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LIMIAR

A via-lactea se despenteia.

Os corpos se gastam contra a luz.
Sem artificios, a pedra

acende sua mancha sobre a praia.
Do lixo da esquina partiu

o ultimo voo da varejeira

contra um século convulsivo.

Carlito Azevedo, Sob a noite fisica, 1996.



Resumo

Este trabalho tem por objetivo elaborar um mecanismo
de leitura poética que permita incluir, desde a modernidade, as
reflexdes em torno da imagem. Desdobra-se em limiares teorico-
criticos, a partir dos quais algumas poéticas do presente sdo
analisadas. Articula, assim, o verbal e o visual, a literatura e a

teoria da arte.



Abstract

The objective of this thesis is to elaborate a poetical
reading mechanism that allow from a modern point of view the
inclusion of reflections on image. It develops some theoretical
and critical conditions, thresholds, in order to analyze some
poetics of present. It also articulates verbal and visual fields,

literature and art theory subjects.
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1. O limiar, a poesia, o presente, a imagem

MONNA LISA

El aspid es mas bello que la mujer

y la calavera mas hermosa que el hombre.
Pregunta al portero y al conductor de autobus:

no sabran llevarte al Palacio secreto,

porque de noche no croa la rana

y la luna no se refleja en el charco.

Toda la respuesta que puedo dar a la vida

es la de esa mujer que nos sonrie desde el cuadro.

Leopoldo Maria Panero. Piedra negra o Del temblar, 1992.

Num verbete comum, de dicionario, o substantivo /imiar é assim definido: “s.m.
Pedra ou peca de madeira colocada ao nivel do pavimento, em porta ou portal, para servir
de piso de entrada; soleira, espago ou patamar junto a entrada. (fig.) Entrada, portal, adito,
porta. (Do lat.: liminare - pertencente a soleira)”'.

Estendendo o alcance etimoldgico do termo, forcando mesmo uma amplitude

anunciada pelos textos de entrada e encerramento de alguns livros, especialmente no

' Diciondrio da Lingua Portuguesa da Academia Brasileira de Letras, elaborado por Antenor Nascentes,
1988, p 254. O Aurélio é mais abrangente e transdisciplinar: “limiar. [do lat. Liminare.] s.m. 1. Soleira da
porta. 2. Patamar junto a porta. 3. Fig. Entrada, comeco, inicio. 4. Fisiol. Intensidade minima abaixo da qual
um estimulo deixa de produzir uma determinada resposta. [Var., ant. e pop., nas acep¢. 1 a 3: lumiar] Limiar
absoluto. Fisiol. A excitacdo minima capaz de produzir uma sensa¢do. Limiar de audibilidade. Fis. A menor
intensidade de um som que pode ser percebida pelo ouvido de um observador. Limiar diferencial. Fisiol. A
quantidade minima que € necessario aumentar numa excitagdo para que o ser estimulado perceba uma
modificacdo da sensag¢fo. Limiar fotoelétrico. Fis. O maior comprimento de onda de uma radiagdo
eletromagnética que, incidindo sobre uma superficie, é capaz de provocar o efeito fotoelétrico”. Novo
Diciondrio Aurélio da Lingua Portuguesa. S&o Paulo: Nova Fronteira S/A, 1986, p.1032.
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ambito hispano-americano®, que fazem as palavras “limiar” e “liminar” compartilharem da
mesma origem filologica, quero pensar e desenvolver, nesta dissertagdo, uma teoria da
soleira, que se ocupe de uma poesia exposta ao exterior, capaz de dialogar com os demais
saberes, € que esteja, ao mesmo tempo, protegida pela possibilidade de acesso ao interior,
ou seja, que se apoie na literatura e discuta, também, suas contraditdrias especificidades.
Acredito que a labilidade tensa da soleira define a natureza de algumas produgdes da
poética contemporanea.

Nas paginas finais do livro Ossos de borboleta, do poeta Régis Bonvicino, Raul
Antelo analisa os poemas que o compdem como uma reinscri¢do da instancia da letra: “uma
letra que esta entre e que compele, insta, ao histdrico e ao instantdneo”, que “descansa na
atividade de uma grafia que tenta captar as contingéncias da historia sem se restringir aos
marcos de uma verdade revelada, mas desenhando, porém, uma figura em arabesco”. Nao
por acaso, o critico intitula este pequeno artigo de Limiar’.

Seja num exercicio académico de analise ou na tradicional definicdo lingiistica
normativa, o limiar marca uma passagem, porta ou portal, num espago simbdlico de
transito, destinado a entradas e saidas; ¢ uma espécie de alfindega ou de free shop, e

. . . . 4 .
pertence invariavelmente a categoria do entre-lugar®, onde, ainda que por momentos,

* Alguns Limiares sdo de abertura, como o texto “Liminar”, do poeta espanhol Pere Gimferrer, publicado na
mais recente antologia de poemas de Joan Brossa, traduzida do cataldo para o espanhol, La Piedra abierta, de
2003, que figura antes do “Prélogo”, escrito por Manuel Guerrero; a entrada “Pértico” que abre, com apenas
um poema, “A fic¢do morte”, o livro de Sebastido Uchoa Leite, 4 fic¢do vida (Rio de Janeiro: Ed.34, 1993); o
texto “Liminar”, de Raul Antelo, que introduz uma coletanea de artigos, de autores diversos, na Revista
Brasileira de Literatura Comparada, Nimero 4, de 1998. Por outro lado, o “Limiar” de Raul Antelo também
¢ encerramento, como na leitura dos poemas de Régis Bonvicino, de 1996. Os espagos de Limiares e
Liminares costumam ser denominados, também, de prefdcio, explicagcdo, notas iniciais, introdu¢do ou
posfdcio, notas finais, adendos e até anexos.

0 artigo “Limiar”, de Raul Antelo, estd em BONVICINO, Régis. Ossos de Borboleta. Sdo Paulo: Ed. 34,
1996, pp. 143-146. Voltarei a imagem da borboleta no capitulo 3, que trata do Limite e abre com o Jardim
zooldgico (Sdo Paulo: Iluminuras, 1999), do poeta e escritor paranaense Wilson Bueno.

* A denominacio entre-lugar, adotada a partir da versdo pos-estrutural dos escritos de Silviano Santiago,
inicialmente explorada em Uma literatura nos tropicos: ensaios sobre a dependéncia cultural (Sdo Paulo:
Perspectiva, 1978, pp. 11-28), aproxima-se bastante do que, em algumas correntes da antropologia
contemporanea, denomina-se ndo-lugar. Segundo Marc Augé, “o ndo-lugar é diametralmente oposto ao lar, a
residéncia, ao espaco personalizado. E representado pelos espagos publicos de rapida circulagdo, como
aeroportos, rodoviarias, estacdes de metrd, pelos meios de transporte e também pelas grandes cadeias de
hotéis e supermercados. S6, mas junto com os outros, o habitante do ndo-lugar mantém com este uma rela¢do
contratual representada por simbolos da supermodernidade — ou p6és-modernidade -, seja um bilhete de metrd
ou avido, cartdes de crédito ou cartdes telefonicos, além de documentos — passaporte, carteira de motorista ou
qualquer outro -, que permitem o acesso, comprovam a identidade, autorizam deslocamentos impessoais”. Cf.
AUGE, Marc. Ndo-lugares — Introducdo a uma antropologia da supermodernidade. Trad. Maria Licia
Pereira. Campinas, S8o Paulo: Papirus, 1994, p. 88. Optei por manter, no entanto, o termo entre-lugar,
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borram-se as identidades, indefinem-se as nacionalidades, uniformizam-se ou
de(sen)formam-se os discursos, no hiato exato “entre o tempo e o nada™”.

A proximidade com o contingente, esta simpatia pelo efémero, tdo bem expressas,
pelo poeta Régis, na figura da borboleta, podem, segundo o texto de Raul Antelo, estender-
se a arte: “Ha na borboleta um implacavel transformismo que se 1€ como trago do borrado e
do baldado porque - sdo ossos do oficio - a borboleta, belabeleza da arte, oscila entre dois
mundos. Atravessa o espaco da técnica, mas sua crise € seu grito provém da grade do tempo

e o . 6
administrativo, a borra burocratica que elide ou deleta sua forma”

. Neste caso, ao topos da
soleira, superpde-se um modo transformista e instavel, muitas vezes chamado de hibrido,
que ira se repetir, nas distintas leituras, ao longo deste estudo.

Partindo da andlise de alguns contos de Borges e da metafora da antropofagia,
marca indelével do conflito entre o colonialista € o colonizado, Silviano Santiago ja havia
apontado a situag@o paradoxal do escritor latino-americano, num espacgo onde “o elemento
hibrido reina” e o neocolonialismo ameaca, para concluir que “A maior contribui¢do da
América Latina para a cultura ocidental vem da destrui¢@o sistematica dos conceitos de
unidade e pureza”. Vale a pena relembrar o trecho de encerramento do conhecido e muito
citado artigo “O entre-lugar do discurso latino-americano”, que define, articulado ao “ritual

da antropofagia” modernista e a corrente pos 68 desdobrada do estruturalismo,

precisamente, o lugar da soleira, do transformismo e do transito:

Entre o sacrificio e 0 jogo, entre a prisdo e a transgressdo, entre a submissio
ao codigo e a agressdo, entre a obediéncia e a rebelido, entre a assimilagdo e a
expressdo, - ali, neste lugar aparentemente vazio, seu tempo e seu lugar de
clandestinidade, ali se realiza o ritual antropéfago da literatura latino-
americana.’

considerando que a particula ndo, aplicada a lugar, ainda segura os dois termos (lugar/ndo-lugar) numa
espécie de binarismo dialético, que exclui as possibilidades de uma terceira via, e também para marcar uma
diferenca, infraleve, entre os dois termos: entre-lugar e ndo-lugar, apesar das semelhangas, ndo sdo
sindnimos. Entretanto, esta € uma perspectiva e alternativa conceitual que as ciéncias sociais compartilham
com os estudos literarios. Outra referéncia importante, quando se trata de fazer uma espécie de “arqueologia”
do espago pds-moderno, suas implicagdes na cultura e na arte, e de refletir, de algum modo, sobre os
problemas latino-americanos, ¢ SARLO, Beatriz. Escenas de la vida posmoderna: Intelectuales, arte e
videocultura en la Argentina. Buenos Aires: Ariel, 1994.

3 “Limiar”, nota 1, p-143.

¢ Op. Cit., p.43.

7 Cf. “O entre-lugar no discurso latino-americano”. In: SANTIAGO, Silviano. Uma literatura nos trépicos:
ensaios sobre a dependéncia cultural. Op. Cit., p. 18.
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Uma outra leitura, na esfera dos estudos culturais, de Néstor Garcia Canclini, situa o
hibridismo latino-americano num espago onde “as tradi¢des ainda ndo se foram e a
modernidade ndo terminou de chegar™, supondo a necessidade de coexisténcia do sistema
politico “sincrético”, entre revolugcdo e democracia neoliberal, com as relagdes parddicas
produzidas pelos artistas, entre o ficcional e o real. Sob estas condi¢des, caberia a
comunidade de consumidores, desenvolver “modos de entrar e sair”, ou seja, buscar o
incentivo as competigdes pela legitimidade das praticas culturais e o reconhecimento
simbdlico delas, aliando-se as lutas por apoios financeiros e desenvolvendo uma espécie de
“subjetividade anfibia”, capaz de articular e de selecionar criticamente movimentos e
codigos culturais das mais diversas procedéncias. Esta aposta pura e simples em uma
“subjetividade” comunitaria traz alguma preocupacdo, pois opera como se houvessem as
mesmas condigdes de oferta e de recepgdo e se dispusesse de tudo, da mesma maneira, o
tempo todo e em todos os lugares, desconsiderando, obviamente, em acordo com o grande
quadro neoliberal globalizante, qualquer possibilidade de fazer valer as diferencas locais.
Mesmo assim, o apéndice “anfibio” carrega o seu prdprio estranhamento: numa
comunidade onde todos sdo anfibios, ndo existem outras espécies. Ou, em outras palavras: ¢
interessante desenvolver a habilidade de selecionar apenas pela sele¢do pura e simples, para
continuar selecionando. Se, na selecdo, a escolha implicar numa padronizagdo, chega-se a
uma indiferenciag@o, ou seja, a propria impossibilidade da sele¢do, criando uma aporia que
permanece em suspensao, repetindo-se ad infinitum.

A estética de hybris que persigo na poesia contemporanea resgata o espaco de
“vazio” apontado por Silviano e pouco deve a esta posi¢do, de Canclini, que entende
“hibridismo”, “mescla” ou “mistura” como “indiferenciacdo”. Tentarei demonstrar, em
outras abordagens, que estes termos nada mais sdo que variantes, decorrentes da teoria da
soleira, ou do limiar, que toma ao seu encargo pesquisar as possibilidades de expressao,
paradoxalmente, no espago da ndo-expressdo, e operar por fragmentos, naquele hiato

”9

temporal quando, simultaneamente, “tudo existe e ndo existe” . Ai, no local do transito, faz

diferenga considerar a diferenca.

¥ Cf. CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. Trad.
Heloisa Pezza Cintrdo e Ana Regina Lessa. 2 ed. Sdo Paulo: Edusp, 1998, p.17.
? “Limiar”, p. 145.
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Esta tese de doutorado propde-se a desencavar ou escavar, em formas diversas da
poética contemporanea, aquilo que considero um “caminho hiperpolitizante da

~ 10
desconstru¢do”

, ou seja, quer empreender uma investigagdo das possibilidades, num
espago mesmo de desidentificagdo e abismo, de se pensar uma poética/politica de hybris,
uma escritura para além da propria escritura e uma politica para além da propria politica'’.

Para Jean-Luc Nancy, esta seria a perspectiva de um pensamento no limite, ou seja,
um pensamento em insurreicdo permanente tanto contra toda a possibilidade de discurso, de
juizo, de significacdo, quanto de intui¢do, de evocagdo ou de encantamento'’, que é a
violéncia para as palavras — que se chama também escritura — e a inscri¢do desta violéncia
no ato de que todo o sentido é excrifo’”, ndo retorna sem resto. Todo o pensamento 7o
limite, portanto, € finito de um excesso de infinito.

Uma poesia que habite um tal lugar, o espaco impreciso entre grafia e imagem, nas
margens sempre cambiantes de um pensar “para além” da teoria, exige uma abordagem tao
ou mais complexa, que partilhe da marca de sua condi¢do mestica, ocupando, também, uma

C . , 14 . . . , .
“posi¢do delicada e ambigua™ . Penso, portanto, a teoria a redimensionar suas proprias

margens, exercitando, a cada investida, as possibilidades de alcance, e, a rigor,

' Cf. ANTELO, Rail. “O hibrido como categoria critica”, apresentado em Florianépolis, UFSC, 1999. p.7.
Uma versdo mais desenvolvida desta proposta, encontra-se em ANTELO, Raul. “A fic¢do do hibrido. Borges
e a monstruosidade textual”. In: Gragoatd. Nimero 1. Niteréi: EAUFF, 1996, pp.11-21.

""" Entendendo por hybris a versio grega trigica de ultrapassagem dos limites, de miscigenagdo por
desobediéncia as ordens naturais ou estabelecidas pelo social. Na reflexdo sobre a politica, a hybris se conecta
com a teoria do informe desenvolvida, especialmente, por Georges Bataille, contrapondo um saber
assistematico e visceral ao jugo cartesiano da sociedade moderna. O teérico, um dos fundadores do College
de Sociologie, faz emergir, dos escombros de uma nacionalidade estatal do entre-guerras, uma politica do
desejo e uma ética que ultrapassam as escolhas ideoldgicas e partidarias. Ao conectar novamente o ser
humano as vias de acesso a comunidade cosmica do Sagrado, reacende as discussdes sobre a morte, o
sacrificio, a arte e o erotismo e implementa um pensamento que considera o jogo e o excesso, o dispéndio e a
paixdo elementos ontoldgicos que permaneceram interditos pelo discurso do capitalismo e da ordem. Ver
BATAILLE, Georges. A parte maldita (precedida de “A nog¢do de Despesa”). Trad. Julio Castafion
Guimaraes. Rio de Janeiro: Imago Editora Ltda, 1975. O estudo “A nogdo de despesa” foi publicado em La
Critique Sociale, nimero 7, em 1933, e La Part maudite veio a publico em 1967 pelas Les Editions de Minuit.
Outros textos de Bataille irdo compondo o referencial basico deste estudo, ao longo dos préximos capitulos.
'2NANCY, Jean-Luc. Un pensamiento finito. Trad. Juan Carlos Moreno Romo. Rubi (Barcelona): Anthropos
Editorial, 2002.

13 «“A “excri¢cdo” significa que o nome da coisa, escrevendo-se, inscreve a sua propriedade de nome fora de si
mesmo, em um fora que so ele mostra, mas que, ao mostrar, mostra a propria exterioridade a si mesmo, que
faz sua propriedade de um nome. N#o existe coisa sem nome, mas ndo existe nome que ao nomear e pelo feito
de nomear, ndo se “excreva’” na coisa, ou como ela, a0 mesmo tempo que segue sendo este outro da coisa que
somente de longe a mostra.” Op. cit., p.164.

4 Cf. ANTELO, Rail. “Quantas margens tem uma margem?”. In.: Mdrgenes/Margens — Revista de Cultura.
Belo Horizonte, Buenos Aires, Mar del Plata, Salvador. No.1, julho de 2002, p.76.



16

incorporando-se, ela mesma, ao fazer poético, a partir do exercicio de poiesis implicita e de
uma pratica que interroga seus proprios fins.

Por outro lado, sdo muitas as dificuldades advindas de partilhar uma quase
simultaneidade temporal com o objeto de investigacdo. A professora argentina Josefina
Ludmer, na abertura de um estudo dedicado a busca das formag¢des culturais de uma
Buenos Aires do presente’”, no registro da escuta do “utdpico, futurista e também
milenarista ano 2000, em uma cidade latino-americana”, expde 0s principais
questionamentos impostos por uma reflexdo desta natureza, supondo que registrar o
presente torna-se, por si s6, um modo de 1é-lo e de definir uma possivel critica: “Nesta
mescla da histéria com o efémero, nesta matéria movel, feita de rupturas, repetigdes e
retornos, por onde entrar? Quais seriam os elementos significativos? Que materiais de 2000
usara a histéria?” E, mais adiante, em consonancia com Kant — tratando de postular uma
reflex@o critica — e com Foucault — no sentido de que todo o recorte, no presente, ¢
inclusivo: “Como pensar um presente no qual estamos incluidos? O qué, no presente, faria
sentido para uma reflexdo critica?”'®

O trabalho de Ludmer gira em torno de leituras: uma, diaria, dos acontecimentos
registrados em jornais e outra, simultanea, das narrativas de fic¢do publicadas naquele ano,
na Argentina. Assim, observa que as formagdes da cultura exibem as marcas da
temporalidade utilizada como instrumento critico'’ e que alcangam os universos
simbdlicos, o social, o cultural, o individual e o subjetivo, a0 mesmo tempo, ressaltando seu
carater duplice, pois se ddo fora do individuo, no mundo exterior, e sdo tragos, marcas

estruturais do sujeito.

'3 Cf. LUDMER, Josefina. “Temporalidades del presente”. In. Mdrgenes/margens — Revista de Cultura. Belo
Horizonte, Buenos Aires, Mar del Plata, Salvador. No. 2, dezembro de 2002, pp. 14-27. Josefina Ludmer ¢
professora de Literatura Latino-americana na Universidade de Yale e este mesmo texto foi apresentado em
conferéncia, no Gltimo encontro da ABRALIC — Associa¢do Brasileira de Literatura Comparada, em Belo
Horizonte, julho de 2002. Tradug¢do minha.

' Op. cit., p.15.

'7 Um pouco anterior, mas nem por isso menos contundente que o estudo de Ludmer, o exercicio critico de
SARLO, Beatriz. Tiempo presente. Notas sobre el cambio de una cultura. Buenos Aires: Siglo Veintiuno,
1996, investiga as possibilidades da politica “de esquerda”, a partir da passagem por paisagens reais e
imaginarias da cultura contemporanea, em artigos escritos no “tempo presente” que perguntam sobre o quanto
as transformagdes culturais afetam a vida cotidiana. A autora cunha a expressdo “populismo celebratério”
para definir as formas politicas atuais, em paises da América Latina. Toma como exemplo a Argentina, mas
na minha opinido, suas teses podem perfeitamente ser utilizadas para ler a situacdo da Venezuela ou do Brasil.
Em portugués, SARLO, Beatriz. Paisagens Imagindrias: Intelectuais, Arte e Meios de Comunica¢do. Trad.
Rubia Prates e Sérgio Molina. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 1997.
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A proposta aqui apresentada, que também se apdia na duplicidade entre
exterior/interior, ndo explora, como Ludmer, os registros jornalisticos, mas exercita analises
do poético e pensa desdobramentos plasticos que, ora o poeta mesmo pratica, como no caso
de Joan Brossa, ora o poeta incorpora, como nas composi¢cdes que exploram montagens,
gradagdes, contra-perspectivas, luz e sombra, em Duda Machado ¢ em Wilson Bueno,
considerando, assim, imagem e escritura como sindnimos.

Por outro lado, os “fora” da literatura podem estar no que se diz sobre ela, ou seja,
na sua propria teoria e nas abordagens dos outros saberes, da plastica a filosofia, que a
tomam como objeto. E assim, por exemplo, que se esboga, no primeiro capitulo, partindo
de um unico poema, de Duda Machado, a teoria da Margem, desenvolvida pela escola
francesa, conjugada as escrituras e inven¢des de Borges e Xul Solar, e passando pelos
paradoxos que fazem falar o siléncio, como nos poemas e ensaios de Tamara Kamenszain.

Estas combinagdes, pelo que t€ém de monstruosas, articulam as grandezas e as
“baixezas” que cruzam a soleira, abrindo caminho para as discussdes a respeito do sublime
contemporaneo, nas quais se unem a musicalidade da poesia dos pré-romanticos ingleses,
as sonoridades portenhas do tango e as miscigenagdes sofridas pelo fanka japonés
aclimatado em meio sub-tropical. No segundo capitulo, o limiar Sublime da poética latino-
americana vai, portanto, do tango ao tanka, € a sua contra-face teorica articula desde os
poetas da era da sensibilidade até os criticos norte-americanos e franceses, € considera,
ainda, as argutas e instigantes leituras autéctones de Italo Moriconi e Denilson Lopes.

Compartilho com Ludmer, e também com Paolo Virno, o entendimento de que
trabalhar com o tempo presente € torna-lo um problema cultural para uma politica cada vez
mais globalizada e para uma economia tornada planetaria, devido a quantidade de memoria
que ele carrega, sendo uma superposi¢cdo de passados e de futuros. Inevitdvel, portanto, a
discussdo do limite ndo como uma simples marca de fim, mas como uma possibilidade de
pensar o proprio fim, fato que, paradoxalmente, o torna proliferante, capacitando-o, pelo

trabalho analitico, a superar certas “patologias” do presente.
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Virno'® argumenta que o presente duplica-se por causa da sensagdo de déja vu, que
produz um anacronismo, um falso reconhecimento que nos faz sentir, no tempo presente,
simultaneamente como atores e espectadores de nossa propria vida, ou seja, deslocados. Ao
excesso de memdria, que caracteriza a situagdo contemporanea e produz uma experiéncia
na qual o “agora” se desdobra, soma-se um “entdo” imaginario que produz as formas da
recordagdo e a sensagdo do ja vivido. Caracterizando esta condi¢do como uma patologia
publica da memoria moderna, que produz uma paralisia da agdo e um irdnico desencanto, o
pesquisador denomina de “modernariato” a esta era, dominada pela impressdo coletiva de
que o presente carece de direcdo e de que o futuro esta fechado.

