o prazer. Assim, o primeiro verso parte de uma expressao “boca da noite”, que ¢
largamente usada na linguagem popular, trata-se do momento crepuscular, quando o dia esta
terminando e, a noite, comeg¢ando, “a noite engolindo o dia”. Ruiz refor¢a a ambiguidade com

0OS VErsos

na calada em silencio

Nao se trata apenas da noite que vem, mas dos habitos culturais do toque de recolher.

No verso,

grandes labios

introduz a conotagdo erodtica, pois alude aos grandes ldbios vaginais, que, no verso seguinte,

se abrem em sim

A referéncia a “boca” e “labios” reforga a elaboragao do prazer, do erotismo, dado que a boca
¢ a primeira zona erogena (Freud, 2016). Cixous (2022, p. 67), ampliando a concepcao de prazer
através dos labios, afirma que “um prazer vale uma morte. Isso € o que pensam as mulheres,
carregadas pelo desejo”. Nas ansias de “conhecer com os labios o fruto estrangeiro e comum”
(Cixous, 2022, p. 67), ¢ também com a boca que a mulher se apropria dos discursos fazendo-o
seu, “compreendendo-o, pegando-o na sua boca”, [...] para jorrar dos labios, transbordar de suas
espumas” (Cixous, 1975, p. 146).

A construgdo visual do poema enfatiza a simbologia da receptividade. A disposi¢do
grafica nos espacos da pagina com os versos inicial e final centralizados, e o segundo e terceiro
versos organizados com espagos maiores entre os sintagmas, formando duas colunas laterais na
pagina, mimetizam os grandes ldbios da vulva abertos. Essa conjuntura espacial performa o

erotismo na pagina em branco, espago em que pode atuar a voz que sussurra o “‘sim”.
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Paz explica que “a relagdo entre erotismo e poesia ¢ tal que se pode dizer, sem
afetacdo, que o primeiro ¢ uma poética corporal e a segunda uma erética verbal” (1994, p. 12).
Assim, a poeta, ao performar as palavras na pagina, desperta no leitor “a imaginacao [...] o
agente que move o ato erdtico e o poético. E a poténcia que transfigura o sexo em cerimonia e
rito e a linguagem em ritmo e metafora” (Paz, 1994, p. 12).

Nesse viés de leitura, o corpo feminino se revela em partes, metonimicamente,
tomando a parte pelo todo, “boca, grandes labios”, como porta de entrada dos desejos e do
prazer feminino. O corpo mergulha na sensualidade que a noite inspira (boca da noite) —
atmosfera intima dos encontros passionais —, revelando as sinuosidades da mulher avida
(grandes labios), em chamas, que se entregam as tramas do desejo (“se abrem em sim”).

Através de imagens poéticas, essa corporeidade se apresenta como "emancipada" nos
espagos em branco na fatura do poema. Rompendo com os padrdes sociais convencionais, o
corpo transforma-se num espaco de experimentacdo e éxtase. Os espagos em branco no poema
apontam significagdo, pois “é o signo grafico da pausa ou siléncio. Signo natural, alids, pois a
auséncia de letra simboliza normalmente a auséncia de voz” (Cohen, 1974, p. 49). Nessa
auséncia de voz, de palavras, ha a propria entrega dos amantes em que o corpo em siléncio €
um territorio do prazer, do éxtase. Assim, a voz lirica provoca e brinca com as infinitas
possibilidades que esse jogo da presenca e auséncia do corpo/palavra desperta na psique,
desafiando tabus e convidando o leitor a uma liberdade transgressora dos sentidos.

Alice traz para a cena poética a sensacao, vibragdo do corpo em entrega, sensacao que
ressoa na escrita poética. Logo, a linguagem performativa transcende a escrita e provoca o
leitor/espectador. Paz (1994, p. 12), define a linguagem como matéria significante (som, trago)
que pode nomear “o mais fugaz e evanescente: a sensagao”. Nessa perspectiva, o erotismo €
entendido ndo como sexualidade, mas como “metafora [...] a poesia erotiza a linguagem e o
mundo porque ela propria, em seu modo de operacao, ja ¢ erotismo.” (Paz, 1994, p. 12).

