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Neste artigo, serd analisada a produgdo poética em torno do coletivo de poesia CEP 20.000 — Centro
de Experimentagdo Poética, criado no ano de 1990 no Rio de Janeiro, e de um de seus criadores, o poeta
Guilherme Zarvos, tendo em vista a ideia de que a cena artistica, literaria e cultural da década de 1990 parece
acompanhar, no Brasil, certa transformagdo politico-social operada nos meios de produgdo, respondendo
a essa transformacdo a sua maneira. E proposta uma atualizacio do conceito de “campo ampliado” para a
poesia, ndo mais pensando o termo com base na ampliacdo que ele descreve nos meios de producdo de arte,
mas sobretudo em sua relagdo com os modos de producao.

Palavras-chave: CEP 20.000; Guilherme Zarvos; politica.

Abstract

In this article, the poetic production around
the poetry collective CEP 20.000 — Centro de
Experimentacio Poética —, created in 1990 in
Rio de Janeiro, and one of its creators, the poet
Guilherme Zarvos, were analyzed, with a view
to the idea that the artistic, literary, and cultural
scene of the 1990s seem to accompany, in Brazil,
a certain political and social transformation
operated in the means of production, responding
to this transformation in its own way. An update
of the concept of “expanded field” for poetry is
proposed, no longer thinking about the term from
the expansion that it describes in the means of art
production, but above all from its relationship
with the modes of production.

Keywords: CEP 20.000; Guilherme Zarvos;
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Resumen

En este articulo, se analizé la producciéon poética
en torno al colectivo de poesia CEP 20.000 —
Centro de Experimentacion Poética —, creado en
1990 en Rio de Janeiro, y uno de sus creadores, el
poeta Guilherme Zarvos, con miras a la idea de
que el escenario artistico, literario y cultural de la
década de 1990 parece acompanar, en Brasil, una
cierta transformacion politica y social operada
en los medios de produccién, respondiendo a
esa transformacién a su manera. Se propone una
actualizacion del concepto de “campo expandido”
para la poesia, no pensando ya en el término
desde la expansiéon que describe en los medios
de produccién del arte, sino sobre todo desde su
relacién con los modos de produccion.
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politica.
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Guilherme Zarvos e o CEP 20.000: novas politicas da poesia na cidade

Neste texto, analisamos a producado poética em torno do coletivo CEP 20.000 — Centro de Ex-
perimentacao Poética, criado no ano de 1990, no Rio de Janeiro, e de um de seus criadores, o poeta
Guilherme Zarvos, tendo em vista a ideia de que a cena artistica, literaria e cultural da década de
1990 do século XX parece acompanhar, no Brasil, certa transformacao politico-social operada nos
meios de producdo, respondendo a essa transformacdo a sua maneira.

Em nossa andlise, o CEP articula uma relagdo entre poesia e politica muito proficua, consti-
tuindo-se mesmo como um “espago outro” na cena da producao literaria do pais a época, espago
de fabulagdo e reelaboracao coletiva do mundo. Assim, poderiamos talvez inscrever o CEP como
um exemplo de “poesia em campo ampliado” — mas ndo pensando o termo com base em sua
relagdo com os “meios”, como veremos adiante, mas sobretudo em sua relagdo com os “modos”
de produgdo (no caso, produgdo literéria).

Para tanto, é importante retomarmos — apenas para que possamos avangar em relagdo a ele
— um debate inicialmente proposto pela historiadora da arte estadunidense Rosalind Krauss a
respeito da possibilidade de elasticidade critica das categorias estéticas.

POESIA POS-MEDIUM, POS-AUTONOMA E POS-DISCIPLINAR

Para falarmos sobre um campo ampliado da poesia, é necessario recorrer ao texto de Krauss
(2008). Ela, pela primeira vez, empregara a expressao “campo ampliado” para pensar, neste caso,
toda uma heterogénea tipologia de obras de arte que, desde a década de 1960, vinham sendo
chamadas de esculturas (“Nos tltimos 10 anos coisas realmente surpreendentes tém recebido a
denominacao de escultura” [Krauss, 2008, p. 129], afirma logo no inicio do artigo). Publicado ori-
ginalmente em 1979, o texto se tornaria muito relevante no meio das artes, produzindo adaptagdes
da ideia central, de campo ampliado, para varias outras linguagens e técnicas artisticas.

“Parece que nenhuma dessas tentativas, bastante heterogéneas, poderia reivindicar o direito
de explicar a categoria escultura. Isto é, a ndo ser que o conceito dessa categoria possa se tornar
infinitamente maledvel”, argumenta Krauss (2008, p. 129) apds elencar uma série de inusitadas
conformacoes de obras de arte; imediatamente a seguir, aponta “o processo critico que acompa-
nhou a arte americana do pds-guerra” como principal colaborador para esse grau de manipulagao
dos conceitos, afirmando que “categorias como escultura e pintura foram moldadas, esticadas e
torcidas por essa critica, numa demonstragdo extraordindria de elasticidade, evidenciando como
o significado de um termo cultural pode ser ampliado a ponto de incluir quase tudo” (Krauss,
2008, p. 129).

Com base nesse mote, a autora vai demonstrando como hd um campo que orbita em torno
de uma categoria estética (ou “um termo cultural”, como ela chama) utilizando uma estratégia
critica interessante: ela comeca a definir o campo ampliado da escultura baseada naquilo que a
escultura ndo é. Adotando como exemplos os trabalhos de artistas como Walter de Maria, Robert
Morris e Mary Miss, Krauss situa a escultura como sendo ndo arquitetura, por umlado, e, por outro,
ndo paisagem. Ora, definir uma categoria pelo que ela nao é ja cria, de saida, um campo ampliado
dessa categoria. Isso porque, como no exemplo de Krauss, ndo sendo marcadamente arquitetura
a escultura de algum modo esta relacionada a arquitetura; e ndo sendo marcadamente paisagem
estd de algum modo relacionada a ela. Os trabalhos mostram isso muito bem: Mary Miss, por
exemplo, chamara de escultura seu trabalho Perimeters/Pavillions/Decoys (1978) que consiste em
uma espécie de buraco em uma colina (paisagem), por onde é possivel entrar em um corredor de
estruturas de madeira (arquitetura).