Por um lado, o “modernariato” ¢ um sintoma da estagnagdo do presente em um
ilusorio “ja estado”; por outro, isto concorre ativamente para realizar sempre € novamente
tal estagnacdo. Pode-se dizer que a sociedade do espetaculo € o “modernariato” levado a
enésima poténcia'®. A furia colecionadora de nossa época entende a atualidade como uma
espécie de “exposicdo universal”. Para interromper este jogo da patologia mnésica, Virno
propde-se a compreender, pela andlise, a fragilidade da experiéncia historica e a
mediocridade da ideologia, observando melhor a ordem afetiva do “falso reconhecimento”,
retomando aos pressupostos marxistas e passando novamente em revista as teses de Walter
Benjamin.

Se os efeitos buscados por Paolo Virno recuperam Marx e Benjamim, para pensar a
dissecacdo do proprio presente como método de cura, nesta tese, a teorizagdo do Limite, no

quarto capitulo, passa por Jean-Luc Nancy que recupera, em parte, as teorias de Heidegger

'8 Cf. VIRNO, Paolo. I/ ricordo del presente, Saggio sul tempo storico. Torino: Bollati Boringhieri, 1999.
Este livro de Virno , filésofo italiano, redator das revistas Metropoli e Luogo comune, aprofunda a hipotese de
que o déja vu é uma inquietante patologia da memdoria e que, na sua base, revive sempre e de novo qualquer
fragmento de passado, tornando-se, por isso, uma das raizes do “fim da historia”, a idéia ou estado de animo
que caracteriza o senso comum pds-moderno. Para avaliar sua proposta, convoca Bergson, Kojeve, o
Nietzsche antihistoricista, que deram partida a esta discussdo, e confronta-se com a tese de Heidegger,
segundo a qual a historicidade encontra suas raizes na morte € ndo no tempo.

19 Neste sentido, Virno dialoga com as idéias do francés DEBORD, Guy. 4 sociedade do espetaculo. Trad.
Estela dos Santos Abreu. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997, para o qual o espetidculo ¢ o discurso
ininterrupto que a ordem atual faz a respeito de si mesma, seu mondlogo laudatério. O espetaculo é
inseparavel do Estado Moderno, isto ¢, da forma geral da cisdo na sociedade, produto da divisdo do trabalho
social e o6rgdo da dominagdo de classe. Em seu “tratado” o autor, vinculado as idéias do situacionismo
italiano, foi premonitdrio ao afirmar que “o todo que era vivido diretamente tornou-se uma representagdo”.
Diferentemente do conceito de representagdo de FOUCAULT, Michel. 4 ordem do discurso. Trad. Laura
Fraga de A. Sampaio. Sdo Paulo: Loyola , 1996, o conceito de Debord estd mais relacionado ao plano da
superestrutura, dentro de um referencial tedrico de influéncia marxista.
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sobre a arte, e por Ann-Van Sevenant, que relé a teoria do disjunto em Derrida, a partir da
leitura que o filésofo faz dos desenhos do artista italiano Valério Adami. Penso o presente,
portanto, avancando na opera¢do de dissecar, ou seja, ndo apenas como analise e
interrup¢do da ditadura da memoria indiferenciada, mas também como passagem da obra
ao suporte, como corte epistémico que exibe a fissura, a lacuna, ou que reconstroi, no
limite, a imagem do monstro da soleira, aquela que sempre retorna, diferida; aquela que
encanta e assombra com seu proprio vazio. Nada mais resta, portanto, que retornar a Duda
Machado e ler a sua margem como corte € montagem, que tensiona os limites plasticos e
poéticos em direcdo a uma dramaticidade teatral ou cinematografica. Em contraponto
complementar, estdo as estratégias que permitem “ver”, a partir da cegueira, nas fotografias
e declaragdes de Evgen Bavcar.

Na pequena compilagdo de textos traduzidos, intitulada Pedagogia dos monstros,
consta um peculiar artigo de Jeffrey Cohen, que enuncia sete teses, estruturadas como um
“modus legendi: um método para ler as culturas a partir dos monstros que elas

,’2

0 . . , , .
engendram””". A primeira delas ¢é: O corpo do monstro é um corpo cultural. E especifica:

O corpo monstruoso ¢ pura cultura. Um constructo e uma proje¢do, o
monstro existe apenas para ser lido: o monstrum ¢, etimologicamente,
“aquele que revela”, “aquele que adverte”, um glifo em busca de um
hierofante. Como uma letra na pagina, o monstro significa algo diferente
dele: ¢ sempre um deslocamento; ele habita, sempre, o intervalo entre o
momento da convulsdo que o criou e o momento no qual ele é recebido —
para nascer outra vez. Esses espagos epistemoldgicos entre os ossos do
monstro constituem a conhecida fenda da différance de Derrida: um principio
de incerteza genética, a esséncia da vitalidade do monstro, a razdo pela qual
ele sempre se ergue da mesa de disseca¢do quando seus segredos estdo para
ser revelados e desaparece na noite”'.

Em funcdo da prépria ontologia monstruosa, segundo Cohen, se constrdi a segunda
tese: O monstro sempre escapa -, 0 que, por sua vez, também garante o contrario, ele
sempre retorna — restando, aos seus estudiosos, a espera paciente, a observacdo atenta ou a
busca por fragmentos (pegadas, ossos, talismas, dentes, sombras, relances,...), que seriam

os significantes de passagens ocupando o lugar mesmo do corpo monstruoso. Essa espécie

2 Cf. COHEN, Jeffrey Jerome. “A cultura dos monstros: sete teses”. In: Pedagogia dos monstros: os prazeres
e os perigos da confusdo de fronteiras. Trad. e org. Tadeu Tomaz da Silva. Belo Horizonte: Auténtica, 2000.
2l COHEN, J. Op. Cit., p.27.
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de “virada” pratica e indiciaria tem relagdo com a terceira tese: O monstro é o arauto da
crise de categorias.

Acredito que esta afirmacdo seja sindnima de “o monstro é a modernidade”, algo
percebido ja, ha bastante tempo, por Walter Benjamin, e por Borges, que materializou
literariamente a crise em 1957, no Manual de zoologia fantdstica®. Meio século depois, a
antologia Monstruos, organizada e apresentada pelo poeta Arturo Carrera, que conjuga a
jovem poesia argentina, parece reforgar, desde o seu titulo, tanto a licdo borgiana de
privilegiar as figuragdes imagindrias que ndo podem ser homogeneizadas em uma
linguagem unica, quanto a descrenca nas possibilidades de se estruturar uma antologia de

qualquer outro modo que nao seja a opgao pelo monstruoso:

Sabemos por Vladimir Yankelevich, que hay algo como una “mala
conciencia”, algo que protesta y murmura dentro de nosotros contra el éxito
de las empresas reduccionistas. Y hacer una antologia es también una
empresa reduccionista. ;Por qué? Porque es una empresa que en su aparente
eficacia, en su buena conciencia objetiva, nos trae también el perverso
sentimiento de lo incompleto. Y acaso sea ese no sé qué de indefinible, y
hasta de indefendible, de toda antologia, que la vuelve una empresa

monstruosa de este intervalo entre milenios™
A partir da crise, portanto, é que se passa, com Cohen, a tese 4: O monstro mora nos
portoes da diferenca. Em sua fun¢do como Outro dialético ou suplemento, que funciona
como terceiro termo, o monstro ¢ uma incorporagdo dos “fora”, ou do “além”, de todos
aqueles loci retoricamente colocados como distantes ou distintos: “Qualquer tipo de
alteridade pode ser inscrito através (construido através) do corpo monstruoso, mas em sua
maior parte, a diferenca monstruosa tende a ser cultural, politica, racial, econdmica,
sexual™®*. Acrescentaria, ja que se estd no ambito das artes, que a diferenca se inscreve,

como bem apontou Derrida, nos proprios termos da linguagem que a constitui.

2 Em parceria com Margarita Guerrero, o livro recorre aos textos biblicos, a literatura chinesa e hindu, as
representagdes de alguns misticos, aos escritores medievais ou do Renascimento, e aos sonhos dos poetas e
novelistas modernos para organizar uma sériec de animais que devem a sua existéncia ao suporte da
imaginagdo. BORGES, Jorge Luis e GUERRERO, Margarita. Manual de zoologia fantdstica. 2*. Ed. México:
FCE, 1966. No capitulo 3, Lumiar, constam duas ilustragdes desta edi¢do, e volto ao Manual em diversas
passagens deste estudo.

2 Cf. “Prélogo”. In: CARRERA, Arturo (org.). Monstruos — Antologia de la joven poesia argentina. Buenos
Aires: ICI; México: FCE, 2001, p.10.

* Op. Cit, p.32.
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A quinta tese, O monstro policia as fronteiras do possivel, marca inevitavelmente
um lugar de contraponto: se o monstro ¢ transgressivo, demasiadamente sexual,
perversamente erotico e fora-da-lei, ele assinala, no corpo da cultura, tudo o que deve ser
exilado e destruido. Mas, como ele sempre retorna, sua existéncia torna-se até necessaria
para assegurar uma instancia de ordem, na qual ele funciona como contra-exemplo:

Como veiculo de proibicdo, o monstro freqiientemente surge para impor as
leis da exogamia, tanto o tabu do incesto (que estabelece um trafico de
mulheres ao exigir que elas se casem fora de suas familias) quanto os
decretos contra a mistura sexual inter-racial (que limita os parametros
daquele trafico ao policiar as fronteiras da cultura, em geral a servigo de
alguma idéia de “pureza” grupal)®.

Perversamente ambiguo, é peca fundamental nos rituais comunitarios de “limpeza
étnica”, de punicdo exemplar, de homogeneizagdo lingliistica, em nome da identidade.
Também assinala as dimensdes mais profundas de coesdo do corpo social, como as
regulagdes das relacdes de parentesco, por exemplo, e as narrativas que se ocupam das
faganhas que ddo cabo deles: “A erradicagdo do monstro funciona como um exorcismo e —
quando recontada e promulgada — como um catecismo”.

Nao se estranha, portanto, que a tese numero 6 seja: O medo do monstro é realmente
uma espécie de desejo. O monstruoso, entre o medo e a atrag@o, esta muito proximo daquilo
que Julia Kristeva denomina de “abjecdo” - uma forga ou poténcia obscura, a0 mesmo
tempo préxima e inassimilavel -, ou de “estranho” - que na abordagem psicanalitica da
identidade se desdobra no ‘“‘sintoma estrangeiro”, algo que estd em nds, mas que ndo

A 2T
podemos enquadrar apenas pela consciéncia™.

Freqiientemente o monstro se move entre o magico e o racional, entre a sublimagéo
e o recalque, e, como um aceno sobrenatural do Outro, assusta e seduz. Ndo ¢ outra a
perspectiva de Silviano Santiago ao escrever, em homenagem a Borges, o artigo “A ameaga
do Lobisomem”, que repensa o olhar europeu de Foucault, em relagdo a América Latina,

. .. . C 1A . L, 2
como, ainda, o espaco privilegiado de residéncia do “exdtico™®.

» Op.Cit., p.45.

2 Op. Cit., p.51.

21 Cf. KRISTEVA, Julia. The powers of horror: an essay on abjection. Nova York: Columbia University
Press, 1982, e Estrangeiros para nés mesmos. Trad. Maria Carlota Carvalho Gomes. Rio de Janeiro: Rocco,
1994.

2 Cf . SANTIAGO, Silviano. “A ameaga do lobisomem”. In: Revista Brasileira de Literatura Comparada.
Numero 4, Florianopolis: Abralic, 1998, pp. 31-44. Ver também ANTELO, Raul. “La zoologia imaginaria
como deslectura de las radiografias y los relatos de la nacion em crisis”. In: ROWE, William et al. (comp.).
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Voltando ao texto de Cohen, resta a ultima de suas teses, a numero 7: O monstro
esta situado no limiar...do tornar-se. E aproveito o retorno da palavra “limiar”, para
apontar algumas diferengas, que, em funcdo das disjun¢des de enfoque entre este trabalho e
o dele, teimam em aparecer. Ja foi colocado, anteriormente, que o critico acata os preceitos
dos estudos culturais, o que, para o bem ou para o mal, o faz estabelecer as discussdes sobre
a diferenca tendo em vista uma transformagdo pedagogica, um redirecionamento do olhar
para posturas mais tolerantes, com relagdo aos problemas de raca, género, credo politico,
etc., e que pressupde uma acomodagdo final da subjetividade ao incorporar o que a excede.

Eis o texto de sua tese:

Os monstros s@o nossos filhos. Eles podem ser expulsos para as mais
distantes margens da geografia e do discurso, escondidos nas margens do
mundo e dos proibidos recantos de nossa mente, mas eles sempre retornam. E
quando eles regressam, eles trazem ndo apenas um conhecimento mais pleno
de nosso lugar na histdria e na historia do conhecimento de nosso lugar, mas
eles carregam um auto-conhecimento, um conhecimento humano — ¢ um
discurso ainda mais sagrado na medida em que ele surge de Fora. Esses
monstros nos perguntam como percebemos o mundo e nos interpelam sobre
como temos representado mal aquilo que tentamos situar. Eles nos pedem
para reavaliarmos nossos pressupostos culturais sobre raca, género,
sexualidade e nossa percepcdo da diferenca, nossa tolerancia relativamente a
sua expressio. Eles nos perguntam por que os criamos>.

Como nas fabulas tradicionais, esta também acaba com uma moral. Ao falarem, os
monstros, no final, mais que nos interpelarem, imitam a voz do seu criador: colocam-se ao
lado do “feio”, das distintas formas do preconceito, das atitudes racistas e discriminatorias
que devem ser entendidas e superadas. Nao discordo desta abordagem, enquanto estratégia
educacional, mas os monstros, nela, sofrem uma redu¢do de tamanho, situagdo que minha
leitura, embora passe por fabulas de identidade, tenta evitar. Estou ao lado, sobretudo, dos
monstros irredutiveis e ndo domesticaveis que povoam o tecido ficcional e que ndo se
prendem apenas as representagdes mais obvias, que buscam mudangas de comportamento.
Os monstros sdo uteis € necessarios nao apenas para tornarem o ser humano melhor, mas
para assegurarem, principalmente, a possibilidade do discurso poético. Ou a possibilidade

teorica de, no presente, se poder falar sobre a arte ou sobre a poesia.

Jorge Luis Borges, intervenciones sobre pensamiento y literatura. Buenos Aires: Paidds, 2000, pp.113-118.
Volto a estes artigos mais adiante, e também a enciclopédia chinesa de Borges no texto de Foucault, que abre
As Palavras e as Coisas, de 1966.

¥ Op. Cit., p.55.
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Toda a escolha ¢ arbitraria e as escolhas aqui apresentadas supdem um corte, em
relacdo ao que se gostaria de trabalhar e, por diversos motivos, ndo foi possivel, e também
um rechaco a outros discursos que ndo foram suficientemente empolgantes para figurarem
como objetos de estudo. Entretanto, se me coloco ao lado do informe, do dispéndio, da
perda, por um lado, ndo quero perder de vista, por outro, que problematizar com os estudos
culturais supde o desdobramento do carater mestico da critica contemporanea que decidi
manter, no qual as divisdes em compartimentos estanques ndo mais se justificam. Se a
reprodutibilidade técnica, apontada por Walter Benjamin, atingiu todas as areas do
pensamento, os estudos sobre a poética podem e devem, em minha opinido, explorar a zona
liminar, glocal, do entrecruzamento epistemoldgico™.

José Martinez, ao apresentar outros Monstruos, do mesmo calibre, entende como

democratizador e universalizante um movimento nesta dire¢ao:

Si bien es cierto que la poesia y el y venir de los poetas no compiten en
general con otro tipo de demostraciones artisticas y de comunicacion
masivas, lo cierto es que el fruto de este ir y venir estd mas vivo que nunca. A
ambos lados del mar. La marginalidad o liminaridad de la poesia respecto de
los hipermedios es su ventaja; pues al ponerse al margen, al colocarse sobre y
contra los limites, la poesia construye su nodalidad en territorio de nadie y
por tanto en territorio de todos. Es, por tanto, gracias a esa relativa
marginalidad que la poesia como expresion y como flujo que anima otras
expresiones se configura como el arte primero y méas universal®'.

O monstro da soleira, que assombra este trabalho, ¢ habitante das Margens. Por

isso, as vezes, ele passa para a quarta dimensdo. Tem como caracteristica as antipodas, o

30 E preciso considerar, nestas analises, no apenas os cruzamentos epistemoldgicos, mas também a ampliagdo
e as reversdes contemporanea de conceitos marcantes da modernidade. Dentre eles, por exemplo, o de “aura”,
explorado, como se sabe, por Walter Benjamin, e retomado, em recente leitura, pelo pensador alemio
Andreas Huyssen. Em relagdo a problematica da aura na fotografia, diz o tedrico, em tradug¢do para o
espanhol: “Témese como testimonio el hecho profusamente difundido de que Bill Gates adquirié la mayor
coleccion de fotos originales: em el camino que va de la fotografia a su reciclaje digital, el arte de la
reproduccion mecanica de que hablaba Benjamin (la fotografia) recupero el aura del original. Esto lleva a
sefialar que el célebre argumento de Benjamin sobre la pérdida o decadencia del aura en la modernidad
representaba sélo la mitad de la historia; olvidaba que para comenzar fue la modernizacién misma que cre6 el
efecto auratico. Hoy en dia, es la digitalizacion la que se vuelve auratica la fotografia “original”.” Cf.
HUYSSEN, Andreas. Memdrias do modernismo. Trad. Patricia Farias. Rio de Janeiro: Ed. da UFRIJ, 1997,
pp.13-40. Outra leitura, em parte divergente da de Huyssen, ¢ feita pelo pensador argentino Daniel Link no
ensaio “Orbis Tertius, la obra de arte em la época de su reproducion digital” supondo as questdes auraticas
relacionadas as mudangas econdmicas: de uma modernidade baseada numa economia da necessidade para
uma economia contemporanea do desejo. VII Congresso Internacional da Abralic, Media¢des, BH, 2002.

3' MARTINEZ, José Tono. “Presentaciéon”. In: Monstruos — Antologia de la joven poesia argentina. Op. Cit.,

p.7
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constituem o minimo, o infimo, o banal, o cotidiano, que subitamente volve-se intenso ¢
cintila com forca inimagindvel, incorporando os restos de um Sublime que retorna tenso,
dessublimado. Possui uma cauda de lagartixa amputada, prestes a regenerar-se, para ser
novamente cortada, e assim sucessivamente, como precisam ser os Limites, para
continuarem proliferando sentidos. E de uma mobilidade e flexibilidade extremas, pode
tornar-se pequeno, incolor, imperceptivel. Recebe uma infinidade de nomes, os que
conseguem vé-lo o chamam de Infraleve. Sua descricdo jamais ¢ completa porque ele ¢
indescritivel.

O limiar do Infraleve, portanto, constitui o quinto capitulo e nele estdo uma leitura
das Notas de Marcel Duchamp, os poemas de Joan Brossa, traduzidos para o portugués,
uma reflexdo sobre a an-estesia na arte e as producdes poético-visuais de alguns artistas
contemporaneos como Annette Messager, Mira Schendel e Leonilson. Junto com o terceiro
capitulo, Lumiar — o mesmo que limiar, na acep¢do popular, mas dotado de um plus
luminoso que o remete ao visivel — o infraleve € a possibilidade do transito, ndo mais no
sentido modernista de uma intervengdo ou invasdo territoriais, € sim no sentido de uma
troca de intensidades, menos agressiva e autoritdria, mais sutil e sensivel, entre as
instancias. O Lumiar, portanto, um capitulo visual para ser lido como um texto, propde o
mesmo jogo, em relacdo as outras partes do estudo, de que sejam vistas como elementos de
montagem e desmontagem, configurando a tese como uma experiéncia plastica de escritura.

Uma pergunta basica me guiou, ao longo do percurso: Como, diante da crise do
regime escopico, € do fim das imagens, a imagem pode se impor, para além da metafora?
Ou melhor, como e onde, na poética contemporanea, a imagem pode funcionar como
contra-olhar, singularizagdo, sintoma detonador das analises? O que interessa, portanto, na
abordagem as imagens sdo as suas diferentes formas de retorno, ndo o seu término.
Algumas instncias tedricas®” ensinam, hoje, que onde ha o Limiar, ha a possibilidade de
retorno. O que se pretende, neste estudo, ¢ experimentar os efeitos destas teorias nos
proprios objetos: fotos, desenhos, pinturas, poemas, conjugacdes entre o ver e o ler

expostos nos seus limites.

32 Como as de Aby Warburg e Didi-Huberman, por exemplo. O primeiro, postulando um retorno de formas
materiais das imagens no interior do campo cultural e o segundo exibindo a tensfo entre o que o que se
apreende, a partir do olhar que se lanca a obra de arte, e 0 que a obra de arte reenvia, como presenca
fantasmatica, em uma espécie de retorno, luminoso ¢ momentaneo, do que foi recalcado. Voltarei a ambos, ao
longo deste estudo.
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1. A margem

MARGEM DE UMA ONDA

vocé entra no mar
mas € deserto
areia empedran-
do até os 0ssos

(ondas do mar de Vigo
como hei de estar contigo?)

mar que se diz deserto
mas onde agua é ter nome

a uma onda extrema
quer te levar o poema

14 onde é tdo dificil
estar — onde é sem nome
Duda Machado, 1997.

A Margem ¢ um limiar espacial bastante explorado pela arte. Essa borda movel do
mar, onde a dgua ainda ndo acabou e a terra ainda foge, sempre instigou os artistas. Muitas
vezes, se estendeu a indecibilidade peculiar da margem a todo o mar, como em Homero,
Julio Verne ou Hemingway, apenas para citar alguns exemplos da literatura mais
conhecida. Em outras, se desenvolveu uma terceira margem, como nos contos do escritor
brasileiro Jodo Guimardes Rosa e, neste caso, em relagdo a um conjunto de aguas menos
imenso: o rio; ou, inversamente, a um conjunto de sensagdes inenarraveis: a alegria.

Por sua plasticidade, a margem tornou-se, na contemporaneidade, o grande

paradigma dos estudos culturais para trabalhar com as diferencas, e palavras como
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“marginal”, “marginalidade” tiveram seus sentidos distendidos, ampliados de acordo com a
area de estudos a que se referem, ou ao espago tedrico que ocupam. Em principio, pretendo
manter esta maleabilidade, partindo da poesia, mas sem ignorar as configura¢des e
desconfiguragdes regionais, as questdes de género e transgénero, aliadas, ainda, aos
residuos raciais que subsistem ¢ a certas fulgura¢des de influéncias, em campos intra e
extraliterarios, cada vez mais superpostos. Ainda se relacionam aqui, na Margem, poesia e
identidade, poesia e influéncia, embora se tratem de identidades e de influéncias complexas
e escorregadias, bem ao estilo do monstro.