Essa percepcao evidencia-se pelos ritmos e sonoridade.

saudade

de ver salinas
sentir de novo
o cheiro do sol
nas retinas

tocar vocé

e ver vocé sentir

o que tem de sal

no meu gosto de menina
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(Ruiz, 1984, p. 15)

Ha uma sensorialidade eroética no sentimento de saudade. O corpo sente, lembra e
revive o acontecimento. Na estrutura sonora do texto, ha homofonias aliteradas na primeira
estrofe que suscitam uma paisagem sonora de respira¢do mais acelerada, o chiado da sibilante
/s/ cria essa atmosfera. No segundo momento, dirige-se ao outro “e ver vocé sentir”, o prazer
solidario ¢ troca, ndo se esgota em si mesmo, mas amplia-se ao ser compartilhado.

Por outra via de percepg¢do, os versos

sentir de novo

o cheiro do sol

nas retinas
Os versos convergem para o centro das sensagoes, as sinestesias elevam o nivel da experiéncia
sensorial e buscam, em detrimento do sentido, a pura vibragao. Pode ser a ligagdo com o outro,
0 corpo, o toque, mas pode ser uma vibragdo coésmica, 0 momento poético que ¢ Uinico €
transcendente.

Enquanto o poema ‘“saudade” parte da lembranga que faz vibrar novamente as
sensacdes, 0 prazer, o poema “teu copo seja brasa” (1984, p. 26), traz em sua verve o desejo de

consumacao do ato erotico.

teu corpo seja brasa

€ 0 meu a casa

que se consome no fogo
um incéndio basta

pra consumar esse jogo
uma fogueira chega

pra eu brincar de novo

(Ruiz, 1984, p. 26)

Ha no poema uma trama metaforica em “casa”, “brasa”, “fogo”, “fogueira” e “brincar”
que d4 a dimensao da fruicdo libidinal. Além disso, a relagdo dos amantes ¢ evidenciada com
0S pronomes pessoais € possessivos eu, meu, teu, primeira e segunda pessoas, respectivamente,
estabelecem no plano da enunciacao a volupia amorosa.

A metafora do fogo erdtico vai se reafirmado ao longo do poema pela sonoridade das
rimas emparelhada e cruzadas e das aliteragdes dos chiados das sibilantes /s/, /z/ e fricativa /{/
e pelo movimento ritmico marcado com certa regularidade métrica. Esses recursos sonoros
imprimem um ritmo entrecortado da respiragdo ofegante, afogueada dos amantes. Bachelard
assevera que “‘o fogo, para o homem que o contempla, ¢ um exemplo de pronto devir € um

exemplo de devir circunstanciado. [...] O ser fascinado ouve o apelo da fogueira. Para ele, a
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destrui¢cdo ¢ mais do que uma mudanga, ¢ uma renovacao.” (Bachelard, 1994, p. 25). No poema,
a destruicao se manifesta na consumacao do desejo,

um incéndio basta
pra consumar esse jogo

o incéndio que ati¢a o jogo realiza-o em sua ambivaléncia de morte e vida:

uma fogueira chega
pra eu brincar de novo

A renovagao e o devir se dao repetitivamente por meio do erotismo, dos desejos, que
se reacendem para uma nova copula “uma fagulha que se desprende na fumaca ¢ suficiente para
nos impelir a nosso destino!” (Bachelard, 1994, p. 28). Nao seria este o destino? O erotismo
que engendra a forca motriz da vida? O corpo que queima (brasa), o corpo que abriga (casa)
vai se retroalimentando nesse erotismo tactil porque o fogo ¢ tactil, ““¢ a mao que enfia o pau
na ranhura, imitando caricias mais intimas. Antes de ser filho da madeira, o fogo ¢ filho do
homem” (Bachelard, 1994, p. 39).

Em outras palavras, no erotismo feminino ha uma geratriz do prazer que € ciclico.
uma fogueira chega
pra eu brincar de novo
O corpo feminino ¢ o gerador do fogo que se incendeia no atrito que "imita caricias mais
intimas". E a ranhura (o corpo feminino) que produz o fogo. Logo, o prazer da mulher é o
combustivel criador que, em uma simbiose com o corpo do outro, amplia ciclicamente este
prazer.
No poema “Era uma vez”, por seu turno, o prazer feminino sai de uma dindmica a dois

para um viés mais livre.