A ideia de que um empreendimento critico pode produzir elasticidade em uma categoria estética
é muito interessante, e também a literatura terd os seus objetos estéticos (0 poema e o romance,
por exemplo, mas também o objeto livro) “moldados, esticados e torcidos” em algum momento.
O livro No contempordneo: arte e escritura expandidas (2011), de Renato Rezende e Roberto Corréa
dos Santos, é exemplar na anélise desse processo.
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Para os autores, “interessam as questoes formuladas e as aberturas propostas por obras de cons-
tituicdo indecidivel, que lidam com tipos multiplos de escrita e de plasticidade a um sé instante,
reforcando, em especial, a tensdo afirmativa entre arte e escritura” (Rezende e Santos, 2011, p. 8).
Tomando o mote de Rosalind Krauss, eles vao pensar em obras de arte contemporanea brasileiras
que produzem uma ampliagdo no campo da literatura; que se situam, utilizando a terminologia
que sera mais cara aos autores, numa zona de indecidibilidade entre as artes visuais e a escrita.

Fazendo um breve apanhado histérico, que se inicia, justamente, nos Estados Unidos do pds-
-guerra (momento que para Krauss sera crucial do ponto de vista critico, com a atuagdo do critico
estadunidense Clement Greenberg a respeito da obra de artistas como Jackson Pollock, que estavam,
aquela altura, esgarcando os limites mesmos da prépria ideia de obra de arte), Renato Rezende e
Roberto Corréa destacam a década de 1960 como o momento de forga do redimensionamento do
campo da arte no Brasil. Isso sem deixar de marcar, como parece ser uma constante da critica de
arte, o papel divisor das vanguardas europeias na produgdo artistica subsequente.

Da poesia engajada e nacionalista dos CPCs (Violdo de Rua) as proposi¢oes abstratas e van-
guardistas de Wlademir Dias-Pino, passando pela polémica Concretismo/Neoconcretismo
e pela aproximacao entre poesia/ musica/artes visuais proporcionada pelo Tropicalismo e
seus principais componentes, a poesia até o final da década de 1960 estava aberta, exercitada
em varias frentes de pesquisa.

Processo histérico do fim das vanguardas: novas formas e novos suportes para a poesia con-
tinuam entado sendo explorados, mas de uma maneira periférica em relagdo ao mainstream:
poesia sonora, video poesia, poesia visual, computer poetry, poesia digital etc. (Rezende e
Santos, 2011, p. 15).

Em ensaio sobre a obra do poeta Antonio Cicero, Alberto Pucheu (2010) fara a pergunta talvez
mais apropriada a questdo que ora colocamos: “O que é [...] tdo decisivo nas vanguardas a ponto
de elas estabelecerem uma cisdo, um antes das Vanguardas (a.V.) e um depois das Vanguardas
(d.V)) [...]?7 (Pucheu, 2010, p. 26). Déa-se que as vanguardas, em sua leitura, representaram uma
aprendizagem sobre a poesia que passou no campo “exclusivamente cognitivo ou conceitual, ndo
estético” (Pucheu, 2010, p. 27). Isto é, as vanguardas ofereceram uma aprendizagem fundamental,
que teria sido a de “ndo ser possivel determinar nem a necessidade nem a impossibilidade — em
principio — de que a poesia empregue qualquer forma concebivel. Abriu-se para ela a perspectiva de
uma infinidade de caminhos possiveis, porém contingentes” (Cicero, 1995 apud Pucheu, 2010, p. 27)

Nao se pode retroceder a essa aprendizagem, pensar a poesia contemporanea desde o lugar
onde isso nao foi aprendido, pois a aprendizagem é irreversivel. E, embora seja impossivel oferecer
de novo essa aprendizagem, isto é, embora seja impossivel ser outra vez um poeta vanguardista,
“é importante lembrar que o esgotamento das vanguardas nao significa o esgotamento dos ex-
perimentalismos, de novos caminhos, de novas matérias, de novas técnicas, de novas formas, de

novas linguagens, de novas midias, etc.” (Pucheu, 2010, p. 24).

Para os autores trazidos até aqui, a ideia de campo ampliado relaciona-se sobretudo a questao
dos meios. Rosalind Krauss (2000), na introdugéo de seu livro A voyage in the north sea: art in the age
of the post-medium condition, faz uma longa argumentacdo sobre como o campo das artes visuais, a
partir da década de 1960, nos Estados Unidos, comegou a dissolver as especificidades de cada meio
artistico, sendo meio entendido como técnica, abrindo assim caminho para isto que viemos discutin-
do aqui, a que ela chamou de “campo ampliado”. Chamando a arte contemporanea, entdo, de arte
pos-medium, Krauss problematiza o uso indistinto da palavra “medium” na critica de arte apoiada
no ja mencionado Clement Greenberg, chegando a dizer que a “greenberguizagao”! da palavra a
teria distanciado de possiveis sentidos anteriores e a despojado de suas camadas de complexidade,
a que ela chama de “estruturas recursivas” (Krauss, 2000, p. 7). Desse modo, diz a autora:

A autora, no original, utiliza como neologismo o verbo “to Greenbergize” (Krauss, 2000, p. 6).
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Ademais, que essa estrutura recursiva é algo construido, ao invés de algo dado, é o que esta
latente na conexdo tradicional do “medium” as questdes da técnica, como quando as artes eram
divididas na Academia em ateliés representando os diferentes meios — pintura, escultura,
arquitetura — com vistas ao ensino (Krauss, 2000, p. 7, tradu¢do minha)>

Ouseja, para ela, a ideia de “meios” estaria artificialmente ligada a de técnica. Ao tentar buscar
outra palavra para fazer sua analise (mesmo que, ao fim e ao cabo, ela acabe desistindo e optando
por usar, enfim, “medium”), Krauss (2000) cogita a palavra “automatism”, na qual estariam inscri-
tas ideias como as de autonomia, de improvisacdo e de risco. Para a autora, o fendmeno que no
contemporaneo produz esse tipo de esmaecimento das fronteiras entre as linguagens, técnicas ou,
enfim, mediums artisticos, estd muito mais ligado a uma atitude arriscada, auténoma e improvi-
sada do artista, no sentido de assumir um risco diante de meios aos quais foram completamente
arrancadas as garantias artisticas que os institufam enquanto tal (no sentido de uma histéria da
arte com seus paradigmas), do que a possibilidade de mesclar categorias estéticas consolidadas
com vistas a uma producao estéril e, eventualmente, domesticada de formatos “hibridos”.