O primeiro poeta vem da Bahia e circula entre a poesia, a tradu¢do e o ensino de
literatura. No texto de apresentacdo, na contra-capa de Margem de uma onda, o critico
literario carioca Luis Costa Lima capta com precisdo serial o modo atual do fazer poético

de Duda Machado':

Com Crescente, Duda Machado reunia, em 1990, sua obra poética de até
entdo e se firmava aos olhos de um certo leitor como um dos quatro ou cinco
maiores poetas da geragdo posterior as de Cabral e dos concretos. Margem de
uma onda confirma e condensa sua qualidade. / Se ja fosse possivel descrevé-
la, acentuaria dois elementos: trata-se de poetizar um mundo em cacos ¢ em
que o eu ndo mais ocupa a figura de centro. Mas o esquema que traga a frase
logo precisa ser retificado: a idéia de poetizar um mundo cadtico parece de
imediato se confundir com uma atitude compensatdria, uma espécie de ndo
arriscada dopagem com palavras. Para entender-se que nao ¢ disto que se
trata ou melhor que ndo ¢ centralmente de compensacdo, € preciso, além de
explicar o descentramento do eu, destacar-se um terceiro elemento: a
ambivaléncia.’

! Carlos Eduardo Lima Machado, o Duda Machado, é poeta, tradutor e, atualmente, professor de Literatura
em Ouro Preto, MG. Participou do movimento Tropicalista, um momento de ebuli¢do cultural, na década de
70, que atingiu especialmente a musica popular brasileira. Como compositor, tem parcerias com Gilberto Gil
e Jards Macalé. Reuniu seus dois primeiros livros de poemas Zi/ ¢ Um outro na antologia Crescente:1977-
1990 (Sao Paulo: Duas Cidades, Secretaria do Estado, 1990), ilustrada pelo artista plastico Guto Lacaz. Além
do livro abordado neste estudo, Margem de uma onda (Sdo Paulo: Ed. 34, 1997), Duda publicou o infanto-
juvenil Histérias com poesia, alguns bichos e cia. (Sdo Paulo: ed.34, 1997) e traduziu Dafne e Cloe ou As
pastoras, de Longus (Sdo Paulo: Ed. Principio, 1996); Recodificacdo — Arte, espetdculo, politica cultural, de
Hall Foster (S0 Paulo: Casa Editorial Paulista, 1996); Como se casa, como se morre, de Emile Zola (Sdo
Paulo:Ed. 34, 1999); O mistério do quarto amarelo, de Gaston Leroux (Sdo Paulo: Atica, 1999); Brevidrio de
citagdes ou Para conhecer Nietszche — Fragmentos e aforismos (S0 Paulo: Landy, 2°. ed., 2001), entre
outros. Publica esporadicamente na grande imprensa, geralmente no Caderno Mais, do jornal Folha de Sdo
Paulo, poemas inéditos ou traduzidos.

2 Cf. Luiz Costa Lima, 1997. In.: MACHADO, Duda. Margem de uma onda. Op. Cit. Costa Lima ¢ ensaista,
critico e professor da Universidade do Estado do Rio de Janeiro e Pontificia universidade Catdlica (PUC-RJ).
Juntamente com Silviano Santiago introduziu os estudos estruturalistas no meio académico brasileiro. E autor
de Dispersa Demanda (Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1981), Mimesis — Desafio ao Pensamento (S&o
Paulo: Civilizagdo Brasileira, 2000), e Teoria da Literatura em suas fontes. Vol.l e I1. (Sao Paulo: Civiliza¢do
Brasileira, 2002 — edigdo revisada e relangada, a primeira é de 1975), entre outros.
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Sofrendo a atra¢do de dois pdlos, opostos e complementares, a meio caminho entre
0 mar e a areia, o poema, que estende o titulo a todo o livro, também dimensiona e
problematiza a espacialidade: o lugar da onda é o lugar do risco, que se corre, ¢ do risco
que, precariamente, ¢ tragado, para ser apagado logo em seguida.

No jogo entre o ir-e-vir das correntes marinhas e a dureza da areia que se transforma
em pedra instaura-se o didlogo, no presente, com a diccdo cabralina. Os poemas do
modernista Jodo Cabral de Melo Neto, de Pedra do sono (1942) a A educag¢do pela pedra
(1966), em sua preocupagdo objetiva e metalingliistica, acompanham, de entremeio, a
trajetéria de Duda Machado, num aceno que tem um porte de esfinge: no deserto
contemporaneo, o poeta interroga a sua tradig@o, interroga-se, cifra e des-cifra, elaborando
outros enigmas.

A danga das ondas recorta o semblante de ossos e de pedras e fala a secura do
deserto’ , na trucagem de “empedran-do”, dividida em dois versos, toda a primeira estrofe
tornando-se subitamente uma paradoxal “onda quadrada”, ou uma seca e definitiva tumba®.
Por outro lado, busca a dimensdo entre parénteses da vertigem, talvez no passado

5

lingiiistico comum, galaico-portugués’, em uma zona de porto, possibilidade concreta de

3 A relagdio paradoxal estabelecida entre o mar e o deserto, muito visitada por Jodo Cabral de Melo Neto, tem
uma elaboracdo refinada em “A Fébula de Anfion”, de Psicologia da composi¢do, publicado em 1947.
Dialogando, também, com o acaso, este poema deu o mote de aproximacéo entre Duda Machado e Mallarmé,
relacdo que sera explorada, neste estudo, no capitulo 4, que trata do Limite.

* A imagem da tumba, nem tio seca, nem tdo definitiva, é captada por Didi-Huberman, como uma “presenca”
do vazio, especifica da arte e relacionada ao mito, uma espécie de pulsdo antropoldgica da forma, que
interroga, a partir da analise dos conteudos recalcados pela metafisica cristd e pelo cinismo tautolégico pds-
moderno, a ditadura do olhar, metafisico ou desencantado, que impde o sentido. O ensaio de Didi-Huberman
toma como objeto, por exemplo, as esculturas do escultor minimalista David Smith. Cf. O que vemos, o que
nos olha. Trad. Paulo Neves. Sdo Paulo: Ed. 34, 1998. Por outro lado, a instalagdo de Mira Schendel, Ondas
paradas de probabilidade, que discute a relagdo entre a transparéncia e o vazio, exposta na X Bienal de S&o
Paulo, em 1969 e reapresentada em sala especial dedicada a artista na Bienal de 1994, é constituida pela
montagem de uma estrutura de arame e madeira fixa ao teto, de onde pendem, em dire¢do ao chio, feixes de
fios de nylon, um desenho tridimensional feito de ar e luz. Os fios de nylon sdo acompanhados por uma placa
de acrilico contendo o texto biblico do “Livro dos Reis”. Foi concebida como uma experiéncia dtica para o
publico. E importante salientar que o trabalho de Mira Schendel (1919/Zurique — 1988/Brasil), teve uma
relacdo tensa com a arte concretista, da qual a artista foi contemporanea e na qual representou uma dimensao
a margem. Dois trabalhos da artista e um poema de Haroldo de Campos, dedicado a ela, constam no capitulo
3, Lumiar. Ver outras referéncias mais adiante, no capitulo 5, Infraleve.

* Vigo ¢ uma cidadezinha espanhola, da regido da Galicia, proxima a Portugal, que nasceu ao abrigo de seu
porto e se organiza por ele, desde a Idade Média, quando foi visitada pelos romanos, ou da Idade Moderna,
quando participou das aventuras de conquista do Novo Mundo. O poema refor¢a, novamente, a relacdo de
Duda Machado com Cabral, pois este residiu em Barcelona por muitos anos, como Consul do governo
brasileiro. Nos varios poemas dedicados a Espanha, Cabral associa as singularidades da paisagem e a secura
da atmosfera com a rigidez da composi¢do e a economia “classica” do poético, algo que ele encontra tanto nas
terras espanholas quanto no nordeste brasileiro. No poema “Campo de Tarragona”, de Paisagens com figuras,
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todos os transitos, e expressa o desejo de penetragdo em outro extremo, no inominado. O
mar, que ¢ deserto, camuflagem da visdo, miragem, perda de controle, estende uma corda
bamba entre os mundos, - Ocidente/Oriente, presente/passado, “ter nome”/ “sem nome”, -
sendo ao mesmo tempo liame e precipicio.

A condigdo de estar “a margem” - considerando que o poeta Duda Machado reside
em Minas Gerais e publica esporadicamente poemas e tradu¢des na grande imprensa - traz
uma referéncia direta ao livro de Augusto de Campos A margem da margem, de 1989, uma
espécie de almanaque, uma compilagdo mais ou menos aleatoria: compde-se de artigos
dispares, que vao de 1963 a 1987, até entdo isolados em jornais e em outras publicacdes.
Condensa Flaubert, Butor, Joyce, Oswald e Pagu, além de poemas oticos, e propde uma
“nova viagem literaria”: reunir textos marginais em relacdo a entrada oficial nas letras,
ainda que tenham passado a figurar no rol dos nomes consagrados, juntando um exemplario
de escritores “da margem”, da margem da margem®.

Nos poemas de Duda, ¢ explicito o estabelecimento de um didlogo com os textos
dos tedricos do concretismo, mas, a0 mesmo tempo, pela exploragdo da imagem de uma
onda do mar, estabelece-se um distanciamento que opera um alto grau de mobilidade,

age . A . . ~ 7 .
maleabilidade e independéncia. Nesse sentido, a sua declaragdo’ de considerar “margem da

de 1955, as estrofes a seguir, que ddo uma idéia desta relacdo: “...//No campo de Tarragona/ (campo ou mapa
o que se vé?)/ a face da Catalunha/ é mais cléassica de ler.// Podeis decifrar as vilas,/ constelacdo matematica,/
que o sol vai acendendo/ por sobre o verde de mapa.// Podeis 1é-las na planicie/ como em carta geografica,/
com seus volumes que ao sol/ tém agudeza de ldmina,// podeis vé-las recortadas,/ com as torres oitavadas/ de
suas igrejas pardas,/ igrejas, mas calculadas.// Girando-se sobre o mapa,/ desdobrando pelo chio/ ao pé da
torre quadrada,/ se avista o mar cataldo.// E mar também sem mistério,/ ¢ mar de medidas ondas,/ a prolongar
o humanismo/ do campo de Tarragona.//...” E aqui, também, que se vislumbra a distancia entre o poeta
moderno, da regularidade e da precisdo humanista e racional, refletida na e pela paisagem, que ainda pode ser
“lida” como uma cifra cartografica, e o poeta contemporaneo, para quem “ter nome” ou “sem nome” apontam
para 0 mesmo espago vazio, o deserto e o mar em todas as partes e a auséncia de mapas, embora reste o
desejo de uma “onda extrema”, a qual o poema “quer te levar”, mas onde é “dificil estar”. Talvez se trate da
crenca nas diferencas produzidas pelos deslocamentos, na mobilidade cosmopolita, no primeiro, ¢ no
questionamento dessa estética, diante de uma geografia que se tornou ascética, padronizada e globalizada, no
segundo.

% No prefacio, Augusto de Campos recupera a estrofe de um poema de Décio Pignatari, de 1951: “-Apenas o
amor e, em sua auséncia, o amor / decreta, superposto em ostras de coragem,/ o exilio do exilio & margem da
margem”

7 Conforme declarou gentilmente o proprio Duda Machado, por e-mail, em outubro de 2002: “A tnica coisa
talvez interessante que posso dizer, a proposito do titulo do poema e do livro. A aproximagdo com a imagem
de margem cultivada por Augusto de Campos fez-me hesitar a principio, quando quis dar esse titulo ao livro.
Mas considerei que a expressdo “margem de uma onda” tinha uma semaéntica curiosa: esta margem estaria do
lado inverso da “crista” (“crista da onda’), mas podia estar também do mesmo lado, sendo a crista a margem
superior, digamos. Também a margem da onda pode ser aquela que vai tocar a areia. Por outro lado, no
poema, ha certamente (o que ndo quer dizer que ndo haja outras coisas ) a equagdo “onda extrema = margem
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onda” uma espécie de oposto complementar da expressdo coloquial e datada “crista da
onda” exemplifica uma definicdo consciente e voluntaria da parte do poeta de configurar
um lugar a margem para seu trabalho, concentrando-se especialmente em derivas
metapoéticas.

No ambito académico, Duda Machado escreveu, sob a orientagdio de Boris
Schnaiderman, uma tese de Doutorado® sobre as Galdxias, de Haroldo de Campos, com o
objetivo de “mostrar o carater inovador e sincrético” do texto haroldiano, “a partir de
determinadas caracteristicas estruturais que constituem uma espécie de ponto maximo
dentro da modernidade literaria no 4mbito da ruptura/mistura de géneros™. O texto aborda
trés obras que considera matriciais das Galdxias: Finnegans Wake, de James Joyce, os

L9

Cantos, de Ezra Pound e “Un Coup de Dés” e o projeto do “Livre”, de Mallarmé. Trata,
também, da fluidez do género da narrativa, com o apoio de Mikhail Bakhtin, e explora as
transformagdes da lirica moderna a partir de Baudelaire.

O interessante, talvez, nestes movimentos, seja surpreender Duda Machado lendo as
obras que Haroldo 1€, e pensar em um Duda ensaista que, a partir de um viés institucional,
alimenta o seu proprio fazer poético. Considerando que a sua defesa de tese acontece em
1996 e que Margem de uma onda vem a publico em 1997, se pode pregar
eventos/escritos/retalhos numa mesma costura, com importdncia ao mesmo tempo
complementar e suplementar, e elaborar uma analogia plastica da margem: em vai-e-vem,
exibindo ao mesmo tempo a aproximagao ¢ o distanciamento.

No terceiro capitulo deste estudo, que trata do Limite, o que se desenha em Duda,
atualizando Mallarmé e Baudelaire, a partir da leitura dos concretos, ¢ melhor investigado,
pois esta ¢ uma linha que se desdobra na poética do presente: a linha que corta e que
também liga, a linha que ¢ escritura e que também desenha, ela propria, as suas
possibilidades de fuga.

O que se anuncia parcialmente aqui, na Margem, com o poema paradigmatico de

Duda Machado, sera recuperado, a seguir, em formas dispares: como margem interna, uma

de uma onda = sem nome”. Com isto quero dizer que esta “margem” ndo ¢ um estar a margem na onda da
poesia aceita, mas aquela margem em que se esta a margem da propria poesia e até onde, hoje, ela tem que
ir”.

¥ Cf. MACHADO, Carlos Eduardo Lima. Galdxias: do texto a fic¢do — aboli¢do e memdria das fronteiras,
S&o Paulo: USP, 1996. (Tese de Doutorado em Teoria Literaria).

? Op. Cit., p. 4.
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fabula da modernidade latino-americana, na qual os primeiros ensaios de Borges, que
dialogam com as vinhetas e a escrita mesti¢a de Xul Solar, elaboram uma re-orientacdo do
olhar, uma tomada de posi¢do na tentativa conjunta de consolidar uma escritura em torno
da mesma imagem.

Ja a margem externa se exibe nos deslizamentos do presente, em fantasmas que
retornam e sdo esconjurados, na trama de um tecido de escrituras, silencioso e secreto
construido pela poeta argentina Tamara Kamenszain'’. Antes, porém, passa-se de modo
mais intenso pelas margens tedricas, transdisciplinares, que a0 mesmo tempo sustentam e

desviam estas analises.

1.1. O lugar da margem
O filésofo Jacques Derrida'' tem feito uma critica da filosofia ocidental de uma
perspectiva que abarca ndo somente a filosofia, mas também a literatura, a lingiiistica e a

psicanalise. O desafio tedrico, lancado em As margens da filosofia'?, partindo da premissa

107 poeta e ensaista Tamara Kamenszain nasceu em Buenos Aires, em 1947. Neste estudo, abordo trés dos
seus livros de poemas: KAMENSZAIN, Tamara. E/ Ghetto, Buenos Aires: Sudamericana, 2003. Tango bar,
Buenos Aires: Sudamericana, 1998. Vida de living, Buenos Aires: Sudamericana, 1991. Além desses, a poeta
publicou os seguintes: De este lado del Mediterraneo, em 1973, Los No, em 1977 e La Casa Grande, em
1986. Recebeu o terceiro Prémio Nacional de Literatura, em 1985, pelo conjunto de ensaios de El fexto
silencioso, e o primeiro Prémio do Governo da cidade de Buenos Aires, em 1999, por La edad de la poesia.
Publicou, em 2000, pela editora Paidos, uma reunido de textos intitulada Historias de amor (y otros ensayos
sobre poesia). Colabora ainda com o jornal peridédico platense Diario de Poesia. Tamara esteve no Brasil,
participando na mesa redonda “Fantasmas do modernismo na poesia contemporanea”, no coldoquio “Poesia:
passagens e impasses”’, na UFSC, Florianopolis, em dezembro de 2001, e, mais recentemente, no Rio de
Janeiro, em julho de 2004, junto com o escritor Cesar Aira, participando de uma mesa redonda sobre poesia e
prosa argentina do presente, no evento Conexdes Rio — Buenos Aires: letras, imagens e sons. Os poemas de El
Ghetto foram traduzidos para o portugués pelo poeta Carlito Azevedo. Ver KAMENSZAIN, Tamara. O
Gueto. Trad. Carlito Azevedo e Paloma Vidal. Sdo Paulo: Ed. Moby Dick, 2003.

1 Jacques Derrida fundou, em Paris, 1983, o Colégio Internacional de Filosofia. No mesmo ano, foi eleito
para a Ecole Pratique des Hautes Etudes, na qual foi diretor de estudos na 4rea de Ciéncias Sociais. Publicou
trabalhos de cunho extremamente amplo e diversificado. Dentre os traduzidos no Brasil, conhecemos A
escritura e a diferenca (Perspectiva, 1972), Gramatologia (Perspectiva/Edusp, 1973), Margens da filosofia
(Papirus, 1991), Espectros de Marx (Relume-Dumara, 1994), A farmdcia de Platdo (Iluminuras, 1997), O
olho da universidade (Estagdo Liberdade, 1999), Mal de arquivo, uma impressdo freudiana (Relume-Dumara,
2001) e Torres de Babel (Ed. UFMG, 2002). A disseminagdo de suas idéias no Brasil ja produziu uma tese:
SISCAR, Marcos. Jacques Derrida. Rhétorique et Philosophie. Paris: L'Harmattan, 1998; ¢ duas coletaneas
de artigos académicos: NASCIMENTO, Evando ¢ GLENADEL, Paula (orgs.). Em torno de Jacques Derrida.
Rio de Janeiro: 7Letras, 2000, ¢ DUQUE-ESTRADA, Paulo César (org.). As margens: a propésito de
Derrida. Rio de Janeiro: Ed. PUC-Rio; Sao Paulo: Loyola, 2002.

'2 DERRIDA, Jacques. Margens da filosofia. Trad. Joaquim Torres Costa e Antonio M. Magalhies.
Campinas, SP: Papirus, 1991. Com o titulo original de Marges de la philosophie, foi publicado em Paris,
pelas Editions de Minuit, em 1972.
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de uma pluralidade de interpretagdes, na qual ndo se justifica a busca de superioridade de
umas sobre as outras, permite que suas abordagens interroguem varios pensadores, como
Rousseau, Saussure, Austin, Benveniste, Kant, e insistam na necessidade de uma
desconstru¢do, ao mesmo tempo rigorosa e fértil, que auxilie o pensamento ocidental na
identificacdo de suas regides de recalque — o fono e o logocentrismo metafisicos - € na
elaboracdo de sua superacdo, pela pratica sistematica de uma anamnese transdisciplinar da
escrita e da textualidade. Assim descrita, em uma espécie de “resumo” para capa de livro, ¢
um tipo de critica que parece tarefa facil, mas tem ocupado boa parte da teoria de todas as
areas, nas ultimas décadas, e me levou a pensar tanto nos motivos para elaborar este estudo,
em cada um dos seus cruzamentos, quanto na questao especifica que abordo aqui, do lugar
da margem.

No artigo inicial de 4s margens da filosofia, intitulado “Timpano”, Derrida elabora
uma pergunta em torno da qual se articulam os demais textos do livro: “Se ha margens,

havera ainda uma filosofia, a filosofia?” — e, em seguida, conclui:

Nao ha uma resposta, pois. Talvez mesmo uma questdo, no fim de contas. A
correspondéncia copulante, a oposi¢do questdo/resposta, ja esta alojada numa
estrutura, envolvida na cavidade de um ouvido onde queremos ir ver. Saber
como ele ¢ feito, como se formou, como funciona. E se o timpano ¢ um
limite, talvez se tratasse menos de deslocar ta/ limite determinado do que
trabalhar no conceito de limite € no limite do conceito. De fazé-lo sair, a
varios golpes, dos seus eixos."

Trata-se de uma ndo questdo/ndo resposta que faz aparecer, numa mesma
conjuncdo, dois movimentos: um, relacionando a margem diretamente a seus efeitos
desconstrutores, considerando que uma linha cambiante, que se faz e se desfaz
incessantemente, ameaga a forga estabilizadora implicita nos artigos uma e a, e contamina,
por extensdo, o termo institucional ao qual se ligam, ou seja, filosofia — que poderia ser,
nesta tese, literatura ou poética, poética visual ou visualidade. Outro, decorrente e
complementar do primeiro, voltando-se para a questdo do limite, ou da questdo-limite, e
indagando, a partir de um lugar: o que se ultrapassa, o que se questiona, afinal, quando se
esta nas margens?

No caso especifico da dissolugdo das fronteiras, entre a filosofia e a literatura, a

desconstru¢do converte-se em uma estratégia de leitura, em um mecanismo textual que

1 Cf. “Timpano”, Op. Cit., p.18.
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desconsidera as medidas tradicionais de tempo, espago e os pardmetros de analise centrados
na historicidade, ou nas intengdes do autor, esbocando uma zona de desconfianca a partir da
qual se transgride as barreiras da verdade ou do sentido unico.

“Zone” é o titulo, tomado de Apollinaire'®, da segunda d’As moralidades pés-
modernas, de Jean-Francois Lyotard, e, a partir do jogo curioso que se estabeleceu, em
portugués, entre a palavra zone e suas tradugdes como periferia ou suburbio, talvez se

possa entender, com este texto, um pouco melhor a poténcia e o lugar da margem:

Deve-se entrar na cidade pelos suburbios. A frase dos suburbios ¢ a queixa:
ndo moramos em parte alguma, nem fora nem dentro. A queixa de ser 6rfao
ja ressoava nos bairros da cidade classica com Villon. Difunde-se até o cerne
nas metropoles modernas. Mau menino, mo¢a perdida, as criangas da
periferia vém domingo ao centro cantar seus estribilhos sem pé nem cabeca.
Recitam poemas em prosa. Desconcertam a arte poética. Chamam-se
Baudelaire, Verlaine, Rimbaud. “Vocé€ 1& os prospectos, os catdlogos, os
cartazes que cantam bem alto/ Eis a poesia hoje de manha e, quanto a prosa,
ha os jornais”: Apollinaire abre Alcools com “Zone”. E o cinturdo grego, nem
campo nem cidade, um outro lugar, que nio ¢ mencionado no registro das
situacdes."