Era uma vez

uma mulher que

via um futuro grandioso
para cada homem

que a tocava.

Um dia

ela se tocou...

(Ruiz, 2005, 2 faixa®?)

82 https://youtu.be/rVDDO4UMN1A?si=n7Km501JZG9p33YM Ultimo acesso em 10/11/2025
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A ambiguidade da expressao coloquial “ela se tocou” pode suscitar, em um primeiro
momento, que a mulher percebeu o que os homens estavam fazendo com ela, usando-a,
explorando seu corpo para o proprio prazer. Na imaginagao dela, ndo se tratava de exploragao,
mas de um “estar junto”, um “futuro composto”. Um dia ela percebeu essa exploracdao a que
era exposta.

Outra leitura possivel ¢ que a mulher sente o prazer a partir do proprio toque. O
erotismo esta na propria pele, em si mesma, € com ele o prazer de se tocar. A escrita do sentir
tatil, o ato de tocar-se, vai além de si mesma. A poeta “larga o fogo as palavras fetiche, aos
termos puros, as formas bem construidas” e lanca mao das palavras tateis e palatais — o corpo

99 ¢

em brasa, o gosto de sal, o tocar-se — este “estilo” “ndo privilegia o olhar”, objetificando o outro,
“mas torna qualquer figura originariamente também tactil” (Irigaray, 2003, p. 51). O
pensamento de Irigaray ratifica os versos. Em ambos hd uma manifestacio contra a colonizagao
do corpo e do desejo feminino pela sociedade e pelo discurso machista.

E mesmo os motivos do “tocar-se”, da “proximidade” isolados como tais ou
reduzidos a enunciados, poderiam efectivamente [sic] passar por uma
tentativa de apropriar o feminino ao discurso. Restaria provar se “tocar-se” —
este tocar —, o desejo do proximo mais que do proprio, etc. ndo implicam um
modo de troca irredutivel a qualquer — centrag¢do —, a qualquer — centrismo —,
dada a maneira como o “tocar-se”, a “auto-afeccdo” feminina actua [sic] como
um reenvio de um (a) outro sem paragem possivel, e dado que a proximidade
confunde ai qualquer adequacao, apropriagdo. (Irigaray, 2003, p. 51).

Nesse viés, Irigaray, alertando sobre os perigos de “passar por uma tentativa de apropriar
o feminino ao discurso”, reduzindo tais ideias “a enunciados”, esbog¢a uma tentativa de expor
as bases para uma cultura da diferenga sexual em que a mulher possa existir como sujeito de
sua propria linguagem e prazer, como concorda Ruiz, quando afirma que ¢ na linguagem que
se da a a¢do. Podemos inferir, entdo que a linguagem ¢ o espago da performance, da agao.

Um dia
ela se tocou..

Os poemas deste capitulo trazem o ente feminino diante de mudangas sociais, de
incertezas. E antes mesmo da questdo de género, Alice Ruiz traz o ente diante das questdes da
propria existéncia. Depreendemos ora um posicionamento da mulher que vé sua feminilidade
em desafio, e a expoe de forma irdnica, usando a linguagem cotidiana; ora uma mulher ciente
de sua sensualidade, do prazer e da finitude das coisas e do ser.

Nesse capitulo, procuramos desvelar, a partir das analises, as varias performances sobre
o feminino, a voz em poemas que, repetindo esteredtipos, transforma-os, e, em outros versos

que, desembocando no erotismo, desconstroi interditos e libera o corpo para uma vivéncia mais
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sensorial. Nesse seguimento do mundo de fantasia “que tudo cria”, Ruiz, a partir da metafora
do espelho, performa de modo parodistico os contos de fadas, e usa o paradoxo da fantasia com
o real para tratar de temas caros a sociedade. Nesta sequéncia, reelabora o que era belo,
positivo, para uma nuance mais sombria, negativa.