Mas hé outro conjunto de autores para os quais a ideia de campo ampliado, ou mesmo de maior
autonomia da obra de arte em relagdo aos parametros que definiam as linguagens artisticas, ndo
se aplica propriamente a nocdo de meio. Em Frutos estranhos, por exemplo, a tedrica argentina
Florencia Garramufio (2014) aposta na ideia de “ndo pertencimento” como eixo central para seu
debate acerca do campo ampliado da literatura, ou do processo que ela nomeia como inespecifico
da literatura, recusando contentar-se com a conclusdo de que a obra de arte no contemporaneo se
caracteriza por um carater hibrido em relagdo a seus meios e suportes. Segundo a autora:

Se o entrecruzamento de meios e suportes é a face mais evidente desse questionamento da
especificidade, o fato é que essa aposta no inespecifico se aninha também no interior do que
poderiamos considerar uma mesma linguagem, desnudando-a em sua radicalidade mais ex-
trema. Porque é na implosdo da especificidade no interior de um mesmo material ou suporte
que aparece o problema mais instigante nessa aposta no inespecifico (Garramuiio, 2014, p. 15).

Ou seja, para ela, ndo se trata de observar que é possivel realizar, no contemporaneo, sem
prejuizo critico em relagdo a seu autor ou a obra mesma, operagdes que mesclem formatos, meios
e suportes, como, por exemplo, o video e o poema, ou a literatura e as artes visuais. H4, no con-
junto de textos que interessam a sua andlise, “algo diferente do hibridismo formal, da mistura de
linguagens ou da colagem” (Garramurio, 2014, p. 23). Ora, que as fronteiras entre as linguagens
artisticas tém sido esmaecidas, e a especificidade das linguagens dissolvida por experimentac¢des
artisticas e por empreendimentos criticos, pelo menos desde os anos 1960, ja é fato sabido e assi-
milado pelas geracdes subsequentes de artistas e escritores. O que Garramufio (2014) assinala é
que sua aposta no inespecifico se dé pela via do pertencimento, ou melhor, do ndo pertencimento.
“Nao pertencimento a especificidade de uma arte em particular, mas também, e sobretudo, ndo
pertencimento a uma ideia de arte como especifica” (Garramuiio, 2014, p. 16).

Garramufio (2014) problematiza o uso da expressdo “ndo pertencimento”, que, para ela, teria
um sentido de negatividade, dado pelo advérbio de negacdo “nao” posto em relacdo ao substan-
tivo “pertencimento”, que parece ndo interessa-la tanto. Ela busca um sentido mais ativo para a
sua ideia, chegando mesmo a afirmar que “désappartenance [em francés, mencionado pela autora
no paragrafo anterior] ou disbelonging, em inglés, conservam um sentido mais ativo que negativo
que eu gostaria de manter para essas praticas” (Garramufio, 2014, p. 28). Tais praticas de ndo
pertencimento consistiriam, diz a autora na sequéncia, em “um modo que, mais que exibir uma
caréncia, faz da invencao do comum e do desindividualizante uma proposta ativa para imaginar

*No original: “ Further, that this recursive structure is something made, rather than something given, is what is latent in the traditional
connection of ‘medium’ to matters of technique, as when the arts were divided up within the Academy into ateliers representing the
different mediums — painting, sculpture, architecture — in order to be taught”.
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mundos alternativos, que talvez a palavra impertinéncia permita sugerir com mais facilidade”
(Garramurio, 2014, p. 28).

Nao é nosso objetivo aqui questionar escolhas de palavras feitas pela autora e suas eventuais
tradugdes, mas o fato é que a nogdo de impertinéncia leva a ideia de inespecificidade da obra de arte
no contemporaneo a outro patamar critico, subtraindo o debate a esfera exclusiva da obra per se;
pois se uma obra é impertinente, se uma obra nao pertence a algum lugar, o que estd em jogo neste
caso é tanto a obra quanto o lugar por onde ela se desloca, o local de onde ela, a obra, se esquiva,
se retira, o lugar ao qual a obra ndo pertence. Garramufo (2014, p. 33) chega mesmo a manifestar
seu interesse em se desvincular de uma “forte marca estruturalista” que Rosalind Krauss (2008)
teria imprimido em seu ensaio acima mencionado sobre a escultura em campo ampliado, sem,
contudo, deixar de marcar a importancia da contribuicao de Krauss (2000; 2008) para sua proposta.

Distanciando-se da ideia de Krauss (2000; 2008) de uma arte pds-medium, por manifestar cla-
ramente que sua “aposta no inespecifico”, em termos da produgdo artistica contemporanea, nao
se refere aos meios, mas ao pertencimento da obra, Garramufio (2014) deseja aproximar-se mais,
por exemplo, do pensamento da tedrica argentina Josefina Ludmer (2010), cujo ensaio “Literaturas
pos-autdnomas”, de 2007, foi de grande relevancia no cendrio da critica literdria contemporanea.

Nesse pequeno ensaio, Ludmer (2010) indica estar interessada em olhar para escrituras do
presente, sobretudo na América Latina, que, ao borrar uma série de fronteiras entre pardmetros
que categorizavam e, em alguma medida, definiam o objeto literario, rompem com a experiéncia
de autonomia desse objeto (o texto, o livro, a obra). Acabam assim por produzir novas politicas
da literatura, ndo mais alicercadas no que se costumava chamar “o especificamente literario”.