Subtrbio, periferia ou margem sdo as palavras para o domicilio do filésofo
moderno, que se instala na metropole, no fluxo das passagens, de maneira equivoca:

“relegado as margens, também ocupa seu centro'®. Oscilando entre os pressupostos de uma

' Para Saul Yurkievich, poeta e professor argentino, Apollinaire extrai do presente seu motivo fundamental.
Na abertura de Alcools, de 1913, o poema “Zone” revela a passagem emocionada do poeta que adquire um
claro vislumbre do século recém nascido, o século XX, a “vigésima pupila”, cujo simbolo sera o avido. Seu
cansa¢o de tudo o que ¢ velho, seu desencanto frente ao mundo antigo, contrastam com o fervor pelas
novidades. No moderno se encontra a nova poesia. “Zone” prenuncia o distanciamento da estética simbolista
e o contato mais direto com o mundo moderno, com a vida imediata. A poesia de Appollinaire, que também
dialoga com o surrealismo, recorta em varios planos a realidade circundante. Cf. YURKIEVICH, Saul.
Modernidad de Apollinaire. Buenos Aires: Editorial Losada, 1968. Para uma leitura mais recente, que inclui
“Zone” no conjunto de textos-viagens fundamentais da primeira vanguarda e assinala a importancia do artigo
de Apollinaire, Les peintres cubistes, de 1913, e de seus Calligrammes para a adogdo e a incorporagdo, pela
literatura, de procedimentos plasticos como a colagem, ver PERLOFF, Marjorie. O movimento futurista —
avant-garde, avant-guerre, e a linguagem da ruptura. Trad. Sebastido Uchoa Leite. Sdo Paulo: Edusp, 1993.
Foi incluida no capitulo 3, Lumiar, uma versdo monstruosa de “Zone”: “Zona em pedacos” ou “Zona total”,
publicada no Caderno Mais!, do jornal Folha de Sdo Paulo, em 29 de julho de 2003. E o trabalho de cinco
poetas que traduziram para o portugués, em partes, o famoso poema.

' LYOTARD, Jean-Frangois. Moralidades pés-modernas. Trad. Marina Appenzeller.Campinas, SP: Papirus,
l16993. p.23. O titulo original é Moralités postmodernes e foi publicado pela Ed. Galilée, em 1993.

Op. cit. p.25.
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“limpeza critica” e uma “repolui¢do metafisica”, a filosofia da cidade'’ estabelece, assim,
uma situacdo de trafico entre os interesses, as paixdes € 0s pensamentos contemporaneos:

O desespero de jamais fundar as existéncias e a resolucéo de lhes dar abrigo,
a nostalgia do verdadeiro e a fadiga do precario, os desejos contrarios de se
retirar para o deserto escolastico e de se engajar nas lutas, todas essas
passagens desenham a zona incerta em que o filésofo urbano ensaia ¢ pensa
uma instalagdo jamais acabada, o Ocidente.'®

Entre as margens urbanas, um tanto nostalgicas, exploradas por Lyotard e as
margens da porosidade, que abarcam os diversos dominios de um saber globalizado,
exigidas por Derrida, a critica faz da propria instabilidade o seu trabalho, encara a cena
contemporanea, na qual se cruzam ressondncias modernas com icones da pés-modernidade
- fluxos de imagens, lugares vazios, espacos virtuais — e tira “disso” um discurso
escorregadio, que, estrategicamente, se faz e se escapa pelas bordas, a sua condi¢cdo de
possibilidade.

E inegavel que a propria citagdo de Lyotard, falando de margens a partir de um
“centro”, na sua condicdo de um filosofo “pseudo-relegado”, se considerado numa relagdo
geografica com a América Latina, vem, de certo modo, ironizar o meu esfor¢o, como
teorica de “terceiro mundo”, de pensar, com os europeus, as questdes da margem. Mas
entendo que na elasticidade do conceito também cabem as aporias, as incongruéncias e a
desgeografia do pensamento critico contemporaneo, ou seja, espero, com 0 mesmo gesto,
deslocar inclusive a Lyotard, admitindo que suas “criancgas perdidas”, que cantam em um
coro multiplo e desconexo poderiam ser, também, os moradores de rua de uma cidade como
Sao Paulo, por exemplo, perspectiva que Duda Machado explora produtivamente em alguns

19 ~ . . . .
poemas . O mesmo cabe em relagdo a Derrida, que, se aplicar a mesma ldgica, por ele ser

'” Antes de ser integrado na composicdo do livro, o artigo “Zone” consta nas Atas do coléquio “Le Philosophe
dans la cité”, de maio de 1992, sendo publicado em Les Cahiers de Philosophie, em 1993. Considerando a
questdo da cidade, Silvana Vieira da Silva Amorim explica que a palavra zone era empregada pelos
parisienses da época da pré-guerra para designar terrenos vazios nos quais se acomodavam pessoas
marginalizadas pela sociedade da época, estrangeiros e ciganos, em sua maioria. Cf. AMORIM, Silvana
Vieira da Silva. Guillaume Apollinaire: fdbula e lirica. Sdo Paulo: Ed. UNESP, 2003, especialmente
“L’enchanteur mélancolique: o lirismo como consciéncia do (seu) mundo”, pp.147-153. E importante
resgatar, também, a reflexdo de Jean-Luc Nancy a respeito do chantier, o canteiro de obras como espago de
des-oeuvrement, isto é, da reciclagem e do monstruoso transformismo da cidade moderna. Cf. NANCY, Jean-
Luc. La communauté désoeuvré (Borgois, 1986, 3*. Ed. 1999) e traduzida para o espanhol, por Juan Manuel
Garrido como La comunidad inoperante. Santiago do Chile: LOM/Universidad Arcis, 2000.

'® Op. cit. pp. 25-26.

' Cf. dois poemas: URUBU-ABAIXO: overdose de dezenas/ de duzias/desovam/ desossam/desencarnam//
subterraneos jardins de infancia/ de quem mais carniga que crianca// abocabraba/ saliva rala// tudo que os
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francé€s, nao deixa de ser, também, argelino e judeu. Mas nem tanto ao mar, nem tanto a
terra: as margens das quais estou falando se ligam ao termo “marginal” em todas as suas
acepgoes, ¢ ndo apenas aquela, socioldgica, que marca um lugar de caréncia material. Estou
falando de caréncias multiplas e, principalmente, conforme explicitarei a seguir, de
caréncias ambivalentes e criadoras.

Indagando, astutamente, “Quantas margens tem uma margem?*’, Raul Antelo
rearma toda uma discussdo de interregno, “apoiado” nesta onda instavel, ja bastante
discutida entre nds, desde a década de 70, a partir das postulagdes proféticas do “entre-
lugar”, de Silviano Santiago, j& mencionadas no texto de introducdo, e que tornaram-se um
verdadeiro divisor de 4guas tedrico, introduzindo as investiga¢des pods-estruturalistas no
meio universitario. Nao por acaso, com Silviano, se pode retornar aos primeiros textos de
Derrida e a todo o esforgo da sua critica e da sua didatica para torna-lo conhecido no espago
académico’' latino-americano, abrindo caminho para o desenvolvimento de um pensamento
pés-moderno a partir dos tropicos.

O artigo de Antelo, entretanto, opera uma potencializagdo que estende a reflexdo
sobre a margem a estética de limiar, ou ao limiar da estética, valendo-se de um plus
lacaniano que coloca o sentido em suspenso e aponta varias dire¢des, sobretudo em relagdo

ao discurso poético. Diz o critico, com as palavras escritas por Lacan: “A criacdo da poesia

exprime/ reinventa o crime// etés/ erés// num bafo de forra/ vio mamando cola. Ou, CARAPICUIBA:
sentados/ as cabecas caindo/ uma a uma/ o sono/ resistindo aos freios/ aos solavancos/ do 6nibus// em pé/
compactados num hibrido/ de cabegas e bragos/ que ndo permite/ distinguir seus donos/ se equilibram//
vacilam/ e obstinados/ se agarram/ao siléncio/ ultimo recurso/ de espaco. In: MACHADO, Duda. Margem de
uma onda, op. Cit., pp.19 e 73.

2 “Quantas margens tem uma margem?”, de Raul Antelo, ¢ o artigo publicado na Revista
Margens/Margenes, em agosto de 2002, em seu primeiro numero (Belo Horizonte, Buenos Aires, Mar del
Plata, Salvador. Numero 1 Ano 1, julho de 2002). Discutindo o conceito de margem a partir de uma teoria
pds-colonial, o texto torna-se, um pouco, a plataforma da revista, que conta com a dire¢do conjunta de
Silviano Santiago e Wander de Melo Miranda.

2V Em Uma Literatura nos trépicos, de 1978, no artigo final “Analise e interpretagdo”, Silviano configura trés
momentos ¢ modos distintos de pesquisa em Teoria Literaria, com base na produgdo francesa, desde Barthes,
passando por Genette, até chegar a triade pds-estruturalista Foucault, Deleuze e Derrida. A este ultimo, dedica
as paginas finais, apresentando brevemente a desconstru¢do e demonstrando uma leitura atenta de La
Dissémination, de 1971. Nesta época, ja havia publicado uma introdu¢o a Derrida, intitulada “Desconstru¢do
e Descentramento”, na revista Tempo Brasileiro, nimero 32, de 1973 e, juntamente com seus alunos da
PUC/RJ, elaborou o Glossdrio de Derrida (Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1976), uma espécie de “mapa”
dos principais conceitos do filésofo francés nos textos conhecidos até entdo, desde a coletiva Théorie
d’ensemble (Paris: Seuil, 1968), até a seminal De la Gramatologie, que chega ao Brasil em 1973 (Trad.
Mirian Schnaiderman e Renato Janini Ribeiro. Sdo Paulo: Perspectiva, Ed. Universidade de Sao Paulo).
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consiste em colocar, segundo o modo da sublimagdo propria a arte, um objeto que eu
chamaria de enlouquecedor, um parceiro desumano™?.

A densidade desta pequena frase, ela propria enlouquecedora, pde em contato,
simultaneamente, a poesia, a arte, o sublime, a loucura e a (des)humanidade, numa
economia que se pode dizer explosiva, que faz ir pelos ares quaisquer das certezas que
possam estar coladas ao texto, pelo simples gesto de, ao aproximar as palavras e confronta-
las, provocar faiscas que se disseminam em significacdes improvaveis e imprevisiveis.

Antelo considera a margem “mestica, mediadora e intérprete de si propria””,
assegurando que ela ndo pretende nenhuma superagdo que advogue em favor de um transito
sociologico da permanéncia, da tradigdo a ruptura do modernismo ou a disseminagdo pos-
moderna. Na drea econdmica, a margem tampouco pretende transformar o conceito de
subdesenvolvimento, ou se apoia em nogdes tais como dependéncia ou periferia. Na era do
capitalismo espetacular integrado, a imagem — que no momento ¢ a margem — seria um
modo de viabilizar algum tipo de agdo.

Esta margem/imagem ¢ ambivalente: elabora um esforco de unido que se
inscreve/reinscreve sobre um gesto prévio de divisdo. O ser a margem reivindica, ao
mesmo tempo, um dominio plural de saber e a reconquista da autonomia de um pensamento
mestico. Pela 16gica do capitalismo avangado, que ¢ a da proliferagdo indiscriminada de
imagens — redes, internet, globalizacdo —, de mitos que incessantemente se disseminam, o
pensamento das margens coloca-se com e contra os valores dominantes. E um pensamento
que aponta tanto a persisténcia de um dado local quanto a emergéncia de um dado novo,
situado para além do local, que estrutura a articulagdo copulativa das leituras, identificada
em Derrida, ou que sublinha o convivio de tempos e espagos desarticulados nas bordas
delineadas em Lyotard: “Nessa neutralidade ativa do entre-lugar glocal encontram-se, de

A e 924
fato, as margens da experiéncia”".

22 Cf. ANTELO, Ral, “Quantas margens tem uma margem?”, op.cit., pp.76-85, citando de LACAN, Jacques,
O Semindrio. Livro 7. “A Etica na Psicanélise”. Trad. A Quinet. RJ: Jorge Zahar, 1988, p.173.

2 Op. cit. p. 77.

2 Op. cit, p.81. Na conferéncia intitulada “Brasil barbaro barroco: uma genealogia glocal”, Raiil Antelo, a
partir do personagem Ubu, da peca Ubu rei, de Alfred Jarry, situado enquanto herdi glocal, meio global, meio
local, ensaia uma fabula diversa da do modernismo fundacional, apoiado tradicionalmente, como se 1€ em
ROBERT, Marthe. Novela de los origenes y origines de la novela (Trad. Rafael Durban Sanches. Madrid:
Taurus, 1973), especialmente no terceiro capitulo, da segunda parte, intitulado “Robinsones y quijotes” (pp
109-187), nos paradigmas de Robinson Crusoé (Defoe) e de Dom Quixote (Cervantes). Com a alternativa do
Ubu, monta-se uma metafora do Brasil pds-nacional e, a0 mesmo tempo, uma alegoria da América Latina, a
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Em termos culturais, falar em margens equivale a considerar tanto quem recebe as
influéncias, quanto as modificagdes geradas no proprio intercdmbio, ou seja, o enfoque
teorico precisa considerar a dindmica inter-cultural e estender-se a todas as instancias. Se
aplicada esta reflexdo a questdo identitaria, percebe-se que a margem também ¢ o lugar da

heterogeneidade:

Soberania ¢ o conjunto de dispositivos mobilizados para dominar, ou até
mesmo reprimir os semelhantes em nome de uma heterogeneidade
irredutivel. A heterogeneidade, sempre marginal a logica unitiria da
identidade, homogénea por definicdo, ¢ de natureza ambivalente, ora
revulsiva, ora atraente, ora fascista, ora revolucionaria. Vincula-se a uma
economia geral, a uma légica de contra-dom, e ndo esta, de fato, preocupada
com as causas de um fenomeno, isto &, sua origem sempre esquiva, a diluir-se
na metafisica, voltando-se, entretanto, ao funcionamento de um dispositivo,
donde o foco é sempre enérgico e disseminante.”

No ambito da literatura sul-americana, a ensaista Josefina Ludmer, armou um
Tratado sobre a patria, que promove uma imbricagdo entre exterioridade politica e
interioridade discursiva para ler o género gauchesco™. Tendo como mote a diversidade,
incorporada no proprio jogo formal, o olhar do leitor ¢ atraido para as linhas
transdisciplinares que o atravessam e que desenham suas multiplas fronteiras ou corpos,
“orillas”: de patria, de género, de texto.

Ao longo do Tratado, sdo as irrupgdes intertextuais e transtemporais que tecem as
aliangas letradas das varias disciplinas e sustentam o discurso que se monta a respeito de
uma alianga cujo ponto de partida é o siléncio, o ndo direito a voz, ou o ndo direito ao
registro escrito da voz. A leitura em diagonal tenta integrar o corpo multifacetado e
disperso do género, movendo-se entre tons, vozes, enunciados, agdes, relatos, nomes,
lugares, palavras e postulando, segundo Ludmer “o carater fundador da diferenca de objetos

e campos na literatura™’.

partir de uma inscrigdo plural, de uma narrag¢do da periferia explorada pela mundializa¢do das trocas, que ¢é
monstruosa e, por isso mesmo, capaz de produzir algum sentido. O texto, em edi¢do bilingiie
portugués/holandés, foi publicado pela Catedra de Estudos Brasileiros, Universidade de Leiden, em 2000.

* Op. cit. p. 78.

2 Em O género gauchesco um tratado sobre a pdtria, o género vai se construir como uma guerra pelas
defini¢bes da voz “gaucho”, do espago “gaticho”, dos sentidos da palavra “gaticho” e, conforme o sistema de
posi¢des estratégicas que vai tragando, torna-se uma luta pela sobrevivéncia em todas as instancias. Cf.
LUDMER, Josefina. O género gauchesco, um tratado sobre a pdtria. Trad. Antonio Carlos Santos. Chapecd,
SC: Argos, 2002.

2 Op. cit, p.17.
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Ja foi apontada, nos textos mencionados, de Derrida, uma énfase semelhante na
mobilidade e na diversidade. Na adverténcia de abertura de A verdade em pintura, o critico
explica que escreve “em forno da pintura” por quatro vezes: a primeira, para convocar a
filosofia - Platdo, Kant, Hegel e Heidegger - que ainda domina o discurso sobre a pintura; a
segunda, para decifrar o contrato singular que liga o fra¢o fonico ao traco grafico, ou a
autobiografia & narragdo politica em pintura; a terceira, para analisar a singularidade do
trago como assinatura de quem desenha, a presenca do luto e dos restos em pintura; e a
quarta, para questionar a nogdo de verdade, que muitas vezes confunde-se com a pintura.

Na disposi¢ao textual quadrupla, identificam-se ou delimitam-se margens, entornos
ou imediagdes da obra que, neste caso, € pictorica, e que configuram espagos de analise,
tropos que se superpdem a fopos, € que se disseminam: “marca, enquadramento, titulo,
assinatura, museu, arquivo, discurso, mercado; em todo lugar, em suma, onde se legisla
marcando o limite, inclusive o da cor”,

Assim, um posicionamento de uma perspectiva ampla — as margens da filosofia ou
da cultura, por exemplo — ou de outra, mais restrita, — em torno da pintura, de uma pintura
ou desenho, de um quadro, do subjéctil, - coloca em funcionamento a plasticidade peculiar
da margem, que vai da orla externa & interna, e vice versa. No passe-partout’ derridiano, a
margem ¢ tracada por uma escrita escandida em quatro partes, por uma linha que independe
de um enquadramento Unico ou de chave decifradora universal: o enquadramento ¢ uma
estrutura com fundo movel, um indice entre suas duas orlas, que permite ver ou faz
aparecer, em seu contorno vazio de pintura, o quadro, a figura, a forma, o sistema de cores
e de tragos.

De modo similar, pensando nos poetas contemporaneos, nas singularidades
discursivas que escolhi para configurarem este estudo, os limiares do Sublime, do Limite e
do Infraleve, que serdo tematizados nos demais capitulos, poderiam ser tomados a parte,

como independentes e autonomos, auto-suficientes em sua aplicabilidade tedrica, ou serem

2 Cf. DERRIDA, Jacques. La verdad en pintura. Trad. Maria Cecilia Gonzélez ¢ Dardo Scavinio. Buenos
Aires: Paidds, 2001.

% «“pagse-partout” é o titulo do ensaio de abertura de 4 verdade em pintura. Uma nota do tradutor esclarece:
“El término francés passe-partout tiene el significado de “encuadre” y también, entre otros, de “llave
maestra”(aquella que permite pasar por todos os lados)”. Em portugués: “Passe-partout [Fr.] s.m. 1. Fita de
papel (vendida em rolos), que se coloca em redor de uma fotografia ou desenho a guisa de moldura. 2. Peca
que se adapta as seringas de injecfo a fim de possibilitar a aplicacdo de agulhas de quaisquer calibres. 3.
Chave para todas as fechaduras.” Diciondrio Aurélio. Op.Cit., p.1278.
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percebidos como desdobramentos de orlas internas e externas da estética - ou da an-estética
- que investigo, ou seja, pode-se entendé-los como margens da margem de uma mesma e
unica imagem, heterogénea ¢ possivel de captar somente em acenos esporadicos e
parciais™.

Por enquanto, aqui, na Margem, estes desdobramentos tedricos se evidenciam nas
duas leituras a seguir: a primeira enfatizando o didlogo, até certo ponto subliminar, entre

Borges e Xul Solar, e a segunda explorando a dic¢do neobarroca de Tamara Kamenszain.

1.2. Xul Solar e Jorge Luis Borges: uma parceria nas margens

Os trabalhos experimentais, a partir de 1920, de Oscar Alejandro Agustin Schulz
Solari, que se assinava Xul Solar, elaboram, em muitos aspectos, a “carga” transnacional
marginal referida anteriormente, anunciando, desde o inicio do modernismo, os impasses
que assinalardo o seu fim. Contemporaneo de James Joyce, conhecedor do surrealismo e do
expressionismo alemdo, Xul tira proveito destes referenciais para desnudar em suas
pinturas os conflitos formais latentes na vanguarda argentina.

Segundo Beatriz Sarlo, “o que Xul mescla em seus quadros também se mescla na
cultura dos intelectuais: modernidade européia e diferenca do Prata, aceleragdo e angustia,
tradicionalismo e espirito renovador; regionalismo (“criollismo”) e vanguarda. Buenos
Aires: o grande cenrio latino-americano de uma cultura de mescla™".

Além de exacerbar os conflitos mais amplos, que se estendem as discussdes

nacionalistas e/ou as postulagdes de uma identidade latino-americana, Xul Solar promove

0 A postulagdo de formas artisticas que se repetem e retornam no campo cultural vem das idéias do
historiador da cultura Aby Warburg (1866-1929), criador do conceito de “pathosformel”. Segundo Warburg, a
cultura se processa por uma série de sintomas que se encontram na formula¢do das imagens que se repetem,
diferidas, e este desejo de retorno por parte das formas ¢ tdo forte que sobrevive em diversas manifestacdes
anacronicas da cultura. Nesse sentido, como foi assinalado na abertura deste capitulo, pode-se pensar a
imagem de uma margem permeando, fantasmaticamente, o campo ficcional. Neste estudo, ela passa pela
teoria de Derrida, pelos primeiros artigos de Borges, pelas experiéncias pictograficas de Xul Solar e pelos
poemas de Tamara Kamenszain, num primeiro momento. Num segundo, atinge os demais artistas e poetas
citados, pois, nunca ¢ demais repetir, o lugar de uma poética de limiar ¢ a margem.Ver WARBURG, Aby M.
Images from de Region of the Pueblo Indians of North América. Trad. Michael P. Steinberg. New York:
Cornell University Press, 1995. Sobre a relacdo entre a poética contemporanea brasileira e o anacronismo ver
também o artigo de Celia Pedrosa: “Considera¢des anacronicas: Lirismo, subjetividade, resisténcia”. In:
BARROS CAMARGO, Maria Lucia e PEDROSA, Celia (Orgs.). Poesia e contemporaneidade: Leituras do
presente. Chapecd: Argos, 2001, pp.7-23.

3! Cf. SARLO, Beatriz. Una modernidad periférica: Buenos Aires 1920 y 1930.Buenos Aires: Nueva Vision,
1988, p. 15. Tradug@o minha.
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uma redefini¢do de parametros artisticos. Utilizando-se de suportes visuais de géneros e
técnicas desprezados pela academia, como aquarelas e colagens, também faz incursdes pelo
discurso verbal, na busca de uma intera¢do entre as linguagens. Assim, introduz palavras,
frases e numeros em suas telas — a pintura escritural®” - ¢ inicia uma série de experiéncias
lingiiisticas as quais os elementos construtivos da plastica sdo incorporados — a escrita
pictdrica.

Juntamente com Jorge Luis Borges, Xul participa da fundacio e da consolidagdo do
modernismo na Argentina. Os dois artistas, desde 1925, mantiveram uma amizade
caracterizada por uma profunda colaboragdo intelectual. Espiritos universalistas, ambos
queriam sintonizar a arte local com as vanguardas européias e escrevem na revista Martin
Fierro, periddico por exceléncia do ultraismo argentino33.