Em outras leituras, o corpo se revela como o meio “mais poderoso de autoexpressao”
(Federici, 2023, p. 76), e quer se mostrar de multiplas formas. Pelo viés do erotismo, funciona
como recurso para que os corpos nao sejam mais “corpos doceis” (Foucault, 2004), pelo
contrario, que se tornem resistentes ao abuso, visto que “¢ testemunha das dores e das alegrias
que experimentamos e das lutas que levamos adiante. Em nosso corpo ¢ possivel ler historias
de opressao e rebelido” (Federici, 2023, p. 76). Nesse sentido, corpos de mulheres que amam,
desejam, vibram, erotizam a vida, erotizam a poesia, para entdo se revelar mais sdbias,

performando resisténcias.
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CONSIDERACOES FINAIS

A performance foi o eixo a partir do qual organizamos as analises e interpretagdes nesta
tese, dada a pertinéncia desse viés no conjunto da obra de Alice Ruiz.

Estudamos a performance vocal, pois a poeta declama seus textos; a performance na
pagina, e a performatividade da linguagem para figurar e exprimir o feminino. Entendemos que
os estratos do poema contribuem para a performatividade da linguagem e a performance do
poema. Seja na pagina, seja vocalizado, a analise desses estratos foi significativa para a
compreensdo nao s6 do poema, mas também da propria performance. Assim, esta tese partiu de
desdobramentos das vivéncias e estudos de poesia cantada, poesia declamada e poesia escrita.

No que tange a analise da vocoperformance e da materialidade do texto no papel
percebemos que a expressao cultural ndao nasce de ideias abstratas, mas da experiéncia corporal
imanente do estar no mundo. A performance vocal revela-se como um "gesto fonético" que
projeta no espago a "esséncia articular e sonora" do sujeito (Merleau-Ponty, 2011, p. 246, 262),
fazendo da fala uma modulagdo carnal da existéncia. A poesia exige um gesto criativo, que
emana do modo como nosso corpo sente, percebe e interage com a realidade ao redor, tais agdes
evidenciam que nossa consciéncia ndo ¢ separada do corpo, mas encarnada em nossos
movimentos de modo que, para a expressdo artistica, “o que a natureza niao da a cultura o
fornece” (Merleau-Ponty, 2011, p. 253).

Essa corporalidade primordial encontra ressonancia no poético que, em sua origem, se
constitui como "poesia em estado amorfo" (Paz, 1982, p. 17), uma experiéncia existencial
intima ligada a "inspiragdo, respiragdo e exercicio muscular" (Paz, 1982, p. 15). E no poema
"organismo verbal" e "lugar de encontro entre a poesia e 0 homem" (Paz, 1982, p. 17) que essa
forca latente encarna, onde a poesia finalmente se ergue e se revela. Assim, o gesto criativo do
corpo e da voz performatica € o que opera a transmutacdo do poético em poema, de modo que
“O poeta cria imagens, poemas; o poema faz do leitor imagem, poesia” (Paz, 1982, p. 30) que
prolonga a nossa existéncia, ressignificando a nossa relagao sensivel com o mundo.

Se, por um lado, a materialidade encarna a percep¢ao no mundo vivido, por outro, a
obra de Ruiz instaura critica 8 modernidade ao contestar aquilo que Linda Hutcheon (1991,
p.19) define como as "narrativas-mestras totalizantes de nossa cultura". No terceiro capitulo,
ao analisarmos o feminino e o uso da ironia frente a tradicdo de Homero, Drummond ¢ dos
contos de fadas, evidenciamos um traco caracteristico da poética pés-moderna: ela ¢ uma
atividade cultural e contraditéria, que "usa e abusa, instala e depois subverte" (Hutcheon, 1991,

p-19) os proprios conceitos que desafia. A parddia, nesse contexto, revela-se como uma forma



208

pés-moderna, pois ela paradoxalmente incorpora a tradi¢do para, em seguida, questionar sua
autoridade. Alice Ruiz, nesse contexto, ndo escapa da histéria ou da tradicdo literaria, mas
escolhe problematizar as certezas.