Va7

Trata-se de obras que se situam, para usar uma expressdo da autora, “em éxodo”, “em posicdo
diaspérica” (Ludmer, 2010, p. 1) em relacdo aos pardmetros que definiam o que é (e o que nao é,
eu acrescentaria) a literatura: porque, estando na fronteira, estdo ao mesmo tempo dentro e fora
(da literatura). Tais paradmetros, esclarecerd Ludmer (2010) mais a frente, sdo as

divisdes e oposigdes tradicionais entre formas nacionais ou cosmopolitas, formas do realismo
ou da vanguarda, da “literatura pura” ou “da literatura social” ou comprometida, da litera-
tura rural e urbana, e também termina a diferenciagao literdria entre realidade (histdrica) e
ficcao (Ludmer, 2010, p. 3).

Isto é, se nas décadas de 1960 e 1970 o campo literario havia, segundo a autora, conquistado
uma autonomia quase definitiva em relacdo a tudo o que estivesse fora desse campo, forjando
uma “identidade literdria” e mesmo um “valor literario” (Ludmer, 2010, p. 3), certos textos con-
temporaneos teriam o poder, segundo a leitura de Ludmer (2010), de produzir algo como uma
“desidentificacdo” da literatura, e mesmo uma “desvalorizacdo” desta, no sentido de valor atribuido
no texto (talvez fosse melhor utilizar a expressao “desvaloragao”).

Para dar conta de caracterizar essas novas escrituras que constituiriam o que ela chama de “lite-
raturas pés-autonomas”, Ludmer (2011) recorre a um vocabulario de neologismos que justapdem
em uma mesma palavra os atributos segundo os quais os textos eram separados, classificados,
categorizados: “A queda do mundo bipolar produz fusées de opostos e desdiferenciacdo entre os
polos anteriores. Imaginar/ pensar/sentir em fusdo com palavras como intimopublico, realidade-
ficcdo, dentrofora, abstratoconcreto” (Ludmer, 2011, p. 2).

Se as vanguardas artisticas do comego do século passado abriram caminho para a manipulagao
e esgarcamento das categorias da arte, seja do texto literario, do objeto livro, seja pintura ou da
escultura, no sentido de um rearranjo radical da relagdo entre arte e vida, o que as textualidades
(ou escrituras, como prefere Ludmer, 2011) contemporaneas operam é a rearticulagdo, em obra, de
outros pares: pares de opostos, como classifica a autora. Alberto Pucheu (2014), em seu artigo “A
poesia contemporanea”, observa que “a singularidade de Josefina Ludmer [...] é que, ao invés de
lidar com o par arte(literatura)-vida, ela pensaria o par literatura(arte)-realidade” (Pucheu, 2014,
p- 256). Isto porque, entre os pares de opostos apresentados pela autora destacados acima, aquele
sobre o qual mais se debruga a sua investigagdo é o par realidade-ficcao.
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Sobre esta oposigdo, dira a autora:

No caso da realidade e da ficcdo (uma oposicao antes bipolar) poderia imaginar-se a fusdo do
seguinte modo: um polo come o outro, a ficcdo come a realidade. Na realidade, a fic¢do muda
de estatuto porque abarca a realidade até confundir-se com ela. E possivel que o desenvolvi-
mento das tecnologias da imagem e dos meios de reprodugéo tenha liberado uma forma de
imaginério onde a ficcdo se confunde com arealidade [...]. O resultado é a realidadeficgdo, que
ndo é uma matéria feita das duas, ndo é uma mescla, uma mesticagem, um hibrido ou uma
combinacgido, sendo uma fusdo onde cada termo é, de modo imediato, o outro: a realidade,
ficcdo e a ficgdo, realidade (Ludmer, 2011, p. 2).

Se falamos até aqui de uma perspectiva pés-autonoma e de uma perspectiva pds-medium para as
artes, que situam o escopo deste trabalho, gostariamos, por fim, de mencionar ainda uma terceira
perspectiva, que dialoga permanentemente com as duas primeiras, pois caracteriza muito mais,
pelo menos no sentido que nos interessa aqui, um momento histérico-politico que propriamente
uma linguagem artistica, ou uma quantidade de obras, ou certo modo de producédo do sensivel.
Trata-se daideia de pés-disciplinar, apresentada por Reinaldo Laddaga (2012) em seu livro Estética
da emergéncia, publicado originalmente em 2006.

Para Laddaga (2012), no inicio do século XXI estaria sendo experimentada uma mudanga radical
nos modos de producéo da cultura em todo o mundo, com a emergéncia de praticas artisticas que
se distanciavam das operagdes que, ao longo de todo o século anterior (na realidade, desde meados
do século XIX), vinham construindo um paradigma para a elaboragdo e, consequentemente, para a
critica de certos tipos de objetos chamados obras de arte. Ou seja, terfamos, segundo ele, chegado
ao fim do século XX dotados de um arsenal critico suficiente para produzir, ler, fruir, interpretar
obras que se enquadravam em um regime estético (ou, para usar a expressdo de Ranciere retomada
por Laddaga (2012), um regime politico das artes [p. 29]): livros, quadros, filmes etc. Mas haveria
uma quantidade de artistas que estariam realizando projetos artisticos que nado seriam passiveis
de se enquadrar em tal regime, apontando, portanto, para nossa insuficiéncia critica no sentido
de apreender tais projetos (sublinho esta palavra por ser aquela que o autor escolhe para se refe-
rir a uma nova tipologia de trabalhos artisticos que se encontra ainda sem nome, ou seja, ainda
radicalmente deslocalizada) e, a0 mesmo tempo, para a emergéncia de um novo regime estético.
A esses projetos, de naturezas variadas e hibridas, Laddaga (2012) chamara “ecologias culturais”
e dedicara seu livro a fazer uma leitura de algumas delas.

Interessa-nos a observacao do autor de que a ruptura com aquele antigo regime das artes que
marcou a modernidade, ou seja, essa radical transformagdo no campo da cultura, é acompanhada
por uma ruptura igualmente significativa no campo sociopolitico e econémico. Michel Foucault
(2013) dedicou parte de sua obra a pensar o modo como se estruturavam, na modernidade, as
sociedades ditas disciplinares, ou seja, sociedades organizadas segundo a l6gica das disciplinas, as
quais correspondiam certas institui¢cdes que produziam, por meio de uma perspectiva biopolitica,
corpos e subjetividades doéceis e tteis a producdo capitalistica; ao mesmo tempo, mostrou que
nas tltimas décadas do século XX tais sociedades se encontravam em declinio. Reinaldo Laddaga
(2012), logo, articula o declinio dessas sociedades de disciplina, de que falara Foucault e que ele
descreve como “modernidade do capitalismo industrial e do Estado nacional” (Laddaga, 2012,
p- 10), ao declinio do regime moderno das artes. Segundo ele:

Nao foi por acaso que as duas coisas tenham entrado em crise ao mesmo tempo, cerca de
trés décadas atras, quando o impulso das duas vanguardas se extenuava, o aparecimento de
novas formas de subjetivacao e associagdo transbordava as estruturas organizativas do Estado
social e o capitalismo de grande indtstria entrava em turbuléncia (Laddaga, 2012, p. 10).