Em 1927, o poeta brasileiro Ronald de Carvalho publica, no Rio de Janeiro, o artigo
“Gente de Martin Fierro”, abrindo com um comentario geral sobre esta revista e seus
colaboradores. Através dele, se toma conhecimento das impressdes de um intelectual da
vanguarda brasileira a respeito de seus companheiros argentinos, identificando uma série de
afinidades:

A gente jovem da Argentina cansou-se de ver o espetaculo de Ruben Dario e
Leopoldo Lugones. Espetaculo de luxo, com certeza, mas excessivamente
francés ou espanhol. Fazia falta uma pecga diferente, capaz de romper a
unanimidade segura dos aplausos. Todos os gestos dos personagens eram
conhecidos. A cena havia transformado-se em desfile, pela qual passavam os
soldadinhos de sempre, corretos, limpos, marcando o compasso grave dos
alexandrinos e undecassilabos. A balada e o soneto sempre em exposicdo. A
carreira ganha sistematicamente pelos favoritos. Pobres apostas. Melancélica
assisténcia. / A gente jovem decidiu, de repente, apostar no azar. E Martin
Fierro comegou a vencer. / Martin Fierro ¢ uma volta a licdo do pampa. Do
pampa moderno, sem “payadores” nem correrias de Facundo. Do pampa
administrado cientificamente, com rebanhos inscritos em estatisticas exatas,
estancias nitradas, armazéns de charque, vias férreas, touros disciplinados,
conscientes do valor de suas travessuras amorosas, bois resignados a morrer

32 Dois exemplos de pintura escritural de Xul Solar estdo no terceiro capitulo: Lumiar.

33 Segundo Jorge Schwartz: “Veiculo de um cosmopolitismo sadio inspirado em Apollinaire, Larbaud,
Marinetti, Gomez de la Serna e outros totens da vanguarda européia, a Martin Fierro foi dirigida com
tenacidade durante 45 edi¢des por Evar Méndez (de 1924 a 1927). Seu perfil vanguardista delineou-se com
clareza no quarto numero, quando foi publicado o “Manifesto da Martin Fierro”, redigido por Oliverio
Girondo. Introdutora da nova poesia ultraista — em sua variedade criolla — a Martin Fierro tornou-se o espago
privilegiado para as polémicas, o deboche, a critica irbnica e bem-humorada, a negacdo do passado e a
exaltacdo do novo — e isto ndo apenas na literatura, mas também na arquitetura, na musica e artes plasticas em
geral.” Cf. ALCALA, May Lorenzo e SCHWARTZ, Jorge (org.). Op. cit., pp. 11-12. Sdo praticamente da
mesma €poca os periddicos Proa e destiempo, que reuniam, sob o signo da polémica, os representantes da
vanguarda nascente e com os quais Xul e Borges também colaboravam.
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em guilhotinas elétricas, bois orgulhosos de morrer como Danton ¢ Carlota
Corday./ Quem vé& Martin Fierro apenas uma revista, que dispde de
numeroso teclado, de risos claros, ainda ndo viu Martin Fierro. Deve-se levar
em conta, antes de mais nada, que Martin Fierro agrupa vocagdes enérgicas,
orientadas para um fim, cada uma a seu modo. E um indice da Argentina
moderna. Seu nacionalismo ¢ humano como o dos grandes espiritos
tradicionais do Prata. E um “melting-pot” onde fervem as inteligéncias mais
desencontradas. / Essa falange valorosa distingue-se por um raro comunismo
entre gente de pena e pincel: ninguém cré nos chefes. Proibiu-se essa
expressdo de hierarquia, por ser inttil e carente de sentido. Todos dirigem
suas id¢€ias e suas formas. Todos sdo dirigidos pelo horror as categorizagdes.
Martin Fierro ¢ um toénico, uma disciplina de liberdade, uma escola de ar
livre, como foi a nossa Klaxon, em 1922

Mais adiante, Ronald comenta a preferéncia de Borges pelo motivo da cidade e seus
arredores, citando um poema como exemplo da utilizag¢do, na literatura, de uma técnica
espacial e pictorica:

Borges possui uma qualidade rara entre os sul-americanos: ndo acredita em
paisagens. Ndo arma seu cavalete defronte aos crepusculos. Diverte-se com
as cidades. Como se fossem caixas de jogos. Desarticula as casas, as ruas, os
transeuntes. Pinta o ar de cores vivas. Mas, de improviso, afasta-se do
barulho e ouve o corag¢do. Transcrevo, como exemplo, Ciudad:

Anuncios luminosos tironeando el cansacio.

Charlas, algarabias

entran a saco en la quietud del alma.

Colores impetuosos escalan las atonitas fachadas.

De las plazas hendidas

rebosan ampliamente las distancias.

El ocaso arrasado

que se acurruca tras los arrabales

es escarnio de sombras desperiadas.

Yo atravieso las calles desalmado

por la insolencia de las luces falsas

y es tu recuerdo como una ascua viva

que nunca suelto

aunque me queme las manos.

A 1déia de cidade como “caixa de jogos”, explorada por Borges e identificada pelo

. 35 . . .
poeta brasileiro™, faz, neste poema, a cadeia significante rearticular-se, desdobrar-se e

0 artigo de Ronald de Carvalho, “Gente de Martin Fierro”, foi publicado, inicialmente, em O Jornal, Rio
de Janeiro, em 9 de outubro de 1927. Tivemos acesso a ele pela tradugio para o espanhol, feita por R. A, para
GIRONDO, Oliverio. Obra Completa. Ed. R. Antelo. Madrid, UNESCO, Col. Archivos, 1999.

3% Segundo Jorge Schwartz, a nova linguagem do modernismo “fara da temaética urbana o fropos por
exceléncia da poesia argentina da época. ‘A urbe, a cidade de hoje, babélica e multiforme, estd se
consolidando enquanto novo valor da nossa poesia’, afirma Luis Emilio Soto no artigo que abre o nimero
inaugural da revista Proa (“El sentido poético de la ciudad moderna”, em 01/08/1924). Os primeiros grandes
marcos dessa tendéncia serdo sem duvida Veinte poemas para ser leidos en el tranvia, de Oliverio Girondo e
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flexionar-se sobre si mesma, produzindo varias seqiiéncias aliterativas, formando uma rica
tessitura sonora que se combina com a utiliza¢do da maioria dos vocabulos na flexdo plural,
e, assim, justapondo aos efeitos de visualidade produzidos pelas “luzes falsas” e pelos
“anuncios” capta uma identidade oscilante da modernidade, que constréi um discurso de
cunho pessoal utilizando-se de elementos heterogéneos.

O esboco da cidade, tragado por Borges, aproxima-se do hibrido apontado por
Walter Benjamin em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, que define
uma forma de representag@o estética movida pelo inconsciente, mais centrada na distragao
que na contemplacdo Gtica candnica® e que caracteriza o espago da modernidade como
uma continua proliferagdo e superposi¢do desordenada de imagens visuais.

Por outro lado, em uma espécie de avesso dos aparatos técnicos da producio
modernista, que unem os dois artistas argentinos, o interesse pelas mitologias e religides
antigas faz com que os ensinamentos esotéricos marquem tanto as fabulas e labirintos

metafisicos de Borges quanto os projetos de arquitetura e as divindades latino-americanas

Fervor de Buenos Aires, de Borges, mas néo se deve esquecer titulos como La calle de la tarde, de Norah
Lange; Ciudad,, de César Fernandez Moreno; Versos de la calle, de Alvaro Yunque; ou La calle del agujero
en la media, de Raul Gonzalez Tufion. A cidade em geral, e Buenos Aires em particular, sera cantada em
todas as suas formas.” Cfe. ALCALA, May Lorenzo e SCHWARTZ, Jorge. Op. Cit ., p 17. Borges também
traga um panorama da histéria da poesia de Buenos Aires no artigo “La presencia de Buenos Aires en la
poesia”, artigo publicado em La Prensa, em 11/07/1926. Sobre a relacdo do espago das cidades com a teoria
filosofica do limite, ver TRiAS, Eugenio. Ciudad sobre ciudad. Barcelona: Ediciones Destino, 2001.

36 Segundo Benjamin, “As tarefas impostas ao aparelho perceptivo do homem, em momentos histéricos
decisivos, sfo insoliveis na perspectiva puramente Otica: pela contemplacdo. Elas se tornam realizaveis
gradualmente, pela percepcdo tatil, através do habito. Mas o distraido também pode habituar-se. Mais: realizar
certas tarefas, quando estamos distraidos, prova que realiza-las se tornou para ndés um habito. Através da
distrac@o, como ela nos ¢ oferecida pela arte, podemos avaliar, indiretamente, até que ponto nossa percep¢ao
esta apta a responder a novas tarefas. E, como os individuos se sentem tentados a esquivar-se a tais tarefas, a
arte conseguira resolver as mais dificeis e importantes sempre que possa mobilizar as massas, E o que ela faz,
hoje em dia, no cinema. 4 recepgdo através da distra¢do, que se observa crescentemente em todos os
dominios da arte e constitui o sintoma de transformagdes profundas nas estruturas perceptivas, tem no
cinema o seu cendrio privilegiado. E aqui, onde a coletividade procura a distragdo, ndo falta de modo algum a
dominante tatil, que rege a reestruturacio do sistema perceptivo. E na arquitetura que ela estd em seu
elemento, de forma mais originaria. Mas nada revela mais claramente as violentas tensdes do nosso tempo
que o fato de que esta dominante tatil prevalece no proprio universo da 6tica. E justamente o que acontece no
cinema, através do efeito de choque de suas seqiiéncias de imagens. O cinema se revela assim, também desse
ponto de vista, o objeto atualmente mais importante daquela ciéncia da percepcdo que os gregos chamavam de
estética.” Cf. BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. Primeira versdo.
Trad. Paulo Rouanet. In. Obras escolhidas — magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985, pp
193-194. A frase grifada aparece assim no texto traduzido. Existe uma Segunda versdo deste ensaio, que
Benjamin comegou a escrever em 1936 e s6 foi publicada em 1955, traduzida, no Brasil, por José Lino
Griinnewald e publicada em A4 idéia do cinema. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1969, e na colegdo Os
pensadores, da Abril Cultural. Volto as questdes do “inconsciente 6tico” no capitulo 5, Infraleve.
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de Xul Solar. No trabalho de ambos, a idéia de ascese espiritual inspira-se em Paul Klee,

em cores € palavras que vibram com uma beleza barbara, de fundo mistico ou mitico.
Ambos dedicaram boa parte dos primeiros anos de suas produgdes as

problematizagdes lingiiisticas e Xul chegou inventar alguns idiomas. Dentre estes, o

neocriollo, base para um dos mais famosos contos borgianos — “Tlén, Ugbar e Orbis

»37_

Tertius™ -, que, segundo Mario H. Gradowczyk, no artigo “Xul e Borges: uma

radiografia”, estrutura a explicagdo sobre a gramatica do planeta Tlon. Eis a passagem do

conto na qual o neocriollo ¢ utilizado com mais evidéncia:

Su lenguaje y las derivaciones de su lenguaje - la religion, las letras, la
metafisica - presuponen el idealismo. El mundo para ellos no es un concurso
de objetos en el espacio; es una serie heterogénea de actos independientes. Es
sucesivo, temporal, no espacial. No hay sustantivos en la conjectural
Ursprache de Tl6n, de la que proceden los idiomas "actuales" y los dialectos:
hay verbos impersonales, calificados por sufijos (o prefijos) monosilabicos de
valor adverbial. Por ejemplo: no hay palabra que corresponda a la palabra
luna, pero hay un verbo que seria en espafiol lunecer o lunar. Surgio la luna
sobre el rio se dice hlor u fang axaxaxas mlo o sea en su orden: hacia arriba
(upward) detras duradero-fluir lunecio. (Xul Solar traduce con brevedad: upa
tras perfluyue luno. Upward, behind the onstreaming it mooned.)

Lo anterior se refiere a los idiomas del hemisferio austral. En los del
hemisferio boreal (de cuya Ursprache hay muy pocos datos en el Onceno
Tomo) la celula primordial no es el verbo, sino el adjetivo monosilabico. El
sustantivo se forma por acumulacion de adjetivos. No se dice luna: se dice
aéreo-claro sobre oscuro-redondo o anaranjado-tenue-del cielo o cualquier
otra agregacion. En el caso elegido la masa de adjetivos corresponde a un
objecto real; el hecho es puramente fortuito. En la literatura de este
hemisferio (como en el mundo subsistente de Meinong) abundan los objectos
ideales, convocados y disueltos en un momento, segin las necesidades
poéticas. Los determina, a veces, la mera simultaneidad. Hay objectos
compuestos de dos términos, uno de caracter visual y otro auditivo: el color
del naciente y el remoto grito de un pajaro. Los hay de muchos: el sol y el
agua contra el pecho del nadador, el vago rosa trémulo que se ve con los ojos
cerrados, la sensacion de quien se deja llevar por un rio y también por el
suefio. Esos objectos de segundo grado pueden combinarse con otros; el
proceso, mediante ciertas abreviaturas, es practicamente infinito. Hay poemas
compuestos de una sola enorme palabra. Esta palabra integra un objecto
poético creado por el autor. El hecho de que nadie crea en la realidad de los

37 Mario H. Gradowczyk, no artigo “Xul e Borges: uma radiografia: , p. 18 do catalogo da exposicio Xul
Solar e J.L. Borges — Lingua e imagem, exibida no Rio de janeiro e em S3o Paulo, de janeiro a margo de
1998, afirma que em “T16n, Ugbar, Orbis Tertius”, a explicacdo sobre a linguagem do planeta Tl6n apoiou-se
no neocriollo. O conto aparece inicialmente na revista Sur, no. 68, Buenos Aires, em margo de 1940, pp. 30-
46; publicado em livro pela primeira vez em El jardin de senderos que se bifurcan. Buenos Aires: Sur, 1941,
e incluido em Ficciones, a partir da edi¢do de Sur de 1944. Para este trabalho, consultei BORGES, Jorge Luis.
Ficciones. 3" impresién. Buenos Aires: Emecé, 1961.
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sustantivos hace, paraddjicamente, que sea interminable su nimero. Los
idiomas del hemisferio boreal de Tlon poseen todos los nombres de las
lenguas indoeuropeas - y otros muchos mas.

Sabe-se que Borges via na palavra uma “edificadora de realidades™®

, material para
seus mundos complexos e implausiveis, tendo no especulativo e erudito Xul seu leitor
ideal. Por toda a década de 20, Borges chegou a tentar algumas experiéncias com a
. . . 7. . 39
linguagem que aparecem, por exemplo, nos ensaios de El idioma de los argentinos™, € que
foram, posteriormente, renegadas. Entretanto, como parte dos intercambios orais com Xul,
Borges amitude o cita em seus escritos, manifestando o indisfar¢avel prazer que sente com

as suas invengdes. Uma destas referéncias esta no ensaio “El idioma infinito”, reimpresso

em El tamario de mi esperanza, que termina com a seguinte observagao:

Un puiadito de gramatiquerias claro estd que no basta para engendrar
vocablos que alcancen vida de inmortalidad en las mentes. Lo que persigo es
despertarle a cada escritor la conciencia de que el idioma apenas se esta
bosquejado y de que es gloria y deber suyo (nuestro y de todos) el
multiplicarlo y variarlo. Toda conciente generacion literaria lo ha
comprendido asi. Estos apuntes los dedico al gran Xul-Solar, ya que en la
ideacion de ellos no esta limpio de culpa.

Além disso, El tamaiio de mi esperanza, publicado em 1926, ¢ ilustrado por cinco
vinhetas de Xul Solar que ndo contém assinatura ou qualquer outra forma de identificagao
que ndo seja o traco do artista, o que leva a uma leitura desses trabalhos a partir da
consideragdo de outras instancias discursivas, que também funcionam como “assinatura”. A
primeira vinheta encerra o segundo ensaio, “El Fausto criollo”, que trata da versdo
gauchesca do mito de Fausto™, elaborada, em versos, pelo escritor argentino Estanislao del

Campo:

3% A expressdo consta no ensaio “Palabreria para versos”, incluido em BORGES, Jorge Luis. EI tamafio de mi
esperanza. Buenos Aires: Proa, 1926, pp. 43-49, no qual Borges explora justamente as relagdes entre o idioma
e as formas do mundo material.

3% Cf. BORGES, Jorge Luis. El idioma de los argentinos. Buenos Aires: M. Gleizer, 1928.

% Cf. DEL CAMPO, Estanislao. Fausto- Impresiones del gaucho Anastacio El Pollo en la representacion de
esta opera. Buenos Aires: Imprensa Buenos Aires, 1866. Esta apropriagdo gauchesca e pré-vanguardista de
um mito europeu exibe a oscilagdo entre uma objetividade que se da pelo aparecimento e consolidagdo de um
poder secular estatal, de feigdo neoliberal, que chega via colonizago, e o desenvolvimento simultdneo de uma
dimensdo subjetiva e autdnoma do individuo, que preserva os valores autdctones, modos e costumes
singulares, dificeis de serem homogeneizados, mesmo por uma politica que lhes conceda primazia. Se o
Fausto classico, de Marlowe a Gounod, ¢ um mito que se tornou um rito de passagem, em terras americanas,
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O ensaio “palabreria para versos”, no qual Borges tece consideragdes sobre a
relacdo entre lingua e realidade, instaura, no ultimo paragrafo, um tom de desabafo: “Sé lo
que hay de utdpico en mis ideas y la lejania entre una posibilidad intectual y una real, pero
confio en el tamafio del porvenir y en que no serd menos amplio que mi esperanza™' Xul

Solar compartilha a efusdo do amigo, exibindo uma ilustra¢do de natureza bélico-poética:

— ez
— \
]
A terceira vinheta acompanha um ensaio bastante conhecido e citado, “Las coplas
acriolladas”, no qual Borges homenageia a trova portenha de compadrito e a trova de

desafio, citando exemplos retirados do folclore sul-americano e diferenciando-as das

“coplas” espanholas:

o Fausto argentino vai da sociedade colonial & moderna, do homem campesino ao urbano, do popular ao
erudito, numa passagem sem marcas de chegada ou de partida, sempre a meio, oscilando entre as muitas
margens. Previsivelmente, o individuo desta composi¢do é nuangado, barroco e caleidoscopico.

1 Op. cit. p.49.
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Intitulado “Acotaciones”, o ensaio seguinte ¢ montado como uma seqiiéncia de
resenhas sobre publicagdes de Fernan Silva Valdés, o livro Calcomanias, do poeta Oliverio
Girondo, Las luminarias de Hanukah, do espanhol Rafael Cansinos Assens, o romance de
Lugones e a prosa teatral de Bernard Shaw. Vem finalizado por outra ilustracdo de Xul, que

exibe certa disposi¢do nacionalista e guerreira associada a uma consciéncia coésmica:

A ultima encerra o ensaio “Milton y su condenacion de la rima”, no qual Borges
tenta elaborar, com o apoio da filosofia, uma justificativa para a ndo utilizagdo das rimas
em seus poemas e conclui: “Confieso la parcialidad de este escrito. Los argumentos en
favor de la rima son conocidisimos; por eso mismo, he debido enfatizar los adversos™.
Com a cumplicidade de Xul Solar, toma partido nas questdes tedricas que causavam

polémica e motivavam os debates modernistas:

Qualquer pessoa que conheca minimamente as criacdes visuais de Xul Solar
reconheceria seu traco nestas gravuras. Entretanto, ao ser omitido o seu nome, seja
intencionalmente, seja por erro ou por descuido de impressdo, abre-se a discussdo sobre o
estatuto de autoria, o que vem integrar e complementar as posturas éticas e estéticas a

respeito da propriedade do objeto artistico que comegavam a ser debatidas na época.

2 Cf. BORGES, Jorge Luis. “Milton y su condenacién de la rima”. In. EI tamaiio de mi esperanza, op. cit., p.
122.
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Dois anos depois, a situagdo ja ¢ diferente. Borges publica, pela editora Gleizer,
outro conjunto de ensaios, intitulado E/ Idioma de los argentinos, que ¢ novamente
ilustrado pelo amigo, mas, desta vez, entre parénteses e na capa, pode-se ler: “Viifietas de A
Xul-Solar”. O trabalho de Xul para este livro compde-se de seis gravuras.

A primeira delas, sintomaticamente, encerra o ensaio “La simulacion de la imagen”,

voltado para a discussdo dos postulados estéticos de Croce™’:

Em seguida, outra vinheta acompanha “Las coplas de Jorge Manrique”, comentando
alguns poemas do poeta espanhol, dedicados ao elogio funebre, e questionando as divisdes
hierarquicas da realidade, que dao mais importancia aos rituais que acompanham a morte

que as solicitacdes da vida:

Na seqiiéncia, a terceira vinheta ilustra “La fruicion literaria”, um resgate das
leituras de juventude, passando por Julio Verne, Stevenson e As mil e uma noites, por

Evaristo Carriego™ e Walt Whitman:

0 filosofo, historiador e critico literario italiano Benedetto Croce publicou Estética, em 1902, Brevidrio de
estética, em 1912, e Aesthetica in nuce, em 1928, no mesmo ano em que Borges publica El idioma de los
argentinos. Enfocando a obra de arte como produto da intuicdo, um de seus conceitos centrais, a medida em
que a sua reflexdo se consolida, apresenta uma nova caracterizagdo em termos psicoldgicos e historicos,
através das nocdes de liricidade e de totalidade cosmica. No Brasil, ver CROCE, Benedetto. Brevidrio de
Estética/ aesthetica in nuce. Trad. Rodolfo Ilari Jr. S3o Paulo: Atica, 1997, com prefacio de Alfredo Bosi.
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“Ascendencias del tango” ¢ o ensaio no qual Borges explora as experiéncias de
poetas contemporaneos, associando-as a preocupacdes com a mdusica € com a poesia
populares. Eis a vinheta de Xul, marcada com setas que apontam em diferentes diregdes e

que, a0 mesmo tempo, lembram os ponteiros de um relogio:

A quinta vinheta acompanha o artigo “La conducta novelistica de Cervantes™:

* Cf. BORGES, Jorge Luis. Evaristo Carriego. Buenos Aires: Emecé Editores S/A, 1955. Em 1930, Borges
dedicara um livro a este poeta menor da Argentina, escrevendo ndo apenas a biografia, mas utilizando-a para
recriar o subtrbio portenho e seus mitos de “cuchillo” e “guitarra” de finais do séc. XIX e inicio do XX. Em
1955, acrescenta umas “paginas complementarias” nas quais transcreve décimas em lunfardo e faz a
apresentagdo da Poesia Completa de Carriego, junta artigos sobre o jogo de truco, as inscrigdes de carros,
jinetes e punhais, alguns retirados dos livros iniciais, e também apresenta uma “Histdria do tango”, que sera
retomada no proximo capitulo.
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Por fim, o sexto desenho de Xul Solar ilustra “Dos esquinas”. Este texto, ao dividir-
se em duas partes, em duas esquinas opostas e complementares, trata da conjungo espaco-
tempo que se desdobra em uma vivéncia individual, num caminhar sem destino pelas ruas
do suburbio, ¢ em uma narracdo de um enfrentamento entre dois homens, um do Norte ¢
outro do Sul, numa luta de facas de amplitude mitica. A experiéncia nietzscheana do eterno
retorno, vivida pelo caminhante, ¢ a consciéncia da ilusdo do tempo, simultaneamente
eterno e efémero:

La escribo, ahora, asi: Esa pura representacion de hechos homogéneos —
noche en serenidad, parecita limpida, olor provinciano de madreselva, barro
fundamental — no es meramente idéntica a la que hubo en esa esquina hace
tantos afios; es, sin parecidos ni repeticiones, la misma. El tiempo, si
podemos intuir francamente esa identidad, es una delusion: la indisolubilidad
de un momento de su aparente ayer y otro de su aparente hoy, basta para
desordenalo™.