Posto isso, no primeiro capitulo, “A voz lirica em performance”, foi um espago de
vivéncia sonora e musical proporcionado pelos poemas e sua musicalidade, pela voz de Alice,
voz de eu lirica, voz “capaz de atestar a unicidade de cada ser humano” (Cavarero, 2011, p. 17);
pelos instrumentos musicais que confluiram para criar uma atmosfera ritmica, em que a
performance extrapola os sentidos, colocando-nos em uma vibragao constante de signos e
significados, em um fluxo dindmico.

Iniciamos investigando o poema como performance sonora, visto que se tratava de
poemas declamados e poemas-cangdes. Percebemos como a voz presente no ato declamativo
ecoa sobre o papel, performando a subjetividade como resisténcia as imposi¢des da forma, o
que ¢ possivel com “a contribui¢do sensorial propria da voz e do corpo” (Zumthor, 1993, p. 71).
Também foi verificado como a vocalidade — declamagdo ou canto — atualiza os poemas,
imprimindo-lhes uma dindmica fluida, emotiva e vibrante, contagiando o
leitor/ouvinte/espectador pela presenga da voz.

A andlise dos estratos sonoros do poema corroborou a evidéncia de tais recursos, nao
como um fim em si mesmo, mas como dispositivos para compreender como esses artificios
linguisticos transmutam em matéria viva que vibra na voz, no corpo, nos instrumentos que os
acompanham. Percep¢des que mostraram como o poema ganha novas conotagdes na esfera
vocal e na performance.

Neste capitulo, o trabalho com a sonoridade, as repeticdes, as audicoes repetidas
exaustivamente envolveram-nos em uma atmosfera poético-musical, embora bastante
desafiadora, devido as dificuldades impostas pelo distanciamento das habilidades desta autora
com a esfera do campo musical, foi prazeroso vivenciar cada som, descobrindo um universo
sonoro proposto pela poética de Alice Ruiz.

Este campo sonoro trouxe “matéria onirica” para divagacdes acompanhadas por uma
guitarra portuguesa, evidenciando que poesia pode ser tocada no radio, pode ser cantada,
declamada ou lida. Seus estratos inscritos no papel dao a substancia para as divagagdes e os
devaneios. Como no proprio fazer poético e na propria urdidura da tese a falta das palavras que
nos trava. A voz lirica recorda a auséncia da palavra “

tem palavra que
na hora H
falta
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Entendemos os desafios e as descobertas surpreendentes, como uma ritualistica reza
impregnada de luz, sol e de notas musicais como simbolo da poesia que expande, “poesia que
se ergue” (Paz, 1982, p. 17) nos varios poemas escritos de diversas formas. As performances
intensas até o momento em que questionamos: O que acontece quando tudo acaba? Performar
0 que ndo ha?

No segundo capitulo, algumas indagacdes permitiram pensar a performance na pagina.
Como extrair da pagina a performance? A escrita ¢ estatica? Sera que o poema escrito nao vibra
a partir de seus estratos aos olhos e ouvidos do leitor, em seu corpo? A performance ndo estaria
nessa via entre texto e leitor? Essas indagac¢des nortearam e produziram matéria para a segunda
parte da tese, “A performance do sensivel”, que desloca o foco da vocalidade propriamente, ¢
busca no sensivel o estrato dptico de poemas que performam na pagina, juntamente a0 sonoro
que revela a voz subjacente as palavras e frases.

Iniciamos evocando o leitor a lembrar o tempo que

Sentir
era a forma mais sabia
de saber

evocando no leitor a experiéncia sensorial. A performance se d4 no corpo-pégina do livro, no
olhar que extrapola a pagina e performa o ato de ver, de se ver de multiplas maneiras, pois o
ser ¢ multiplo, mas também se fragmenta em busca de se conhecer, estabelecer relacdes. Nessa
dindmica, percorremos as leituras de Merleau-Ponty que incorpora o sensivel, o visivel na
esfera do poema. Na matéria escrita, extrai a sensagdo do sonoro ao dizer que “as vogais, 0s
fonemas sdo tantas maneiras de cantar o mundo” (Merleau-Ponty, 2011, p. 254) e, partindo
dessa premissa, vamos notar que o estrato sonoro também cria imagens. A voz do poema ¢
percebida nos fonemas, nas repeti¢cdes € no proprio ritmo, consolidando o que Pound (2006, p.
53) define como “melopeia”, quando as palavras, impregnadas por uma propriedade musical,
sdo capazes de orientar o seu proprio significado. Dessa forma, o estrato sonoro (Melopéia)
funde-se inescapavelmente a imagem visual e mental (Fanopéia), provando que o fonema,
organizado espacial e ritmicamente, ndo apenas canta o mundo, mas desenha sua propria