Ou seja, 0 advento de uma nova formatacdo de manifestagdes artisticas, de “praticas que supu-
nham menos a realiza¢do de objetos concluidos do que a exploracdo de modos experimentais de
coexisténcia de pessoas e de espacos, de imagens e tempos” (Laddaga, 2012, p. 50), disso que ele
chama “ecologias culturais”, coincide com um momento em que o projeto de sociedade moderna
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calcado na légica das disciplinas teria atingido seu apice, seu ponto 6timo, encaminhando-se
para o declinio. E fundamental sublinhar que Laddaga (2012) néo infere, de modo algum, que
um fendmeno tenha sido causa ou efeito do outro; mas que, tendo eles ocorrido simultaneamente,
representam bem um momento histérico que ele chama “pés-disciplinar”.

Os projetos que ele analisa ao longo do livro e o modo como ele os analisa ddo a ver certa mirada
com alto grau de entusiasmo para essa nova cena das artes que comeca a se estabelecer no final do
século XX e no inicio do XXI. Se por um lado Laddaga (2012) descreve a “’queda de intensidade da
fé na cultura literaria e artistica” que define o dominio das artes nas trés taltimas décadas” (Lahire,
2004 apud Laddaga, 2012, p. 28), ele parece, por outro lado, depositar bastante esperanca nesses
novos projetos, que retiram do individuo artista a exclusividade da experiéncia de realizacao da
obra e produzem (ndo mais em obra, mas nesse novo fazer ainda sem nome) alargamentos da
experiéncia em escala espacial e temporal para coletividades e mesmo comunidades inteiras.

Embora ndo seja o caso de analisarmos o CEP 20.000, criado justamente na tltima década do
século XX e mantido, com vigor, durante os primeiros anos do século XXI, estritamente como
uma ecologia cultural, nos sera fundamental situar o coletivo nesse giro que propomos — de um
debate sobre os meios estéticos de produgdo (as categorias estéticas que especificaram e separa-
ram tradicionalmente as linguagens e as disciplinas das artes e se encontraram em crise) para um
debate sobre os modos politicos de producdo (as condi¢des de articulagdo produtiva do sensivel,
que também se encontraram em crise a mesma época).

CEP 20.000

Para introduzir a produgdo em torno do CEP 20.000 sob a l6gica descrita acima, gostariamos
de iniciar com duas citagdes, feitas em momentos distintos por pessoas que estiveram ligadas ao
CEP, que podem disparar apontamentos interessantes para nossa analise.

A primeira é retirada da tese de doutorado de Dado Amaral (2014), poeta ligado ao coletivo
Boato, que fazia apresentacdes no CEP 20.000 desde seu inicio em 1990, tendo sido importante
para firma-lo como espaco de producao cultural e literdria na cidade do Rio de Janeiro a época.
Ali, Amaral problematiza o termo “coletivo” para designa-lo, afirmando: “Pedro Rocha vé o CEP
como ‘aglutinador deglutinador de individualidades artisticas gerando um coletivo’ [...]. Nao
vejo o CEP como um coletivo efetivo. Talvez uma coletividade, uma plataforma de encontros, de
conexdes” (Amaral, 2014, p. 262-263).

A segunda citagdo é retirada de um depoimento do escritor e musico Botika, colhido em
publicacdo comemorativa por ocasido dos 15 anos do CEP, em 2005, organizada por um de seus
fundadores, o poeta Guilherme Zarvos. Diz Botika (2005 apud Rezende, 2010, p. 13):

O CEP néo é um lugar. O CEP é um convite, uma proposta, uma creche de lunéticos que
salvam o mundo com seus pavios acesos na ponta de suas almas vibrantes. [...] O CEP me
inspira a pensar e propagar a ideia e a vontade de mudar o que se classifica como geracéo,
como tempo envolto por geracdes... Ou seja, acho que o CEP oferece, naturalmente, uma
lucidez. O CEP oferece uma parceria, uma danga com o que esta acontecendo e uma soma
ao que esta acontecendo...

De todo o parédgrafo, interessa-nos particularmente a primeira frase: “O CEP nédo é um lugar”.
Tal afirmacao leva-nos a refletir acerca das possibilidades de inscricao da poesia contemporanea
em uma territorialidade: o que significa, afinal, para um fenémeno cultural (que se diz libertario
e que se encontra, de acordo com o que vimos acima, em um momento pés-autéonomo e p6s-dis-
ciplinar da produgdo artistica) ocupar um espaco, ter/ser um lugar?

Para nos ajudar a pensar nas questdes que ora colocamos, do CEP como um coletivo (ou como
uma coletividade) e do CEP como um lugar (ou um ndo lugar, ou, ainda, como veremos, um con-
tralugar), vamos recorrer principalmente ao trabalho de Guilherme Zarvos, poeta que esteve de
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alguma maneira a frente da criacdo do CEP e de sua persisténcia como espaco criativo na cidade.
Na ja mencionada publicacdo do CEPensamento, por ocasido da comemoragdo dos 15 anos de
existéncia do CEP 20.000, Zarvos (2008 apud Rezende, 2010, p. 30) diz o seguinte:

Qual a diferenca de um CEP e a carreira do Rei Roberto. Afinal o Rei produziu cinema musica
poesia juntou gente alegrou milhées de pessoas. Qual a diferenca do meu doutorado na PUC
e o CEP. Afinal 14 se produz pensamento ideologia e da poder. [...] Ha alguma diferenca entre
a carreira do Rei o diploma da PUC e o CEP.