A contribuicdo de Xul Solar, repleta de ambigiiidade, desmente o tempo/espaco
local, simbolizado pela bandeira, e acena com uma perspectiva cosmopolita e
transtemporal, situagcdo que, em breve, seria vivida por Borges, pois este livro é a marca da

passagens dos textos ensaisticos para as experiéncias narrativas:

* «“Dos esquinas”. In. BORGES, Jorge Luis. El idioma de los argentinos. Buenos Aires: M. Gleizer, 1928, p.
150.
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No ensaio “Dos esquinas” encontra-se a génese de um conto que tornou-se um icone
borgeano, “El hombre de la esquina rosada”, incluido em Historia universal de la infamia,

que marca a estréia do contista, em 1935. O trecho é uma descri¢ao noturna da periferia:

La vereda era escarpada sobre la calle; la calle era de barro elemental, barro
de América no conquistado aun. Al fondo, el callejon, ya pampeano, se
desmoronaba hacia el Maldonado. Sobre la tierra turbia y cadtica, una tapia
rosada parecia no hospedar luz de luna, sino efundir luz intima. No habra
manera de nombrar la ternura mejor que ese rosado™.

Com relagdo a El idioma de los argentinos, percebe-se um duplo movimento: por
um lado, a edi¢do recebe certos cuidados ja caracteristicos de uma obra destinada a
reproducdo, voltada para o consumo em grande quantidade, contendo, inclusive, uma lista
das publicagdes anteriores de Borges e o nome do ilustrador — A Xul-Solar -, o que
representa a previsivel acomodacdo dos ideais modernistas ao mercado editorial; por outro,
na tensdo entre textos e imagens, estd assinalada, ao mesmo tempo, a convergéncia de
ideais, que acompanhara os dois artistas até aqui, € uma divergéncia aparente, que se
acentuaria cada vez mais: Borges procede a ocupagdo ativa, nem por isso isenta de ironia,

de sua “funcdo autor’™*’

, um espaco social construido e reconhecido pela critica, pela midia
e por seus leitores e tradutores, ¢ Xul define para si mesmo um campo imenso de
exterioridades e de (im)possibilidades, uma semi-clandestinidade na qual se mantém até o
fim da vida.

Nao ¢é outra a posi¢cdo, manifesta e assumida por Xul Solar, em entrevista, ja na

década de 50:

46 .
Op. cit., p.149.

47 Cf. FOUCAULT, Michel. O que é um autor?. Trad. José A Braganga Miranda e Antonio Fernando Cascais.

4 Ed. Lisboa: Passagens, 2000.
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Sou campedo mundial de um jogo que ninguém conhece: o pouxadrez. Sou
mestre de uma escritura que ninguém 1€. Sou criador de uma técnica, de uma
grafia musical que permitird que o estudo do piano, por exemplo, seja feito
em trés vezes menos tempo do que se leva hoje. Sou diretor de um teatro que
ainda ndo funciona. Sou o criador de um idioma universal, a pan/ingua. Sou
criador de doze técnicas pictdricas, algumas de indole surrealista e outras que
levam a tela o mundo sensorial € ao ouvido soam como musica. Sou, € isto €
0 que mais me interessa neste momento — além da exposi¢do de pintura que
estou preparando — o criador de uma lingua que reclama insistentemente o
mundo latino-americano®®.

A medida em que a literatura borgeana se consolida, torna-se cada vez mais
evidente o excesso — de excessivo e de excecdo - explorado por Xul Solar: seus jogos
consistem em criar linguas que ninguém fala, embora tenham como suporte idiomas
existentes, combinando ressondncias etimologicas, variantes fonéticas e fragmentos de
palavras. A criatividade ¢ exercida na propria base da linguagem, destruindo o aspecto
comunitario de varios idiomas para criar a proje¢do futura de novas comunidades
lingiiisticas, fundadas, como no caso do neocriollo, da mescla entre o espanhol, o portugués
e o guarani e considerada o “futur lenguo del Contenente”, frase-proposta que encerra
“Vision sobrel trilineo”, poema de Xul Solar, construido por camadas superpostas de
paragrafos, nos quais os enunciados mais se exibem a visualidade, por suas caracteristicas
plasticas, que se submetem a um processo de decodificagdo, publicado em 1936 na revista
destiempo, editada por Borges e Adolfo Bioy Casares.

Esta e outras linguagens, além de inimeros jogos®’, parecem exigir a aquisicio de

competéncias singulares e especificas, na contramdo da vertente pop da literatura de

*® Em entrevista para Mundo Argentino. Buenos Aires, 01 de agosto de 1951, compilada e traduzida em
ALCALA, May Lorenzo e SCHWARTZ, Jorge (org.), op. cit., p. 232.

4 «Xu] Solar teve um projeto mais ambicioso: a criagio de uma lingua universal que denominou panlingua e
seria uma lingua monossilabica, sem gramatica, com uma base numérica e astrologica, podendo ser
combinada livremente./ Ha uma relagdo entre as pesquisas sobre a linguagem e seus sistemas de escrita
plastica. Ele criou cinco sistemas de escrita pictografica com as quais produziu uma série de quadros legiveis,
uma verdadeira estenografia plastica, mistura de grafia e de ideogramas./O panxadrez ou panjogo (jogo
completo) é, de certo modo, o resumo de todo o sistema de Xul Solar./ O jogo ¢ composto por um tabuleiro e
pecas moveis. Tem por base a astrologia. Ha doze casas de cada lado, em lugar das oito do xadrez. Cada casa
corresponde a passagem do tempo. Os “trabalhos” representam os signos do zodiaco e os planetas. Cada
jogador tem trinta pecas, mais uma chamada “acaso”, que serve aos dois jogadores. As pecas podem dar a
volta e, nesse caso, elas mudam de cor e podem ser utilizadas pelo jogador que as tomou do adversario. O
jogo comega com as pegas fora do tabuleiro. Podem ser superpostas até trés, e as superpostas entram no jogo
livremente, o que cria um elemento imprevisto e complica enormemente as possibilidades de jogo./ Com a
notagdo de cada jogada pode-se formar palavras, temas musicais ou pictograficos, de acordo com o principio
de correspondéncia das percepgdes sensoriais. Esse jogo oferece ndo s6 um niimero infinito de combinagdes
possiveis, como também toda uma gama de possibilidades criativas dentro de uma unidade harmoénica
estabelecida pelo sistema duodecimal astroldgico./ Xul Solar modificou também o piano tradicional. Seu
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massas, para a qual, segundo Daniel Link™, dirigem-se os contos de Borges, a partir da
utilizacdo de recursos como a repeticdo, a serializacdo e a experimenta¢do mais radical,

definindo, a longo prazo, um lugar de referéncia no campo cultural:

A obra de Warhol (Andy), como a de Borges, também ¢ serial e antiartesanal.
Escrevi um dia: “Se Funes, o memorioso, tivesse feito filmes, estes filmes
seriam como os de Warhol: assim como Funes, o cinema de Warhol
desdenha os cortes e as elipses”. A experimentagdo mais radical (a de Borges,
a de Warhol, a de Menard) desenha os artificios artesanais ¢ trabalha em
conexdo com a repeticdo e a serializagdo e com o contexto da lingua
universal ou da lingua geral, alternativamente./ Quando Borges revé seu lugar
no campo intelectual argentino comeg¢a a corrigir seus textos (e porque
corrige seus textos ¢ que revé seu lugar no campo intelectual): essas
correcdes sdo politicas e sua orientacdo dominante € a desreferencializagao.
Do mesmo modo, nos filmes de Warhol, quando se fala ndo se entende nada.
Em Borges tudo parece ser entendido, s6 que quando é lido de uma vez, as
mesmas palavras aparecem a propodsito de qualquer objeto e os mesmos
argumentos relacionados com qualquer hipotese. Em Borges ndo ha nada
para entender: o sentido é um mero efeito de montagem, de justaposicdo de
blocos de textos (ndo € outro o segredo, atroz e banal, que a Biblioteca de
Babelﬂcontém). O sentido se desloca, livremente, de bloco em bloco de
texto.

Apenas trés textos, em neocriollo, foram publicados por Xul Solar’”. Além do j4
citado “Vision sobrel trilineo”, ha o “Poema”, publicado em 1931, na revista Iman, cujo
tnico numero foi editado em Paris por Elvira de Alvear™ e “Apuntes en neocriollo”, de

1925, publicado também em 31, numa pequena revista de Azul, cidade da provincia de

piano tem um teclado menor, com as teclas dispostas em trés fileiras, formando uma superficie com relevos
varidveis que permitem seu reconhecimento por pessoas cegas. Essas teclas sdo pintadas de forma que cada
cor esteja relacionada a vibragdo sonora que lhe corresponda. Para um piano futuro, Xul Solar pretendia
incluir os semitons. / Ja falamos de seus projetos de arquiteto. Xul Solar, partindo de sua concepgio
hermética, considerava a arquitetura o feito da simbologia alquimica, ou seja, o simbolo da cria¢do do eu”. In:
ALCALA, May Lorenzo e SCHWARTZ, Jorge (org.). Op. cit. Fragmentos do artigo de Aldo Pellegrini, “Xul
Solar, explorador de arcanos”, pp. 231, 234-235.

30 Cf. LINK, Daniel. Como se Ié e outras intervengdes criticas. Trad. Jorge Wolff. Chapecd: Argos, 2002.

1 Cf. LINK, Daniel. “Borges, ele mesmo”. In: Como se Ié, op. cit. pp. 197-198.

32 Segundo Mario Gradowczyk, existe um texto inédito de Xul Solar, escrito em neocriollo: San Signos, no
qual o artista visualiza sua meditagdo sobre os 64 hexagramas do I Ching, tradicional oraculo chinés. A
publicagdo deste texto foi tentada, sem sucesso, por Aleister Crowley, um esotérico e satanista inglés, que Xul
conheceu na Europa. Os trés textos citados foram transcritos no capitulo “Falar a identidade modernista”, pp.
119-136, da minha dissertagdo de mestrado Guerra e poesia. lutas simbdlicas do modernismo. Florianopolis:
UFSC, 1999.

33 0 secretario de redagdo da revista Imdn era o cubano Alejo Carpentier e, neste mesmo niimero, aparecem
textos de Desnos, Soupault, Leiris e Bataille sobre a América Latina. Vale relembrar que no proélogo da
revista, Leon-Paul Fargue destaca a ambigiiidade, pela sonoridade do francés original, que sujeita o “ima” a
atracdo dos campos magnéticos, e convoca a “aimant” (amante) ao jogo sexual, luta de posi¢des entre o ca e 0
14, modos caracteristicos das relagdes entre a Franca e a América.
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Buenos Aires. Neste, Xul Solar parece desenvolver ainda mais profundamente a
perspectiva de hibridizag@o de linguagens, articulada a arquitetura textual.

O “Poema”, a primeira vista, parece uma embolada surrealista, ¢ descreve uma
cidade imagindria, as margens de uma “viagem” arquitetonico-sensorial, sem nenhuma
relacdo com o “Hades”, mundo mitoldgico das profundezas e dos mortos, inicialmente
referido, “qes aora 16 real”. Aos poucos, entretanto, aqui e ali, palavras conhecidas como
“casas”, “ciudd” e “torre”, do campo semantico da construgdo, e “cielo”, “fogo”, que
fundem a construgdo/destruicdo dos elementos, bem como a profusao de cores e texturas,
abrangendo tanto o contexto da criagdo artistica quanto o do espago imaginario, sugerem
uma composi¢do por superposi¢do de planos, um infinito empilhar de versos-paragrafos-
imagens, sem perspectivas, que se aproximam, por exemplo, de uma tentativa pictdrica
primitivista, uma espécie de montagem ou colagem. Tem-se, entdo, configurado, mais uma
vez, no plano textual, o emprego de técnicas costumeiramente empregadas pela pintura.

Em “Apuntes en neocriollo”, Xul utiliza-se das formas diagramaticas, explorando as
nuances de tom sobre tom, de linha sobre linha, de cidade sobre cidade, unidas a pesquisa
joyceana da palavra, antecipando uma tendéncia que seria, anos depois, desenvolvida pelos
poetas do concretismo brasileiro™.

As vezes, estes “Apuntes” parecem somente uma descricdo, em prosa, de alguma
das paisagens fantasticas elaboradas plasticamente por Xul Solar. Em outros momentos,
entretanto, figuram como uma espécie de “versdo”, em palavras, da matéria pintada, ndo se
restringindo a nenhum quadro em particular, mas a todos, simultaneamente, ¢ a todos
ultrapassando.

Segundo Borges, Xul costumava expressar-se oralmente em neocriollo, conforme

registra em homenagem postuma:

Xul vivia inventando e pensando sem cessar. Lembro-me de um dia de vero,
um dia desse espantoso verdo de Buenos Aires, em dezembro ou janeiro; fui
procura-lo na rua Laprida e lhe perguntei o que tinha feito. Imediatamente
compreendi que a minha pergunta era absurda e que ja era muito sobreviver a
opressdo daquele calor umido. Mas Xul me disse: “N&o, hoje ndo fiz nada...
Ah! Sim, fundei doze religides depois do almogo”. Disse isso naquela

> Na dissertagio de mestrado Guerra e poesia: Lutas simbdlicas do modernismo. Op. Cit, pp.146-147, consta
uma leitura da cidade, de Xul Solar, fragmento de “Poema”, em comparagdo com o poema do sintagma sem
fim, da cidade babélica e polilingue construida por Augusto de Campos. O poema concretista esta em
CAMPOS, Augusto. VIVA VAIA POESIA 1949-1979. Sao Paulo: Ed. Brasiliense, 1986.
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linguagem que ele tinha inventado ¢ da qual ndo guardo mais que uma
lembranga defeituosa e anacronica™.

Torna-se quase impossivel, na trama neocriolla, identificar com precisdo, até¢ onde
vai o plastico e onde comega o lingiiistico, e vice-versa, j4 que, como Paul Klee™, Xul
Solar consegue abalar, também, a combinago hierarquica que sempre vigorou, na estética
ocidental, entre o discurso e a forma.

Estudioso, também, dos mitos indigenas, Xul traduziu alguns deles para o espanhol,
publicando-os, inicialmente, sob o titulo Tres mitos aborigenes segun Schultz, no jornal

Critica’’, editado por alguns martinfierristas, dentre eles, Borges. Entre a escritura em

> Cf. BORGES, Jorge Luis. “Homenagem a Xul Solar”. In: ALCALA, May Lorenzo e SCHWARTZ, Jorge
(orgs.). Op. cit., p. 228.

% Sobre o cruzamento entre signos lingiiisticos e visuais, inaugurado por Paul Klee, ¢ Foucault quem
esclarece, em trecho de seu estudo sobre Magritte: “Dois principios reinaram, eu creio, sobre a pintura
ocidental, do século quinze até o século vinte. O primeiro afirma a separacdo entre representacdo pléstica (que
implica a semelhanca) e referéncia lingiiistica (que a exclui). Faz-se ver pela semelhanca, fala-se através da
diferen¢a. De modo que os dois sistemas nido podem se cruzar ou fundir. E preciso que haja, de um modo ou
de outro, subordinago: ou o texto ¢ regrado pela imagem (como nesses quadros em que sdo representados um
livro, uma inscri¢do, uma letra, o nome de um personagem), ou a imagem ¢ regrada pelo texto (como nos
livros em que o desenho vem completar, como se ele seguisse apenas um caminho mais curto, o que as
palavras estio encarregadas de representar). E verdade, s6 muito raramente esta subordinagio permanece
estavel: pois acontece ao texto de o livro ser apenas um comentario da imagem, e o percurso sucessivo, pelas
palavras, de suas formas simultineas; e acontece ao quadro ser dominado por um texto, do qual ele efetua,
plasticamente, todas as significa¢cdes. Mas pouco importa o sentido da subordinacdo ou a maneira pela qual
ela se prolonga, multiplica, inverte: o essencial € que o signo verbal e a representagdo visual ndo sdo jamais
dados de uma vez s6. Sempre uma ordem os hierarquiza, indo da forma ao discurso ou do discurso a forma. E
esse principio cuja soberania foi abolida por Klee, ao colocar em destaque, num espago incerto, reversivel,
flutuante (a0 mesmo tempo tela e folha, toalha e volume, quadriculado do caderno e cadastro da terra, historia
e mapa), a justaposi¢do das figuras e a sintaxe dos signos. Barcos, casas, gente, sd0 ao mesmo tempo formas
reconheciveis e elementos de escrita. Estdo postos, avangam por caminhos ou canais que sdo também linhas
para serem lidas. As arvores da floresta desfilam sobre pautas musicais. E o olhar encontra, como se
estivessem perdidas em meio as coisas, palavras que lhe indicam o caminho a seguir, que lhe ddo nome a
paisagem que esta sendo percorrida. E no ponto de jungio dessas figuras e desses signos, a flecha que retorna
tdo freqlientemente (a flecha, signo que traz consigo uma semelhanga de origem, como se fosse uma
onomatopéia grafica, e figura que formula uma ordem), a flecha indica em que direcdo o barco esta se
deslocando, mostra que se trata de um sol se pondo, prescreve a dire¢do que o olhar deve seguir, ou antes a
linha segundo a qual é preciso deslocar imaginariamente a figura aqui colocada de um modo provisério e um
pouco arbitrario. Ndo se trata absolutamente ai de um desses caligramas que jogam com o rodizio da
subordinagdo do signo a forma (nuvem das letras e das palavras tomando a figura daquilo que falam), depois
da forma do signo (figura se anatomizando em elementos alfabéticos): ndo se trata também dessas colagens
ou reprodugdes que captam a forma recortada das letras em fragmentos de objetos; mas do cruzamento num
mesmo tecido do sistema da representacdo por semelhanga e da referéncia pelos signos. O que supde que eles
se encontrem num espago completamente diverso do quadro”. Cf. FOUCAULT, Michel. Isto ndo é um
cachimbo. Trad. Jorge Coli. 3 ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2002.

70 jornal Critica circulou na Argentina entre 1933 e 1934. Posteriormente, este mesmo artigo foi publicado
na revista Crisis, ano 4, nimero 38, maio/junho de 1976, pp. 24-25, e também no suplemento de cultura do
jornal Tiempo Argentino, no Domingo, 17 de marg¢o, em 1985, p. 3, ambos em Buenos Aires. Os trés mitos
traduzidos por Xul Solar sdo: “La cadena de flechas”, “Cuento del Amazonas” e “La gran serpiente”. Todos
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neocriollo e a investigagdo das cosmogonias amerindias, as atividades de Xul instituem
uma ordem transdisciplinar, articulando formas discursivas semelhantes as denominadas,
por Michel Foucault, de “lendas”: “Lenda, porque nela se d4, como em todas as lendas, um
certo equivoco entre o ficional e o real”,

O sentido do equivoco, em se tratando de Xul, atravessa o ficcional e o real, com
énfase na assinatura: ora ele identifica-se como Alejandro ou Alexandre, ora Alex ou Xul,
as vezes representa-se Lux ou como um disco de fogo, uma onipresenga plastica solar nas
superficies pintadas, ora ¢ referéncia, um indice, um dado em algum conto de Borges.

Em Historia universal da infamia, no conto “El tintorero enmascarado Hakim de
Merv”, Borges cita o tomo filosofico La aniquilacion de la rosa. Em uma citagdo apocrifa:
“Die Vernichtung der Rose. Nach dem arabischem Urtext uebertragem von Alexander
Schultz. Leipzig, 1827°°. Neste caso, sob o nome de Alexander, Xul Solar é um sabio
alemao apaixonado pelas religides e pelo ocultismo e o termo “vernichtung”, que equivale a
destrui¢do, a aniquilagdo do ser, por oposi¢do a simples mudanga, provavelmente foi
aplicado, por Borges, a partir dos postulados Zen-budistas que ele estava estudando®,
estabelecendo comparagdes com o niilismo europeu. Na mesma época, o termo sera
vinculado ao conceito de psicanalise que Freud vai chamar “denegacio™’.

A posi¢ao de Borges, apontada por Link, como o maior dos escritores e teoricos do

pop, avant la lettre, e, a0 mesmo tempo e por isso mesmo, um escritor de desafio, que se Ié

foram transcritos, na integra, na “Antologia da guerra”, em minha dissertacdo de mestrado Guerra e poesia:
lutas simbdlicas do modernismo, op. cit., pp. 189-191.

¥ Cf. FOUCAULT, Michel. “A vida dos homens infames”. In. O que é um autor?. Op. cit., p.99.

) Cf. GRADOWCZYK, Mario. Xul e Borges — a linguagem de dois gumes. Trad. Claudia Ashilling. Sdo
Paulo: Memorial da América Latina, 2001, p.20.

% Segundo Borges: “Los primeros investigadores europeos acentuaron el caracter negativo del Nirvana; el P.
Dahlmann lo llamé “abismo de ateismo y nihilismo”; Burnouf lo tradujo anéantissement, “aniquilacion”;
Schopenhauer, que tanto ha influido en las interpretaciones occidentales de la doctrina del Buddha, considera
que Nirvana es un eufemismo de la palabra nada. “para quienes ha muerto la voluntad, este nuestro universo
tan real com todas sus vias lacteas y soles es, exactamente, la nada.” Rhys Davis, entre otros, recuerda que el
Nirvana es un estado que puede lograrse en esta vida y consiste, no en la extincion de la consciencia, sino de
los tres pecados capitales: la sensualidad, la malevolencia y la ignorancia. Pishel habla de la extincion de la
Sed, Krishna. Alcanzado el Nirvana, antes de la muerte, las acciones del santo ya no proyectan karma alguno;
puede prodigar bondades o cometer crimenes, y estos no engendran recompensa ni castigo, ya que esta libre
de la Rueda y no renacera.” Cf. “Doctrinas budistas”. in: BORGES, Jorge Luis. Textos recobrados - 1919,
1929. Buenos Aires: Emecé, 1997, p.271.

6! «(de)negagdo: Processo pelo qual o sujeito, embora formulando um dos seus desejos, pensamentos ou
sentimentos até entdo recalcados, continua a defender-se dele, negando que lhe pertenca. Para Freud, a
negacdo de que trata a psicanalise e a negagdo no sentido 16gico e lingiiistico ( o “simbolo da negagdo”) tém a
mesma origem, o que constitui a tese principal do seu artigo “A negagdo”, de 1925. Cf. LAPLANCHE e
PONTALIS. Vocabuldrio de psicandlise. Trad. Pedro Tamen. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1994.
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como um classico da literatura - da cultura — Argentina, € com o qual o jovem tedrico
propde-se a um acerto de contas, pde em confronto duas “orillas”, duas margens que se

opdem, ou que se superpdem, a vanguarda e o experimentalismo:

Se a vanguarda histdrica ainda tem, enquanto contexto, a produg@o artesanal,
seus corolarios necessarios sdo a originalidade e o virtuosismo, a habilidade
técnica e a surpresa. Ao contrario, a arte experimental, cujo contexto € a

\

producdo serial, trabalha em relacdo a repeticdo, a regularidade e o
simulacro®.