partitura diante dos olhos do leitor, como previa os poetas concretos.

Percebemos, nessas andlises, que o discurso poético desestabiliza o sistema e nesse
conflito cede e consente metamorfosear-se (Cohen, 1974). Notamos, ainda, uma dicg¢do poética
que ecoou de um contexto de vanguarda, de contracultura, transformando a experiéncia vivida,
do dia a dia, em momentos de belezas impares, pois o belo esta na simplicidade que surpreende

em cada poema.
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Examinamos os espagos da pdagina, os textos imagens em uma performance
verbivocovisual. A orquestracdo das palavras nos espagos da pagina em uma atuag¢do proxima
aos concretistas e a delicadeza do haikai foram lidas como performance visual, dada a sua
plasticidade do instante. Sob a Otica concretista, expomos que a disposi¢do grafica bem como
a diagramacao ¢ geradora de sentido. Embora a dimensdo visual seja espago de sensagdo, do
tocar com o olhar, a pagina torna-se espago sensivel do sentinte, do visivel e do audivel
(Merleau-Ponty, 2011), posto que o ritmo e as repeti¢cdes aliterativas e paronomasticas ecoam
a voz que subjaz ao poema.

No terceiro capitulo, ha uma sele¢ao de poemas que se volta para a tematica do feminino
e feminismo que, intertextualizando de forma parodistica e irdbnica com contos de fadas e outros,
mergulham em uma vertente de tom erotico-filosofico-existencial. Assim, no capitulo
intitulado “Ecos da voz: o feminino em performance”, partimos da visdo da propria autora,
quando manifestou suas inquietacdes a respeito da importancia de escrever acerca da mulher,
acerca do feminismo. Desejos endossados por Cixous (1975), ao convocar as mulheres a
escrever, e por Foucault (2004), que estimula a escrita de si. No afa de entender e esclarecer
sobre as questdes de género, Alice Ruiz, nos anos 70 — auge das manifestacdes feministas pelo
mundo —, dedica-se a escrever artigos para revistas, mas € na poesia que a verve de uma escrita
feminista se torna singular e perene. No primeiro livro, Navalhanaliga (1980) sua escrita foi
mais rente ao corpo € com uma linguagem mais inquisidora, manifestando seu ponto de vista
sobre as relacdes de género. Depois, foi se entregando a escrita poética de tal modo que sua
feminidade se entrelaga com as palavras, versos, sons e ritmos que transcendem a pagina,
transbordando erotismo, amor e lirismo. Sabendo que a linguagem ¢ um ato e ¢ sua melhor
forma de agir, transborda este ato em uma linguagem performativa para falar do feminino.

Esse capitulo despertou reflexdes em um terreno movedico em que abordamos a
performatividade da linguagem atravessada pelo feminino. Estudamos primeiramente seu
manifesto feminista em um poema hibrido — que mescla géneros, suporte, vozes — e outros
poemas que recorreram a parddia e a ironia como ferramenta de escrutinio das estruturas
sociais; em outros, identificamos esquemas para inscrever o corpo da mulher, o erotismo, a
escrita de si. Nessa conjuntura, a ironia e a parddia sdo procedimentos que performam a
linguagem, ora indagativa, ora carregada de erotismo que sdo endossados pelos recursos
estilisticos. Estas estratégias funcionaram como operadores ativos para a constru¢ao dos
significados. Assim, as figuras de linguagem e os ritmos quebrados ou martelados atuaram

criando irrupg¢des, descontinuidades ou mesmo tensdes. Recursos sonoros foram lidos como



211

meios de desestabilizar ou mesmo desconstruir discursos ¢ normas. Com uma linguagem
performativa e irdnica, Alice Ruiz da voz ao feminino.