Sobre esse texto, o critico Renato Rezende afirma se tratar de um exemplar da poética de Gui-
lherme Zarvos,

na medida em que seus textos — o préprio corpo de sua literatura — sdo constituidos pelo
lugar de confluéncia entre a poesia, o discurso politico, o relato biogréfico, a missiva, o ma-
nifesto e outras vozes, numa mistura de géneros e inten¢des que, por sua vez, se confundem
com seu trabalho como performer e ativista cultural (Rezende, 2010, p. 21).

Acrescentaria ainda & mistura de vozes a do teérico — pois Zarvos o foi, durante toda a traje-
toria que o levou a criar, junto com Chacal e outros poetas, o Centro de Experimentacédo Poética: é
“saindo do dia a dia da politica real e entrando no mundo das artes” (Zarvos, 2008 apud Rezende,
2010, p. 30), apds abandonar o doutorado em Ciéncia Politica em Berlim com todas as desilusdes
politico-sociais acarretadas pela queda do Muro, que Zarvos, retornando ao Brasil, motiva-se para
fundar o CEP; e é fazendo um balanco dos mais de 15 anos do CEP que o poeta escreve sua tese
de doutorado, amalgamando memorias do coletivo.

Desse modo, compreendemos sua tese de doutorado na PUC, lancada em livro sob o titulo
Branco sobre branco, na qual o poeta traga um panorama histérico da vida cultural brasileira que
o levou a criar o CEP 20.000, pensando em toda a trajetéria do coletivo em uma cena da poesia e
da politica no Rio, no Brasil e na América Latina, como exemplar do tipo de producao literaria de
que viemos falando: pés-auténoma e, certamente, pés-disciplinar. Amalgamando ali varias vozes,
fazendo fluir pelo corpo da tese uma série de fotografias, desenhos, relatos de amigos, noticias
de jornais e sites, pequenas prosas de ficcdo, um video (anexado em CD ao livro), reprodugdes
de trabalhos de artes, poemas, Zarvos cria um tecido feito de brechas (como o seja, talvez, todo o
tecido) — pois ao mesmo tempo em que tudo isso flui na diregdo de um pensamento, que é seu,
ele dissolve a nocao de autoria: ele autoriza outras vozes, outros procedimentos, outros suportes
a falar ndo por ele, mas junto com ele; a falar ndao em lugar do suporte tradicional da tese, mas
junto com o suporte tradicional da tese. E nesse sentido que ele convoca os camaradas, abdicando
da palavra final que poderia dizer, de modo definitivo e autoritario, a meméria do CEP. “Quando
um movimento de divulgagdo da poesia se deixa inscrever como meméria”, dizem-nos Marilia
Rothier e Roberto Corréa dos Santos, coorientadores da tese, “transmite a esse registro a energia
das vozes, gestos e afetos que o impulsionaram” (Rothier e Santos, 2009 apud Zarvos, 2009, p. 7).
Ha4, de certa forma, em sua escrita — mesmo na escrita usualmente tdo oficial de uma tese de dou-
torado — certa dissolucado da autoria, no sentido da proposigdo de uma coletividade, de uma rede.

Rosana Kohl Bines analisa de modo particularmente interessante essa dissolugdo da autoria
em Branco sobre branco, atribuindo a escrita de Zarvos a ideia de uma “escrita indigente”. O trecho,
incluido na malha da tese, vale & pena ser integralmente reproduzido aqui:

Oi, Guilherme. Cheguei a ideia de uma “escrita indigente” a partir da leitura da pagina 2 do
seu exame de qualificacao:

“Deuno Jornal — Gay assassinado sera enterrado como indigente. Ap6s ter o filho assassinado
durante uma briga com o pai, a dona de casa Renata Moreira de Souza, de 33 anos, enfrentou
ontem mais um dia de sofrimento ao saber que o rapaz tera que ser enterrado como indigente.
Rogério Moreira de Souza, de 18 anos, ndo havia sido registrado em cartério.”

A indigéncia nesta manchete de jornal tem a ver com o fato de o rapaz ndo ter sido registrado
em cartdrio, possivelmente pela omissao do pai, que ndo reconhece o filho ao nascer e ndo o
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reconhece novamente aos 18, como “gay”. Dai pensar uma “grafia indigente” como escrita
6rfa, de pai e de pais. A certiddo de nascimento de sua escrita ndo passa pelo crivo da nagéo
burocrética, de suas institui¢des, de seus carimbos e sintaxes protocolares. Tampouco passa
pelo crivo paterno. Sua escrita quer outra forma de existir, que ndo nasce de uma linhagem
vertical, hierarquizada, de pai/pétria para filho, mas se espraia horizontalmente, buscando
as conexdes fraternais, os irmaos do CEP, a rede de amigos. A grafia indigente funda uma
outra familia. Na pégina escrita, o que se 1é é quase uma acao entre amigos. O “eu” autoral
quase ndo sobrevive, sem as histérias, poemas, imagens, afetos que nao lhe pertencem e que
o atravessam. A indigéncia se faz sentir também ai. No “eu” paupérrimo que assina a tese.
Mas que fique claro, a pobreza nao é contingéncia. E eleicao, ¢ arte de complexa urdidura.

Espero que este breve verbete dé conta do recado.
Um beijo, Rosana (Bines, 2009 apud Zarvos, 2009, p. 23-24).

Essa definicdo de Rosana, da “escrita indigente” como aquela que é sem pai e sem pafs, leva
a um patamar politico a auséncia (de nome préprio, de meio especifico, de pertencimento a uma
disciplina ou mesmo a certa ideia de arte) de que viemos falando. E na medida em que desfilia sua
escrita da hereditariedade biolégica e politica, tornando-a 6rfa (e tornando-se 6rfao), que Zarvos
abre espago para pensar novos modos de existéncia. Ele ndo renuncia a palavra, mas faz de sua
palavra uma palavra sem pai, fazendo da escritura uma manifestagdo ndo do patriarcado, mas
de uma fraternidade.