Xul Solar, como Borges, posiciona-se contra a representagdo e foge das coagulagdes
de sentido que giraram, nos primeiros tempos de modernismo, em torno de nacionalismos e
de nacionalidades. Dedica-se, a longo prazo, a produgdo de séries de imagens e de textos
que exploram e incluem os elementos arquiteturais utilizados pela pds-vanguarda, da
plastica ao cinema, da literatura a teoria dos jogos. Numa posi¢do perversa, ora como um
indice de Borges, ora como uma espécie de seu negativo, estabelece uma parceria no
sentido mais estrito do termo: “com” e “contra” o grande nome, o grande escrito, a grande
referéncia, acomodando-se e acomodando a ambos num lugar indecidivel, zona limitrofe
entre a fama e a infamia.

A seguir, o mesmo tracado limitrofe, no qual se associa a letra sagrada e o
lunfardo®, faz retornar alguns fantasmas modernistas ao presente argentino,
reconfigurando-os tanto na dimensao do gueto, que ¢ letra de tango, que € casa de escritura,

quanto nas (im)possibilidades de escrita da mulher judia.

62 . . .
) , . , . In. Como se lé. Op. cit., p.198.

Cf. LINK, Daniel. “Borges, ele mesmo”. In. C lé. Op. cit., p.198
63 L . e o .

O lunfardo constitui um subsistema lingiiistico, gerado na periferia de Buenos Aires, resultante da
combina¢do das diversas linguas dos imigrantes e de outros mecanismos artificiosos, que foi amplamente
empregado e divulgado pelo tango, em sua fase durea, especialmente com Carlos Gardel, na primeira metade
do século passado. A utilizagdo do lunfardo, por Tamara, no presente, resulta em movimento anacrénico que,
mais que o recuperar, o coloca em contato com outras falas e ditos, de distintas origens, e contribui, na trama
neobarroca, para uma construg¢do poética constelar, plurilinguistica e multifacetada. Na abertura do proximo
capitulo, estas estratégias serdo estudadas mais detalhadamente.
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1.3. As margens de Tamara: para além da casa e do gueto

Para o estudo da problematica da margem, considerou-se os trés ultimos livros de
poemas publicados por Tamara Kamenszain: EI Ghetto, Vida de Living e Tango Bar®,
sendo que este ultimo serd abordado, com maior profundidade, na abertura do capitulo
seguinte. Os trés livros constituem uma série que a poeta elabora, a partir do paradoxo da
escritura feminina, ou seja, a partir do “dentro” e do siléncio, e exibem um trajeto textual
que vai do espago identitario coletivo — o gueto, a cidade, o bairro, o bar, a rua — ao espago
individual — o corpo, a casa, sem for¢a-los em nenhuma oposi¢ao estatica, ou melhor, sem
entendé-los unicamente como registro de exterioridades ou de interioridades muito rigidas.

De alguma forma, os poemas estdo presos a uma espécie de biografia, o que
submete o conjunto as contingéncias interiorizadoras de datas e marcas especificas de um
“eu” feminino que, no extremo, escreve. Mas esta mesma a¢do — de escrever - 0s joga outra
vez para fora de suas limita¢cdes, num movimento espiralado e complexo.

El Ghetto compreende uma transicdo. S3o os poemas da vivéncia de um luto pela
morte do pai e, como o titulo j& anuncia, de um pai judeu, que tem nomes e sobrenomes
superpostos: desde a dedicatoria mais concreta “In memorian Tobias Kamenszain /Em tu
apellido instalo mi ghetto™, as insistentes citagdes, ao longo do livro, de versos de Paul
Celan, ou desde a escolha de um titulo-paradigma: “Freud”, até a identificagdo nominal no

corpo de um dos poemas, “Kaddish”, cuja estrofe final ¢ a seguinte:

? Qué es un padre?

Con la primera estrella

llega el shabbat

y todavia no tengo respuesta.
Ellos se dispersaron pero yo
hija de Tuvia Biniamin
seguiré buscando despierta
para después

poder olvidarme.

%% CF. KAMENSZAIN, Tamara. El Ghetfo, Buenos Aires: Sudamericana, 2003. T ango bar, Buenos Aires:
Sudamericana, 1998. Vida de living, Buenos Aires: Sudamericana, 1991. Tango Bar seré estudado no capitulo
seguinte, que trata das aporias da nog¢do contemporanea do Sublime, por ser um livro que, cronologicamente
estd entre os outros dois, servindo de liame, cola, ponto de ligagdo e de tensdo entre o espaco do gueto e da
casa e, portanto, conjuga heterogeneidades, incongruéncias, e aproxima forgas opostas.
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Este longo poema, que também ¢é um canto — Kaddish ¢ o canto finebre judeu em
honra aos mortos® -, de 39 versos, divididos em sete estrofes, cada uma correspondendo a
um dia da semana ritual, indaga, na persona da “hija de Tuvia Biniamin” e no verso inicial
de cada uma: “?Qué es um padre?”. Na superposi¢do da mesma pergunta, desnuda uma
orfandade essencial, ja anunciada anteriormente, nos versos finais de “Antepassados” -
depois da perambulacdo que vai do Mar Negro a Russia e chega a Argentina, iniciada com
outra pergunta: “?Adonde van?”, o poema encerra com a declaragdo de origem: “duefios de
um desierto que avanza / bisabuelos de la nada”. Assim, estabelecendo um paralelismo
entre este poema e o anterior, se a didspora leva ao deserto, a morte do pai deve
necessariamente levar ao esquecimento.

Esta filha de pais multiplos e de ninguém também superpde senhas de identidade,

quando aprende, ainda crianga, a li¢ao das negociacdes entre a escrita ¢ a morte:

ANA FRANK

No hay sétano mas oscuro

que este al que desciende el alma

para esconder con palabras

lo que deberia decirse
MUERTE.

Nos persiguen y por eso

dejamos constancia

de sobrevida.

Es un homenaje al ghetto

encierro precoz

donde la nifia aprende a canjear

veinticuatro horas en blanco

por segundo de escritura.

A menina escondida, com o seu didrio, investe na sobrevida da escritura, que
paradoxalmente se salva a partir do duplo sacrificio: escrever e morrer. Quando Deleuze
escreve, em Critica e clinica®®, que “A literatura ¢ uma saide” refere-se as margens da
linguagem, aos acontecimentos que fazem conjugar exterior e interior ¢ determinam um

devir escritura que ¢ delirio e bén¢do, na qual o vivido é ultrapassado, virando invengao: “A

5 Cf. FOFFANI, Enrique. “Mas alla del Ghetto: el campo sin limites de la mirada”. IN. AMADO, Ana e
DOMINGUEZ (org.). Lazos de Familia — Herencias, cuerpos, ficciones. Buenos Aires: Paidds, 2004, pp.
319-342.

% Cf. DELEUZE, Gilles. Crifica e clinica. Trad. Peter Pl Pelbart. Sao Paulo, ed. 34, 1997. Esta referéncia
deleuziana retorna, no estudo da dic¢do subversiva de Wilson Bueno, que pde em cheque os limites dos
discursos de nag¢@o, no capitulo 4.
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saude como literatura, como escrita, consiste em inventar um povo que falta”, diz o tedrico.
Mas a negociacdo da menina encerrada, somada a cria¢do, que ¢ busca por um nome, s

consegue estruturar o discurso da orfandade moderna — o ghetto é o pai morto:

FREUD

“Me voy hacia la luz”

me decia en un suefio mi padre muerto.

Su sonrisa esfumada en doble lejania

acercaba sin embargo una tranquilidad luminosa:
habia un mensaje literal

enunciado clarisimo donde la luz es la luz es la luz es la luz
y donde irse es replegarse en eco

como sélo un padre sabe hacerlo

envuelve el alma en blando tiende una fundita

y apoya de los hijos en blanco la cabeza

ahi escribe premoniciones futuras

un destino de grandeza una via regia

que ¢l firma y confirma como médico
dejandonos en una cura formidable

su desaparicion.

O fim do luto, a saude que retorna apds uma longa “doenc¢a”, se contrapde ao plano
terrivel que conjuga Paul Celan, nas citacdes de abertura das trés partes do livro®’, nas
cifras de perseguigdes e interditos, que condensa o traco feminino e o coletivo. A outra
face, entdo, a impossibilidade desta grafia identitaria, vem da paisagem, evocada no poema
“Arbol de la vida”, a partir de “el gran Buenos Aires desde um cementerio judio”, e da
interpelacao:

“Pare de sufrir” anuncia la humorada del cartel
cuando piedra sobre piedra entierro

mal traducida la fotocopia de kaddish

en el fondo de mi cartera qué me dice

la tradicion a expensas de tu muerte

una verdad menos que revelada

()

Hoy florecen en las copas de los arboles todas mis raices.

Misteriosamente, quando, numa tipica inversdo barroca, as raizes se convertem em

flores, o ultimo poema, que narra um passeio de turistas argentinos ao Pao de Acgucar, no

57 Paul Celan est4 na epigrafe de abertura: “Di que Jerusalem existe.”; na parte II: “mi duelo, lo que estoy
viendo/ pasa a tu campo”; na parte III: “Ademas el rayo de las tumbas va al Ghetto y al/ Edén, compone/ la
constelacion que él,/ el hombre, necesita para habitar aqui,/ entre los hombres”. Além disso, um verso que
abre a segunda parte “Mi duelo, lo que estoy viendo” é incorporado, reescrito duas vezes, dentro do poema
“Arbol de la vida”, que a encerra.
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Rio de Janeiro, resgata uma espécie continuada de fuga, desta vez aleatoria: “sin raza, sin
nacionalidad, sin religion”. E o nome da origem — “Judios” — € o titulo escolhido para
figurar, justamente, naquele lugar onde mais se disfarca, ou onde cessa de significar. Em
outros termos, confirma o insucesso do “traduzir como ladino/ la lengua materna”
aprendido e apreendido pela dor masculina, desde sempre e no primeiro poema,
“Prepucio”, pois ¢ de mulheres (ou de um genérico “turistas”) que se trata agora, e da
necessidade de outra escrita do outro: “y a mi de qué me sirve la parte del varon/ si no
puede salvar del exterminio/ esse himen que vela/ todas las roturas.”

Para entender melhor como se da este processo de escritura, a partir da morte do pai
e de certa inoperancia da pulsdo varonil, talvez seja necessario passar a outra margem do
fazer poético de Tamara Kamenszain: os ensaios. Bordado y costura del texto, por
exemplo, um dos “apéndices” do livro mais recente, desenvolve a relacdo entre escritura e
siléncio a partir da obsessdo artesanal do texto, desvendando uma pratica de escritura que
se apodia nas conversas ¢ sussurros das mulheres na casa, em seus labores cotidianos e
mitdos, repetidos e infinitos: “Coser, bordar, cocinar, limpiar, cudntas maneras metafdricas
de decir escribir”®,

Esta escritura feminina a que se refere Tamara Kamenszain, ¢ praticada, também,
por alguns homens, “escritores silenciosos”, que apre(e)nderam com suas maes “eterna
escucha, callada interlocutora que com su silencio le abre al hijo el lugar de la escritura”.
Escritores de um lugar deslocado, que ¢ provincia da lingua, suas producdes podem ser
lidas em mao dupla, a0 mesmo tempo como tradi¢do e vanguarda:

Lejos, donde el uso del espafiol se hizo surefio, habitaron algunos escritores
silenciosos. Como los talmudistas anénimos que daban vueltas sobre el
mismo texto biblico, vivieron en la provincia de su lengua destilando una
obra lenta, artesanal y de dificil traduccién. Mudos, femeninos,
permanecieron dentro de la casa. Imitando el trabajo artesanal de las abuelas,
bordaron y cosieron un texto poco apto para el intercambio. Macedonio
Fernandez, Girondo, Juan L. Ortiz,...: ancianidad y tradicidn para la literatura
sudamericana; juventud, vanguardia y marginalidad mas allda de las
fronteras®.

A ensaista, além dos escritores citados, menciona outros expoentes desta familia de

imitadores: Lezama Lima, Borges, Gongora e Proust, e toda uma linhagem de mulheres que

68 Cf. KAMENSZAIN, Tamara. “Bordado y costura del texto”. In.: Historias de amor (y otros ensayos sobre
poesia). Buenos Aires, Paidos, 2000, p.208.
%9 Cf. “Introduccion a las provincias de la lengua”. In. El texto silencioso. Buenos Aires, Paidés, 1983, p. 171.
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vai da irmas Bronte a Virginia Wolf, de Melaine Klein a Simone de Beauvoir, passando por
Julia Kristeva. No a4mbito da literatura hispanoamericana, Delmira Agustini, Alfonsina
Storni, Sér Juana Inés de la Cruz, Olga Orozco ¢ Maria Victoria Suarez.

Por duas vezes, também, Tamara Kamenszain 1€ o poeta modernista argentino

70 . ;.
»" em Histérias de amor,

Oliverio Girondo: Como “El conyuge de las palabras
comparando-o a um artifice que livra as palavras de seu lastro expressivo, “revirtiendo su
empobrecida materialidad hasta ponerla em um luminoso primer plano”, e em “Doblando a
Girondo”, de El texto silencioso. Também ¢ citado, junto aos demais, um pouco mais
intensamente, nos poemas do Ghetto, sendo um dos fantasmas que aparece em pontos
cruciais.

No poema “Exilio”, Girondo ¢ mencionado, de forma sub-repticia, nos versos
iniciais: “Cuatro consonantes se pegan / al remitente pringoso / de una postal. Calcomania /
comprada em el mercado de San Angel”; e, mais adiante, explicitamente: “uma postal / en
la mirada muralista de cada parroquiano / un poema del primer Girondo / abriria los bares
de Plaza Garibaldi / hasta los bafios de puertas batientes / entraria el maestro su metafora /
bienintencionada”.

Se a repeti¢do lingiiistica apenas sugere a presenca do autor de Calcomanias’, no
inicio do poema, ja ndo restam duvidas, no seu desenrolar, de que o exilio geografico aqui
enunciado se estabelece nas correspondéncias — em duplo sentido — entre a viagem como
aprendizado, caderneta de notas do primeiro modernismo, € o vagar despropositado e inutil
da poesia do presente. O poema reafirma a contra-heranga dos bisavds e dos mestres: “una
serenata sin metaforas me pertenece”.

Por isso, novamente, retorna Girondo, no poema final, da visita ao Rio. Fingindo
seguir as pegadas do poeta, Tamara Kamenszain leva mais longe o passeio dele, de 1920,

9572

fazendo o voyerismo individual do estrangeiro, no poema “Rio de Janeiro”'~, transmutar-se

0 artigo “El conyuge de las palabras” é publicado anteriormente, com algumas varia¢gdes em GIRONDO,
Oliverio. Obra Completa. Madri: Unesco. Ed. Raul Antelo. Col. Archivos, 1999, pp.544-551.

"' As Calcomanias de Oliverio Girondo, de 1925, estdo em GIRONDO, Oliverio. Obras completas. Buenos
Aires, Losada, 1968. Na Espanha, com texto de apresentacfo, notas e edi¢cdo da profa. Trinidad Barrera, da
Universidade de Sevilha: GIRONDO, Oliverio. Veinte poemas para ser leidos en el tranvia, Calcomanias y
otros poemas. Madrid: Visor Libros, 1989.

0 poema “Rio de Janeiro”, de Oliverio Girondo, datado de 1920, foi publicado em veinte poemas para ser
leidos em el tranvia, livro que marcou o encontro entre o tempo presente e as cidades, numa espécie de diario
de viagem cosmopolita. Posteriormente, foi incluido nas Obras Completas, Buenos Aires: Losada, 1968,
pp.61-62 e na edigdo critica Obra Completa, Op. Cit, p.11. Nas duas edi¢des, vem ilustrado por uma aquarela,
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na pura indiferenca grupal, neste “Judios”, identificados apenas como ‘“turistas”, num

balanc¢o de fim de século, final de milénio:

Somos los de la combi “Corcovado”
portufioles tirando de las faldas

de un guia

que a los piés macizos del redentor
pone los brazos en cruz como diciendo:
hasta aqui llegamos.”

O refrio “hasta aqui llegamos” reune os ‘“disfarcados” num mesmo bloco
carnavalesco: “y todos sin embargo marchamos / esta marcha de ciegos”, assim como a
oqe ~ A . ~ r 113 ~ ”73, [13 M
utilizacdo do portugués contamina o espafiol, que devém “portufiol”’”: “vamos a dejar
nuestros disfraces de hotel / vamos a colgar nuestra bermuda en estandarte / de una ventana
abierta al morro /'y que nos reconozcan.”. As identidades borradas sdo feitas dos transitos
possiveis de quem ja se sabe indiferenciado na multidao, de quem acompanha, a distancia,

o ritmo da batucada:

visa de turista boleto de ida y vuelta
no empujen ya quedamos atras
paso de largo la parada del milenio
bajense ahora todos

precipiten
que hasta aqui llegamos.

Curiosamente, uma década antes, a mesma expressdo, de ecos lezamianos, “hasta

4 . . .. . .
»™ encerra outro livro de poemas: Vida de living. Com mesma ironia de

aqui llegamos
“verso-balan¢o”, se encerra um outro percurso textual, contra-face do ghetto, mais

proximo, talvez, do siléncio: o eu lirico de Vida de living ¢ uma mulher que afasta os pais,

também de Girondo. Um estudo deste poema e da ilustragdo, sob a perspectiva da poética espacial ¢ da
mescla vanguardista, consta na minha dissertagdo de mestrado: Guerra e poesia: Lutas simbdlicas do
Modernismo, cap. 4, op. Cit., pp.86-90. Posteriormente, este texto foi desdobrado: BITTENCOURT, Rita L.
“A poética espacial da vanguarda argentina: uma cidade”. In: Anudrio de Literatura, UFSC, 2000, pp.123-
135, mas, neste caso, o poema ndo esta acompanhado da aquarela.

3 Ao sugerir a mistura, Tamara ¢ ambigua: a0 mesmo tempo em que ensaia um emprego do portugués,
trabalhando a confusdo semantica entre as linguas, na linha do “portunhol”, hesita em aderir inteiramente a
mescla na grafia, mantendo as distin¢des lado a lado, ou utilizando italico.

™ Recurso tipico de Tamara, este verso se escreve sobre outros dois, substituindo “aunque” por “hasta”, ou
seja, reabrindo a série dos poemas sobre a auséncia: “aunque aqui llegamos / aqui no veniamos”, retirados de
Fragmentos a su imadn, o ultimo livro de poemas de Lezama Lima, torna-se “hasta aqui llegamos”,
unicamente, nos movimentos de “balan¢o” de Tamara. Ver “Las manos atadas de Lezama Lima”. In:
Historias de amor...Op. Cit., p.162.
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filhos e marido, questionando as possibilidades de inscrevé-los em seu corpo, pois este,
como sua casa, ¢ um ponto de passagem, um espaco de transito, um nao-lugar.

Vida de living é composto por 17 poemas, divididos em trés partes. Na primeira,
estdo 0s poemas mais curtos € pessoais, talvez mais intimos, resultantes de uma mirada
individual; na segunda, aparecem os elementos do entorno que retornam, como a familia,
mae e irmao, marido e filhos, e os poemas se estendem um pouco. Encerra-se com a parte
trés, com um Unico poema, mais extenso que os demais, que oferece o titulo - Vida de
living - ao conjunto.

Esta disposi¢do confere certa leveza, pois exibe os poemas por tamanho, tornando-
os ora janelas, portas ou quadros, ora paredes, que vao construindo uma casa de escritura, a
partir da qual um “eu” feminino percebe a si mesma e o exterior, ou, a partir de si mesma, o
exterior. Nao sdo poemas de facil abordagem, ainda que tenham uma aparéncia de
simplicidade na forma, nos versos longos, cheios de elementos cotidianos, € no
vocabulario, rico em girias, remanescentes lunfardas anacronicas, € que, a0 mesmo tempo,
utiliza os lugares comuns de todas as donas de casa.

As palavras flutuam em uma superficie enganosa, onde “vidrios”, “aguas”,
“farolitos” adquirem um brilho que se volta para dentro e “acolchados”, “discos”, “sillones”
e “servilletas” iluminam de tempo cronoldégico uma zona atemporal que se disfarca.
Espiando por algumas das janelas-poemas, € possivel surpreender a mulher em sua secreta
vida sem segredos, e exercitar uma estratégia tedrica indiscreta, um certo “voyerismo” de
vizinhanga, esperando, quem sabe, um convite para também entrar no /iving e conversar um
pouquinho.

O poema de abertura é uma espécie de apresentagdo deste “eu” poético complexo,
feito uma topologia feminina de matéria e vocabulos. Funciona como espécie de cartdo de

visitas de uma mulher sozinha, emaranhada e entrincheirada no seu cotidiano:

Fuera de padres, desmarida

vivo en un cuarto ambulatorio

de canto a esta moneda ajena

gasto el calefon en su rugido
quedada matriz de la heladera

acaso me enfrie de mi casa y voy

a tironear, si escribo, de los hilos

que en la marafia enlazan a mis hijos.
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Sem complacéncia, a mulher se assume sem pais € sem marido, ou seja, se
reconhece desde o inicio como sendo um “eu” a partir desta dupla auséncia. E habitante de
um quarto mutavel, uma pequena ilha cheia de escombros, feita de trajetos e de restos de
circulagdes que ndo sdo suas. Pegada na geladeira ¢ uma “matriz”’, que exerce um papel que
¢ a0 mesmo tempo decorativo e central, como uma aranha em sua teia. Assim posicionada,
¢ capaz de suportar ao entorno por fios invisiveis e pela escritura, mantendo a tudo preso, as
pessoas € 0s objetos, como que girando ao seu redor.

E interessante destacar o duplo sentido da palavra “ambulatorio”, que faz do quarto
um lugar de perambulagdes e € ao mesmo tempo metafora médica - aqueles lugares onde os
enfermos passam e ndo permanecem. Assim o espago, - a literatura, retornando a Deleuze -,
tem a funcdo de favorecer o contato com os outros e também de estar aberto a saude e as
regulagdes com o “fora”, proporcionando ventilagdes que garantem o equilibrio da
montagem.

Movem as combinacdes de, por exemplo, “calefon”, “heladera” e “enfrie”, ou
mesmo “tironear” e “enlazan” forgas contraditorias, que jogam com o afastamento sem
distanciar de todo, pois mesmo os elementos ausentes — os pais € o marido — ja sdo
apresentados desde a primeira pagina do livro e paradoxalmente o sustentam, constituem o
primeiro verso, além dos possessivos, em “mis hijos” e “mi casa”, que sdo enunciados em
seguida.

Se por um lado a casa é, as vezes um quarto, as vezes uma almofada, a toalha da
mesa, o candelabro da avoé judia, o retrato de um antepassado, por outro, tem sons que se

confundem com a voz da mulher que a habita:

Fuelle subi quejoso de persianas
despabilame un verso matinal

esa nostalgia enjugada con café la
borra del manchén donde me borro aqui
en plena taquicardia de la hoja

susto de quién galope que hasta donde
enpuja en vena o pulsa con su lirica
cuerdas atadas a mi voz tensas

bajo la fuerza bruta de aquel

que quiere ser conmigo

mi doble en canto mariachi tempranero
el que se pone a tono en mi garganta.
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Esta personagem abre os olhos todas as manhds e sobe uma persiana, elaborando
uma conjugacdo sinestésica que mescla, aos sons e aos movimentos, o cheiro e a cor do
“café”. Experimenta-se uma marca ou sinal, borra feita pela combinagdo de distintos ritmos
de menopausa — “taquicardia”, “galope”, “vena” que ‘“pulsa”, colocando o corpo e a
garganta em forma de modo um tanto bruto, mas de uma ironia vital em seus irritdveis tons
rituais. O ruido da persiana ¢: “mi doble en canto mariachi tempranero”. A casa é o seu
duplo e a sua glosa: em um lugar assim, aquela que se diz sozinha jamais estd sozinha.