Ao revisitar historias da tradicdo, Alice Ruiz recria ficgdes como uma teia presa a vida,
a qual quase nao se percebe. Todavia, quando esta teia ¢ puxada ou rasgada lembra-se de que
elas (as obras) “ndo sdo tecidas em pleno ar por criaturas incorpéreas” (Woolf, 2014, p. 64),
mas por pessoas reais. Com didlogos intertextuais e interdiscursivos, a poética de Alice Ruiz
apresenta as marias, mulheres comuns, as poetas, mulheres que escrevem com o corpo, com “a
vida e a morte nas maos”. Revela, assim como Narciso diante do lago, a eu lirica que se mira
no espelho, cuja imagem ndo ¢ mais estatica, mas um devir. Verificamos um transformar-se
constante que desvela a mulher que deseja, que sabe de seu corpo e que sente “pelos pelos”, o
prazer que arde no corpo em “brasa” e na poesia sensorial que desemboca no prazer absoluto.

Como toda pesquisa, este estudo possui limitagdes. No que se refere a performance
vocal, a andlise concentrou-se em gravagdes de midias. Embora tenhamos comparecido a 23?
Flip em julho/agosto de 2025 —presenciando momentos de declamacdo, roda de conversa e
dialogando brevemente com a poeta —, ndo foi possivel realizar um trabalho de campo com foco
em declamacgdes ao vivo. Diante dessa limitagdo, focamos nos meios de midia que, embora o
medievalista Paul Zumthor (2007, p. 16) argumente que a media¢do eletronica anula a
tactilidade e promove uma “desencarnagdo” vocal, o proprio autor admite que a voz carrega em
si uma urgéncia de revanche, ou seja, uma necessidade vital de recuperar sua natureza fisica,
tactil. Posto isso, torna-se evidente que a cancdo, ao apropriar-se do meio midiatico, atua
precisamente como essa revolta. Ao materializar o som, a vocoperformance impede o
silenciamento do texto. Essa dindmica transmuta a voz fabricada em presenga fisica, vencendo
a passividade da midia e recuperando sua poténcia. Mais do que uma mera resisténcia do som,
esse meio de midia e essa performance vocal permitem a emergéncia de vozes latentes,
operando especificamente como um veiculo de insurgéncia e presentificacdo para a voz da
mulher.

Enfim, partindo da metafora de Bachelard, ao propor estudar a poética de Alice Ruiz,
olhei primeiramente a superficie espelhada dos poemas que mais me atrairam, uns bastante
conhecidos e analisados pela critica, outros ainda em seu siléncio de lago profundo. Ao mirar-
me nestas aguas, de inicio, fiquei presa a superficie, depois me debrucei, toquei cada palavra,
tentando alcangar sua esséncia. Ao tocéd-la embaralhava, a 4gua tornava-se turva. Entreguei-
me ao que me parecia ser possivel, mas ndo se mostrava por inteiro, os borrdes foram se
organizando em sons, imagens, ritmos, ideias, emog¢des. Houve momentos de contemplacao, de

exaustdo e de puro prazer, de dor. Pensei, serd que performance também € isso? Quando lia os
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poemas em voz alta, eles ecoavam em mim, era como se eu voltasse a superficie para tomar o
folego. Ao final de todo esse percurso, talvez, seja possivel perceber que a imagem da fonte
venha ser a poesia aguardando nosso gesto, posto que nao € recepgao passiva, mas respiracao,
ritmo, pausas e siléncios que “No cristal das fontes, um gesto perturba as imagens; um repouso
as reconstitui” (Bachelard, 1997, p. 27), consagrando o instante poético em mim, em nos.
Todo o percurso da escrita foi tentar mostrar que a performance ¢ uma forma de revelar
no estudo do poema a poténcia do encontro entre som e siléncio; letra e branco da pagina; corpo
(voz/escrita) e linguagem. Assim, mirando os poemas, esta tese vé-se diante de questoes que a
ultrapassam como: pode a performance ser um meio de se estudar o poema? Nao ha uma
resposta final. H4 uma performance a cada leitura, escuta, encontro com a poesia. Nao esté
finalizada e € nessa incompletude que se abrem outros horizontes e novas interpelagdes a que