“Se era para ser rico e poder ministrar rapazes e casar e fazer politica comprando Radios de
Mato Grosso do Sul até Sdo Paulo, pelo interior, orientava meu gurupai, o passaro dos sonhos,
era o que eu fui fazer”, diz Guilherme em um momento de seu texto, explicando a razao de ter
ido estudar economia. “Papito disse: — Se nao fizer economia ndo entra na fazenda. Entrei para a
PUC sem saber o que era uma equagao de segundo grau” (Zarvos, 2009, p. 205). Além da narrativa
de uma parte de sua trajetéria, no entanto, outra coisa coloca-se em jogo nesse trecho: o alto teor
de ironia com que o poeta se refere a seu pai, figura sempre tratada por ele, pelo menos em sua
literatura, com certa violéncia. Longe de querer justificar a motivagdo de sua escrita pelas vias
psicologizantes de uma suposta superagao do trauma, é interessante observar como, do ponto de
vista tematico/narrativo, aparece, paralelamente ao parricidio formal executado por Zarvos, de
que Rosana fala, uma notavel ruptura com a figura do pai. No poema “Mandamento”, lemos os
versos: “Ndo vou xingar mais uma vez meu pai. / Tenho gente mais solene para xingar” (Zarvos,
2009, p. 52). E em “Amanha vou ao férum”, arrebatador poema de Guilherme também constante
da tese (Zarvos, 2009, p. 41-43), o poeta encerra o texto com o seguinte verso, sintese da ideia de
Rosana Bines: “MateiminhamdemeupaiopaisinteiroDepoi sdaprisdomerecupereifajulgueieabsol-
viAliberdademefoidadapelapalavraescrita” (Zarvos, 2009, p. 43).

A dureza do enfrentamento da figura paterna — sintese/simbolo das estruturas de dominacao
social que detém os meios de opressdo — vai, no entanto, sendo diluida por uma perspectiva afetiva
que permeia todo o tecido da escritura da tese e que encontra grande ponto de contrabalanco na
figura, por outro lado, da mae. Em um trecho dedicado a essa personagem, ha a seguinte sequéncia:
o fac-simile de uma carta de sua mae para ele de 1978, em que, chamando-o por “filho amado”, ela
diz: “Deixe de ser reclamdo. Minhas cartas sdo curtas porque, reconheco, sou um pouco preguicosa,
mas também, principalmente, porque as noticias daqui me parecem pobres demais para serem
mandadas a quem est4 levando uma vida empolgante como vocés”, e segue narrando a volta do
exilio de Chico Buarque e Antonio Callado; seguido de fotografias dela — trata-se da prestigiada
jornalista Thereza Cesario Alvim nos anos 1950 e 70; seguidas de um poema de Zarvos que comeca
com os versos “Como a gente se debate para morrer. Para trocar de vida / Sair do abrigo. Onde est4
minha familia? Estou refreado” e termina com os versos “Sentado no quarto e sala, ainda, como
amo cada pedaco daqui / Ndo consigo morrer tao facil. Nao consigo esquecer. E, sem isso, fica
/ mais dificil renascer”; seguido de uma imagem do tragediégrafo Séfocles, autor de Edipo-Rei,
a conhecida tragédia grega em que é encenado o mito de Edipo, que mata seu pai e desposa sua
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maée (Zarvos, 2009, p. 101-103). Poemas, imagens, afetos que ndo lhe pertencem, estritamente, mas
que o atravessam, levando-o a esse ato de imensa coragem poética: inventar uma escrita indigente,
orfd, sem pai e sem pais — fraternal, solidaria, afetiva, hibrida.

E sempre importante salientar que ndo se trata, com esse tipo de escrita, de uma tentativa de,
como dissemos, “superar traumas”, ou sequer de dé-los a ver, como se se tratasse de uma tentativa
de salvagdo ou de cura pela arte. Zarvos parece estar bastante consciente do que diria, por exemplo,
o filésofo Gilles Deleuze (1997) a respeito da relagdo entre literatura e vida:

Nao se escreve com as proprias neuroses. A neurose, a psicose ndo sdo passagens de vida,
mas estados em que se cai quando o processo é interrompido, impedido, colmatado. A doenca
ndo é processo, mas parada do processo [...]. A literatura aparece, entdo, como um empreen-
dimento de satdde [...]. Qual satide bastaria para libertar a vida em toda parte onde esteja
aprisionada pelo homem e no homem, pelos organismos e géneros e no interior deles? [...]
A satde como literatura, como escrita, consiste em inventar um povo que falta. Compete a
fungdo fabuladora inventar um povo. Ndo se escreve com as proprias lembrancgas, a menos
que delas se faga a origem ou a destinagao coletivas de um povo por vir ainda enterrado em
suas traicoes e renegacdes (Deleuze, 1997, p. 13-14).

Inventar um povo que falta é, possivelmente, a tarefa a que certa poesia, como nos parece ser
a de Zarvos e boa parte da que gira em torno do CEP, se lanca. Inventar um povo que falta ¢,
ao mesmo tempo, inventar um outro do lugar, u-thopos, utopia, e tal tarefa sé6 pode ser levada a
cabo de modo coletivo. E assim que, mesmo em sua tese de doutorado, os nomes dos “capitulos”
que aparecem no indice sdo todos nomes de amigos/tedricos; ao final do texto, em vez de um
indice onomastico, ha uma “rede onomastica”, direcionando o leitor para as varias pessoas que
falam e sdo faladas na malha afetiva de Guilherme. O corpo desse texto — se se trata disso — &,
entdo, descorporificado, ou pelo menos desencarnado, para juntar-se ao corpo da cidade, o corpo
coletivo. Mais uma vez, ndo negar, destruindo-o, o pilar da autoria, mas reinventa-lo por modos
outros de operar a escrita.

O préprio Guilherme Zarvos utiliza outra expressdo interessante para pensar sua poesia: “es-
tética da sinceridade”. Diz ele:

A estética da sinceridade é a tentativa de pensar as mascaras e deixar as mascaras moldarem.
Porém, tendo o compromisso ético que todos os humanos merecem. [...] A estética da since-
ridade pode fugir da autobiografia, da escrita confessional sem pulsdo. Tem o sadomaso..., 0
poder de encantar, mas tem o pedagogo e crente no futuro melhor. O universo das palavras
de colaboradores que ndo querem que o mundo seja mais libertario, o poder, que varia através
da grande midia, e as vanguardas desligadas dos necessitados; sempre estara sendo feita acdo
para os necessitados, mas a completa e obscena juncdo que o Moderno conseguiu amalgamar
até o presente é injusta e ignobil. Dai a sinceridade para dizer a verdade momenténea e para
utilizar a Méascara, mais uma mdscara. A sinceridade pode jogar com a forca do outro como
um lutador de jiu-jitsu (Zarvos, 2009 apud Rezende, 2010, p. 37).