O poc€ma nos convoca.
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ANEXOS

T 9PP@@

HAIKU NO MEIGO

Outorga de nome haicaista

JE

YUUKA

£m comemonogdo aos 300 anos de Curitiba
e 85 onts da migracao joponesc. a comuni-
dade npo-brasileira de Curitiba. homencgeic
a poeta Alice &uiz com a oulorga do nome hai-
caista Yuuka, em reconhecimento a dedicacao.
divulgacaoe grandiosidade que deu a poesia
de ongem japonesa. haicai

Cunitibc. 13 junho de 1993

7 7 :
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Presicentn do Sociednds
@ Beneficente Nioo-Brasiesa

(Ruiz, 2004, p. 92)
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I

Composicao dos
ideogramas que formam
o nome Yuuka

1%

® O nome Yuuka ouiorgodo pela comunidade nipo- @ Nome do ideograma: Yuw. Isoladomente |é-se Yas-
brasileira de Curitibe & poeta Alice Ruiz, é formado sashl ou Sugurery, pois. este ideograma contém am-
pelos ideogromas Yuu e Ka. plo significado. A maneira de ler este ideograma
vana de acordo com sua colocagao nas palavas
ou frases.

—Yassashl, significa: amavel: gentil: doce; sereno.

— Sugureru, significa: ser superior; sUperar; exce-
der: sobrepujcr; primar; estar além dos limites huma-

nos.

® O ideograma Yuu, quando usado como prefixo,
da idéics de grandicsidade; amplidao: infinitude e
l&-se pelo nome da lefra: Yuu. }

— Exemples de palavras onde ¢ ideograma Yuu
e prefixoc {[como no caso do nome poeétfico Yuuka):
Yuuni Scrnplememo; largamente; suficientemente e
muitos); Yuuckunaru (benevolo, generoso, amavel,
atavel, corés); Yuubina (bela: formosa: elegante:
graciosa: delicada): Yuuetsukon (sendo de superio-
ndade ) Yuusei [preciominante; superior) e Yuushosha
(vencedor).

&

@ Nome do ideogroma: Ka 3
@ Isoladamente ou dependendo da composicao
de ramas na fomagao de palavias, este ideo-
groma lé-se: Hana ou Hanayaka.

— Hang, significa fier.

— Hanayaka: formosura; bela: elegante: alegre:
vistosa: brilhante: espléndica
®Este rama em pelavias compostas pronun-
cia-se geraimente Ka. Sua fraducdo: espléndida:
mori;ndicc: pPOMPOsQq; vistosa. Leve-se em conta que
na lingua joponesa, esses adjetivos subentendem
uma relagao com o flor. Ou seja. embora pronuncie
apenas a palovra espléndida, o conotagdo para
ojaponés e “espléndida como aflor”, e assim. “maog-
nifude floral"; formosura de uma flor™; “vistosa como
arosa”; efc

— O exemplo mais nobre do uso deste ideograma
como prefixo esta no palavia Kaddé aue significa
“Caminho das fiores”, cu seja. fllosofia do Ikebana
{acrranjo floral).

TRADUGAO DO NOME

® Yuuka, nome poético composio de dois ideogra-
masde significados amplos. pode ser treduzido co-
mo: “grandiosamente espiéndida come a flor” ou
“formosura fioral infinita™': ou “a beieza ficral que ex-
cede"; ou "doce imensiddo da fior” cu “brilho da
beleza floral™. A troducdao é livie, e vem de enconfro
com a liberdade poética na composicéo dos ideo-

gramas, muito praticado peios artistas nipdnicas. Por
exempio, o uso da palavra Yuuka num haicoi, com
apenas dois ideogramas. pode resolver mil situagoes

num verso ou NUMA linha, expressando exatomente
oque ¢ poeta deseja. Coisa que em porfugués dificil-
mente conseguiremos.
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(Ruiz, 2004, p. 93)