O critico Renato Rezende (2010) fala dessa pratica literaria como “antiestética”, no sentido de
uma superagdo da estética, ou pelo menos do juizo estético tal como formulado por Kant. Efetiva-
mente, Zarvos procura criar uma dimensdo social para a poesia, como dird Rezende (2010, p. 38):

Através de uma prética literaria nesse sentido fundamentalmente antiestética, a obra de Zarvos
procura o contato com o Outro e o emprego de uma palavra que, trazendo-o para perto de
si, num verdadeiro corpo a corpo, possa em ultima andlise transformar as relagdes sociais.

A esse contato com o Outro, com os muitos outros possiveis na légica de funcionamento da
cidade, ndo conseguimos pensar em outro nome que ndo “coletivo”. Compreendemos que, ao
problematizar o termo “coletivo” para designar o CEP, preferindo substitui-lo por “coletividade”,
Dado Amaral (2014) tinha em mente a nogéo dos coletivos de arte, que possuem ja certa tradigado
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(ainda que jovem) na histéria da arte e que talvez ndo coloquem tanto em jogo a noc¢do de autoria
ou o estatuto mesmo da producdo artistica. Independentemente do nome, o fato é que o CEP, as-
sim como todo o trabalho de Zarvos, extrapola a l6gica do individuo e funda-se como um espago
outro na légica da partilha do sensivel.

Podemos problematizar o alcance desta coletividade e a profundidade de sua alteridade: pois
o CEP 20.000 sempre teve suas atividades acontecendo na Zona Sul do Rio de Janeiro, espaco
economicamente mais privilegiado da cidade, tendo tido duas figuras masculinas e brancas como
espécies de “mitos fundadores” e sendo frequentado majoritariamente por uma elite intelectual e
financeira da cidade. Se o CEP pode desmobilizar certos estatutos da produgdo literéria, certamente
ter contado com o protagonismo dessa elite foi fator sine qua non. Ainda assim, acreditamos que o
coletivo tenha produzido poténcias de articulagdes entre politica e estética, que se espraiaram e,
de alguma forma, produziram reverberacdes em outras estratégias artisticas que vieram depois.

Para concluir, gostariamos de, retomando a problematica do CEP como um lugar, trazer muito
rapidamente o conceito foucaultiano de heterotopia, que nos parece adequar-se melhor ao coleti-
vo do que a ideia de utopia. Para Foucault (2013), as utopias seriam lugares irreais, enquanto as
heterotopias seriam

lugares reais, lugares efetivos, lugares que sdo desenhados na prépria instituicdo da sociedade
e que sdo espécies de contra-alocagdes, espécies de utopias efetivamente realizadas, nas quais
as alocagOes reais, todas as outras alocagdes reais que podem ser encontradas no interior da
cultura, sdo simultaneamente representadas, contestadas e invertidas; espécies de lugares
que estao fora de todos os lugares, embora sejam efetivamente localizaveis (Foucault, 2013,
p. 115-116).

Se o poeta Botika, em seu depoimento, menciona que o CEP ndo é um lugar, mas um convite,
uma proposta (ou seja, uma espécie de vir-a-ser, e ndo um ja-sido), parece-nos razoavel utilizar a
terminologia de Foucault (2013) e pensa-lo como um contrassitio, uma heterotopia.

O filésofo francés, pensando uma histéria e, de alguma maneira, uma arqueologia das hetero-
topias, aponta dois tipos possiveis: as heterotopias de crise, que consistiriam em “lugares privile-
giados, ou sagrados, ou proibidos, reservados a individuos que, em relacdo a sociedade e ao meio
humano no interior do qual vivem, se encontram em estado de crise” (Foucault, 2013, p. 116) e
que estariam em vias de desaparecimento em nosso tempo, e as de desvio. Estas tltimas, Foucault
(2013, p. 117) as caracteriza como aquelas “em que se alocam os individuos cujo comportamento é
desviante em relacdo a média, ou a norma exigida”, referindo-se a institui¢des como asilos e hos-
pitais psiquiatricos (onde idosos e pessoas em sofrimento psiquico, entendidas como desviantes
em relacdo as normas social e moral vigentes, sdo internadas).

Consideramos pertinente produzir um giro na conceituagao das heterotopias de desvio e pensar
que ha lugares — ou melhor, contralugares — em que a produgdo do desvio em relagdo a norma
social vigente ndo é imposta por um processo coercitivo e por uma dindmica disciplinar, como
estabelece o fil6sofo; mas, como no caso do CEP, ocorre justamente desde o lado de dentro, fissu-
rando mesmo as normas sociais, desmoronando as institui¢des (em nosso caso, ndo tanto o Centro
Cultural Sérgio Porto, institui¢do cultural do bairro do Humaita no Rio de Janeiro, onde ocorriam
os eventos do CEP, mas a propria nogdo de sarau literdrio enquanto instituigdo, a prépria nogao
de poesia enquanto institui¢do), promovendo encontros, convites, propostas, devires, convocando
o povo que falta para a reelaboracao de certo mundo, de certo futuro. Ndo seria exagero dizer que
esse tipo de heterotopia de desvio produz, de dentro para fora, fabulagdes possiveis.

Guilherme Zarvos, no ja mencionado texto sobre os 15 anos do CEP, conclui dizendo: “O CEP
consolidou meu fazer e meu amar. Para mim é muito” (Zarvos, 2009 apud Rezende, 2010, p. 31).
Terminamos aqui afirmando que o CEP consolidou o fazer e 0 amar de muitas pessoas, funcionando
mesmo como um espaco de imaginacdo de outras possibilidades para o fazer e o amar coletivos.
E isso é muito — isso é ainda mais.
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