Nos poemas seguintes, a casa se abre ao bar da esquina, “en contubernio”, e surge
um "tu" espelhado na janela da frente, que desta vez assinala o limite, a linha precisa onde
estar em casa e estar no mundo sdo facetas de um unico e mesmo exercicio de “afuerar
adentro”. Arriscaria dizer que os movimentos de Vida de living se condensam genialmente
nestes dois versos paradoxais: “salgo de mi o me cuelo en el deslinde / de ese afuerar
adentro con ventana”. Versdo concentrada, alids, da experiéncia de desenraizamento, em
ambito coletivo, que seria exercitada nas bordas do gueto, tempos depois.

A partir do “tu” se introduz também o casamento, o tango, as roupas desvestidas na
beira da cama, outras fotos para o 4lbum de familia e agora “é1”’/ele compartilha a redugdo
do espaco e o aumento de circulagdo: “Somos cuatro. Dos (por cuatro).” A casa acompanha
com suave elasticidade, na intimidade, os desdobramentos de uma boda que ¢ festa
posterior aos festejos: “los casados son de cotillon”.

O corpo passivo ¢ uma casa de portas abertas, re-nomeada em um novo sobrenome,
que ainda mais extravia, desnuda e desorienta a antiga decoragdo. Tornando-se ativo,
entretanto, este mesmo corpo tem desejos e exigéncias — come, em varios sentidos, um
ambiguo “antojo”, feito de sexo e de fantasia, a0 mesmo tempo interior e estranho:

Me como el antojito que nos une
ligado en trompas dentrado en mi vacio
es falopio va, prendido del ojal.
Ponéme afuera tuyo de mi entre
bracéame piernas, abrite de filon.
Se me antoja comer lo que nos une
aqui en casa marida y acolchada
ya sé, te dejo entrar, nos vimos

a vista pura parimos del hogar

el agujero aquel que nos espia
entrado de nosotros o se sale

la bala de fogueo el caprichoso
peligro que desune si te muer(d)o.
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Marcado por quebras, pausas y respiros, o poema assinala a perda do “des” inicial, o
que torna a “desmarida” uma “marida” e expde abertos os 0rgdos internos desta que agora
vive “en casa y acolchada”, ainda que saiba, com as aranhas, das gradacdes entre “morder”
e “comer” e que seu contato ndo ¢ inofensivo. No jogo “muero” e “muerdo” duas palavras
superpostas em “muer(d)o” assiste-se a uma habilidosa convivéncia entre a atra¢do ¢ a
repulsa, as duas forcas que imantam as relagdes amorosas.

Sendo este um livro tdo econdmico em grafias experimentais, o duplo vocabulo que
encerra este poema torna-se especialmente importante. Inclusive porque € através dele que,
desde os intersticios do amor e do sexo, se chega ao outro extremo, as inevitaveis relagdes

com a morte, em seus negativos de culpa e de incesto:

“Muri6é mi hermano”

y esa mujer que llora

sentada en la cornea del tintero
soy yo, conserva de mi madre
enfrascada en el terror soy ella
quién quedé embebida avinagrada
yo que escribo a muerte

ella que borda

con tinta roja su noticia

en la bandera inyectada del pafiuelo
"muri6é mi hijo"

varon de remo acelerado

bebé empapado que chocod

contra esta pagina hirviente

donde en aguas se fueron nacidos.
Un testamento en blanco

de puiio y letra dice lo que digo
culpable hay una sola

HIJA.

Os nomes vao mudando, segundo a fun¢do da personagem na casa: esposa, mae,
irma, filha. Solidaria a mie, frente e verso da mesma dor, a mulher escreve “muriéo mi
hermano” ou “murié mi hijo”, em letras e bordados de variagdes minimas, superpondo e
confundindo as vozes. Por outro lado, em um testamento em branco, assinado ndo pelo
irmao, que ¢ o morto, mas por ela mesma, traga a sua acusagdo em maiusculas: é desde
sempre uma HIJA culpada. Matriz de todas as figuras, desde o centro da pagina, ela comete

o crime, ¢ assassina “de pufio y letra” e assume o delito.
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A musica, a partir do movimento circular da agulha nos sulcos de um velho disco
dos Beatles, ¢ o recurso de aproximacgao a Vida de living, o Gltimo poema. Tornada “oreja”,
“caracol” e “agujero” a casa encerra com o balango circular, quase feliz: “hasta aqui
llegamos”™, e faz retornar o tempo passado, onde os meninos cresciam, mesclando-o no
presente, onde se cruzam os espectros dos amigos mortos e as falas evocatorias de “dos
esposos”, cheias de histérias e de citagdes. E o living transitorio, das mudancas e das
escrituras compartilhadas, onde a propria vida ndo se apreende, somente se vive.

O livro elabora uma espécie impossivel de diario, que se desenha entre as linhas dos
versos € os fatos da vida que uma mulher, uma presumivel autora, tenta apresentar por
escrito. H4 um fluxo renovavel entre a acdo de escrever e o feito de viver, coisas que ndo se
superpdem e que permanecem visiveis em seus desencontros, causando uma sensacdo de
incompatibilidade. Além disso, se levada ao extremo, a expressdo vida de living possibilita
a leitura ir6nica de uma vida sem propositos, inttil, superficial e duplice: seja de dona de
casa, seja de escritora.

Por outro lado, double bind derridiano, a superposi¢do, armada desde o titulo, no
deslizamento infraleve entre o espanhol, que também ¢ portugués, de “vida”, e inglés, de
“living”, faz os poemas girarem sobre um mesmo eixo analdgico, retornando uns aos
outros, retroalimentando-se e repetindo as indagagdes. Tentam rubricar umas datas, através
das quais se colariam a autobiografia e ao corpo da mulher, mas a morte e o siléncio sdo
seu “tokonoma”, palavra tomada do ensaio, a partir de uma leitura do cubano José Lezama
Lima, um dos que, como ja mencionei, chegam e se acomodam neste /iving muito
visitado™. Outros o freqientam, como Néstor Perlongher, e, principalmente, outras, além
das ja citadas: Amelia Biagioni, Alejandra Pizarnik, Delmira Agustini, Emily Dickinson, e
trazem as marcas comuns de uma poesia cerrada em suas proprias excentricidades, de
singularidades contundentes nos cruzamentos com a morte € com a vida.

Por isso, presente, ainda que apenas insinuado, o Borges dos primeiros ensaios — E/
tamario de mi esperanza, El idioma de los argentinos — e da primeira poesia — Fervor de

Buenos Aires, Luna de enfrente - também assombra, bem de perto, a escritura de Tamara

”® Uma citagdo de Lezama Lima: “El deseoso que huyo paga viendo / en la esposa la madre / ovalada” abre
um poema de Vida de living, pp. 41, 42. Existe, também, o ensaio “Las manos atadas de Lezama Lima” que a
escritora inclui em La edad de la poesia, de 1996, e, posteriormente, em Historias de amor. Op. Cit, pp.161-
166.
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Kamenszain. Esta aproximagao torna-se mais evidente em Tango Bar, o livro intermediario
entre a vida de living e o ghetto, de carater tenso e cindido, que serd estudado mais adiante.
Se o “tokonoma”, para Lezama Lima, ¢ a “presencia simbolica del vacio en la casa
mediante un mindsculo hueco abierto en la pared”, em uma escrita como a de Tamara
Kamenszain, que carrega as marcas de um “eu” e dos demais pronomes pessoais, 0O
“tokonoma” ¢é o registro da impossibilidade de alcance que ndo invalida a tentativa, pelo
contrario, a casa ¢ um enorme corpo vivo, disjunto e elastico que exercita a capacidade de
incluir a todos seus “foras”. Nem mais o ghetfo, nem apenas o /iving: a poesia ¢ um para

além, habita as margens - da lingua, do género, da literatura, da vida.



2. O Sublime
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Ya paso el afio 1990 y la profecia orwelliana de Borges sigue apuntando al centro
de una intriga. Sin embargo, dan ganas de saber hoy, en medio de este baile de
mascaritas autorales, no tanto cual es “la verdadera poesia de nuestro tiempo” sino
tal vez cdmo se comporta ese yo que dice yo en el poema. Sobre todo, intuyendo
que lejos de los margenes que impone la literatura, en ese reino donde escribir yo
es una expansion permitida, florece un poeta con su identidad trucada: el letrista del
tango. Ser letrista es escribir en una primera persona que usan otros. El cantor la
“dice” en masculino o en femenino, el musico le sobreimprime otra identidad. En
este submundo, en medio de tantos padrinazgos, vive la letra, esa proliferacion que
pisa los talones al poema pero que siempre toma su atajo, se desvia de él. Como
una pieza suelta y perdida de abecedario, la letra busca el rumbo de su
combinatoria. Necesita que le golpeen la rima, que le respiren el aire de su
escansion, que armen y desarmen el rompecabezas de sus nexos y estribillos.
“Lastima bandonedn, mi corazdn, la vida es una herida absurda”, dice el tango.
Tamara Kamenszain, La edad de la poesia, 1996.

Exercitando a imperfei¢do, os cortes que o corpo realiza em uma danga que une o

alto e o baixo, que circula entre o popular e o erudito, entre o sagrado e o profano, entre a

musica e a literatura, retorno ao tango para pensar, com o Sublime, no que ¢ ultrapassado,

. . 1
ou alcangado, em um livro de entremeio: Tango bar . Com estes poemas, de corpo, bar e

rua, de espacos urbanos noturnos habitados por mulheres e por fragmentos de letras-

paradigmas, Tamara Kamenszain faz figurar o coletivo de uma Buenos Aires quase

irreconhecivel, assolado pelo desejo, expresso em reunides de gente querendo o impossivel:

reabilitar o velho bairro de Palermo. As vozes de uma solidariedade desencantada,

consciente do distanciamento temporal, juntam-se as expressdes do companheirismo

' Cf. KAMENSZAIN, Tamara. Tango bar. Buenos Aires: Sudamericana, 1998.
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feminino, sugestdes entrecortadas de enfoque draméatico: contam o envelhecimento fisico,
as perdas de homens, maridos” e ilusdes.

Na letra do tango, a sombra de um “eu”, bébado de proximidade intimista, segundo
a poeta, nomeia a sua cidade a partir de um sentimento: “mi Buenos Aires querido™, e,
para além das margens, que ampliam os alcances do poético, depois de qualquer geografia,

no presente, resiste, ainda, a profecia de Borges:

Es verosimil que hacia 1990 surja la sospecha o la certidumbre de que la
verdadera poesia de nuestro tiempo no estd en La urna de Banchs o en Luz de
provincia de Mastronardi, sino en las piezas imperfectas y humanas de E/
alma que canta’.

E uma resisténcia diferida, pois, a partir da leitura de Borges, mais que uma busca
por alguma verdade intrinseca, a ensaista elabora indagagdes em série sobre as
possibilidades de linguagem e imagem, cara e coroa da moeda poesia, tentando captar as
suas especificidades. Experimentando-as na prdpria escritura.

Borges, a seu modo, armou este desafio ao reservar um lugar ao poeta menor nos
seus escritos, juntando, num livro peculiar, aspectos biograficos e poemas de Evaristo
Carriego, a lenda e as cangdes do suburbio, “el Palermo del cuchillo y la guitarra”, duas
cartas de leitores, um artigo sobre o jogo de truco, outro sobre as inscri¢des de carros, as
historias do tango, de ginetes e de punhais. Construiu o ambiente povoando-o de seus
icones “callejeros” e se, hoje, dos relatos de dimensdo mitica, das lutas a cutiladas em uma

esquina de suburbio, passa-se a um heroismo mais fino, no qual o “compadrito” se

% Neste poemas, nos espagos do bar e da noite, nem todos os gatos sdo pardos: as palavras “homens” e
“maridos” designam seres distintos, igualmente fugidios, mas que pertencem a mundos quase opostos. A
lingua de Tamara comete uma espécie de “feminismo” lingiiistico, irnico ¢ complementar a separagdo
machista e eterna que sustenta os nomes da “outra” e da “esposa”. A escritora chilena Diamela Eltit analisa,
justamente, a figura da “outra”, a partir do relato Aguas abajo, de Marta Brunet (1857-1967), no artigo “El
tejido ilegal™, que consta na coletanea Lazos de familia. Op. Cit., pp.269-277. Diamela Eltit publicou El padre
mio (1989), novela confessional, e os ensaios Emergencias. Escritos sobre literatura, arte e politica.(2000).

3 “Mi Buenos Aires querido” ¢ o titulo de um tango antoldgico do paulista Alfredo Le Pera, de 1934.

* Cf. Jorge Luis Borges. “Historia del tango”. In Evaristo Carriego, parte XI, op. Cit. Pp.155-179. Na parte
XII, Borges acrescenta duas cartas de assinantes do jornal La Nacion, no qual, em dezembro de 1952, havia
publicado um capitulo, “Desafio”, que comporia sua Historia do Tango. As cartas comentam as narragdes de
enfrentamento que o escritor desenvolve, apontando detalhes e confirmando circunstincias, marcando o
transito entre as instancias do jornal, a literatura de massas, e o livro, posteriormente estruturado como
montagem literaria, com peso maior de erudigio.
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androginiza definitivamente, encarnado em uma quase “drag-queen” que se arma de salto-
agulha’, pouco se perde em ousadia e muito se ganha em artificio.

Confrontada a grandeza ancestral a parddia pasteurizada do presente forma-se, nos
poemas de Tamara, uma zona que pode-se chamar de sublime, uma espécie alternativa as
dicgdes do grandioso e do ilimitado, mas espelhada nelas, intensificada e torta como um
reflexo desencontrado, um quebra-cabeca as avessas que nao se pode mais montar.

Segundo Denilson Lopes,

hd simultaneamente a associacdo do sublime com a infinitude, a
magnificéncia, mas também se abre uma outra tradicdo, bastante fecunda na
modernidade, ao associar o sublime com o extremamente pequeno, possivel
de ser identificado posteriormente, por exemplo, na memdria involuntaria de
Proust. A medida que cada vez mais o grandioso, o0 monumental pode ser
associado a arte dos vencedores, de impérios autoritarios, da arte nazista, do
Realismo Socialista aos épicos hollywoodianos, € justamente no cotidiano,
no detalhe, no incidente, no menor que residird o espago da resisténcia, da
diferenca.’

Superpondo resisténcia e diferenga, Tamara escreve o passado no presente. Mas esta
s6 pode ser uma escritura andmala, cifrada e montada como colagem, na qual convivem
elementos dispares, versos alheios, destaques em italicos e em maitsculas, estruturada pela
sucessdo de planos superpostos, de feicdo cinematografica. Alids, Tango bar &,

precisamente, o titulo do ultimo filme de Carlos Gardel’, rodado em Hollywood, em 1935.

> Insisto na proximidade entre a escritura “de mulheres” praticada por Tamara Kamenszain e os poemas, de
ambivaléncia andrégina, de Néstor Perlongher. Em ambos, as figura¢cdes de género ultrapassam os seus
marcos usuais, sdo sempre escrituras de um outro em suspensdo, definiveis pela letra e ndo somente pelo
sexo. Além das constantes referéncias ao texto perlonghiano, muitas vezes recuperado no corpo de seus
poemas, Tamara dedicou ao poeta e antropdlogo argentino o ensaio “El canto de cisne de Nestor Perlongher”,
em La edad de la poesia (1996), posteriormente incluido em Historias de amor...(2000).0p. Cit., pp.151-154.
6 Cf. LOPES, Denilson. “Do siléncio culturalista ao retorno da estética”, p.4. Denilson Lopes ¢ professor de
comunicagdo na pos-graduacdo da UNB e estuda a relagdo entre o sublime e o banal no cinema
contemporaneo. Ver os ensaios de LOPES, Denilson. O homem que amava rapazes. Rio de Janeiro:
Aeroplano, 2002. E também Nés, os mortos: melancolia e neo-barroco. Sdo Paulo: 7 Letras, 2001 ¢ a
coletanea Imagem & diversidade sexual, estudos da homocultura. Ed. Wilton Gracia, 2004, da qual o ensaista
¢ um dos organizadores.

7«1935. Tango Bar; diregdo de John Reinhardt; argumento de Alfredo Le Pera; fotografia de William Miller;
direcdo musical de Terig Tucci; produgdo da Paramount; elenco: Carlos Gardel, Rosita Moreno, Enrique de
Rosas, Tito Lusiardo, José Luis Tortosa. / Gardel canta quatro composi¢des — os tangos Por uma cabeza e
Arrabal amargo, a cangdo Lejana tierra mia ¢ a jota [danga e canto de origem espanhola que alterna os ritmos
lento e corrido] Los ojos de mi moza — todas feitas em parceria com Le Pera, sendo que a ultima contava
também com a participagdo de Terig Tucci.Num trecho do filme, Gardel danga com Rosita Moreno algumas
passadas do tango Viejos tiempos”. Cf. “Filmografia”. In.. GRUNEWALD, José Lino. Carlos Gardel,
Lunfardo e tango. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1994, p.135.
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E assim que, desde os primeiros poemas, convivem cenas ¢ temporalidades

distintas:

Tango que me hiciste mal

y sin embargo te quiero
porque sos el compariero

de mis penas de arrabal.

A vos te hablo

contestame

sufri conmigo una respuesta
te pregunto por qué

me hiciste mal si te quiero
0 sin embargo sos

mi macho compafiero
bailarin de mis suefios tangueros
principe de mi arrabal azul.
Contestame.

(Ya no quedan caballeros.)

Sin embargo yo
en el fervor de esta rima que me embarga
doy vuelta la respuesta en pregunta
y te digo:
YO, sin embargo
te quiero?

A convivéncia ndo € pacifica, pois interroga o tango na mesma lingua:
“contestame”, “sos el compafero”, “sufii conmigo”, e a recuperagdo do lunfardo ¢ a prova
de que, mesmo diante da duvida: “te quiero?”, e mesmo diante da intima constatacdo da
mudanca: “(ya no quedan caballeros)”, certos residuos retornam, no fervor® da rima, e se
fazem visiveis na propria voz que transmuta em perguntas as antigas respostas.

No tempo presente, estas composi¢des produzem um estranhamento sonoro, um

. ) . \
efeito unheimlich” que faz os versos ressoarem em chave tangueira, que, acoplada a

¥ Nao por acaso, Fervor de Buenos Aires é o titulo do primeiro livro de poemas de Jorge Luis Borges, de
1923. Revisado por seu autor ¢ com novo prologo, consta na Obra Poética. Buenos Aires: Emecé Editores,
1969. Ao conectar a escrita do jovem Borges, exemplar nas alteragdes vanguardistas, com o lunfardo, Tamara
reconstitui, também, o cenario do primeiro modernismo, que buscava, entre outras propostas, dotar o popular
de estatuto literario. No presente, esta conjun¢do tem algo de homenagem.

o Segundo Julia Kristeva, “Freud, em Das Unheimlich, de 1919, quer demonstrar, antes de tudo, a partir de
um estudo seméantico do adjetivo alemao heimlich e de seu antonimo unheimlich, que um sentido negativo
proximo do antdnimo ja se liga ao termo positivo de heimlich, “familiar”, que significaria também “secreto”,
“intimo”, “escondido”, “tenebroso”, “dissimulado”. Assim, na prépria palavra heimlich, o familiar, o intimo e
o natural (de heimisch) se inverte em seus contrarios, dando no sentido oposto de “sobrenatural” que contém
unheimlich. Essa imanéncia do sobrenatural no familiar é considerada como uma prova etimologica da
hipotese psicanalitica segundo a qual “o sobrenatural” ¢ essa verdade particular da coisa assustadora que
remonta ao hd muito ja conhecido, hd muito ja familiar, o que confirma para Freud o propésito de Schelling
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condicdo feminina, torna-se a marca de uma “sina” poética, que se carrega como por

destino. Na criatividade lexical das “orillas”, as percantas, morochas, bataclanas, minas,

chinas, paicas, chipolas, papusas, papirusas, yiros, grelas, reas, chirosas, grisetas,
.10

retrecheras, escrachas, febas, garabas, yenusas, e cositas’~, encenam e escrevem as

mazelas e os esplendores de sua inexoravel mala vida.

Para Blas Matamoro,

la poesia del tango viene, por doble via, del modernismo. Retne el habla
lunfardesca con el decir culterano, en una encrucijada que describe la obra de
Evaristo Carriego, autor de Missas hereges y La cancion del barrio. Aunque
apenas escribid algin tango, Carriego (1883-1912), el enlutado y tisico poeta
exaltado en curioso libro por Borges, invento6 el paisaje poético del mundo
modesto y decente que explotd el letrismo del tango. Los poetas de la
vanguardia, exploradores de la metafora tras las huellas del Leopoldo
Lugones de Lunario sentimental (el indefenso Lugones que detestaba al
tango), aportaron sus logros a una literatura en rapida evolucion. (...) A
menudo, el tango se deja llevar por los excesos de nuevo rico que el
modernismo atesora y que convienen a una sociedad en veloz expansién''.

A encruzilhada apontada por Matamoro, que compreende a estética modernista
associada ao cultismo (ou culteranismo) barroco, ¢ bastante explorada por Tamara, seja,
como se vera adiante, pela referéncia explicita a escrita da mistica espanhola Teresa de
Avila, seja pelo acréscimo de elementos e referéncias contemporaneos, flagrados em seus
desencontros entre corpo e linguagem: “Desde el DAMAS espio al caballero / em su
telefono celular / dice um si rotundo / mientras los ojos se le van.”; ou simplesmente pela

superposi¢do assumida de falas alheias:

Ven, oye, yo te evoco

Extraiio amado de mi musa extraiia
Te llamo en masculino me apropio
De la vida de los dichos nuestros
Me puedo escribir

Los versos mas tristes esta noche
Te puedo decir mi musa

segundo o qual chama-se unheimlich tudo o que devia permanecer em segredo, na sombra, ¢ saiu dela.” Cf.
Estrangeiros para nos mesmos. Op. Cit., pp. 191-192.

' Para citar algumas denominagdes do lunfardo aplicadas as mulheres, consultei o “Breve vocabulario do
lunfardo™, elaborado por GRUNEWALD, José Lino. In: Carlos Gardel, Lunfardo e Tango. Op. Cit., pp.143-
159 e também as analises das letras mais conhecidas em MATAMORO, Blas. E/ tango. Madrid: Acento
Editorial, 1996, e em GALASSO, Norberto (org.). Escritos ineditos de Enrique Santos Discepolo. Buenos
Aires: Ed. del Pensamiento Nacional, 1986.

'! Cf. Blas Matamoro. “Los cantantes del tango”. In.: EI tango. Op. Cit., pp. 44-45.
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Y no suena extrafio.
Es mi “arte poética”.

Por duas vezes, os mesmos versos, de Delmira Agustini, se fazem presentes: na
epigrafe de abertura do livro e nos dois primeiros versos deste poema. Aqui, em itéalico,
assinalam o deslocamento, e 14, vém acompanhados de assinatura. Mas como “um juego
desesperado / que juegan los letristas”, um verso de Pablo Neruda, retirado de Veinte
poemas de amor y una cancién desesperada’”, que inicia, justamente, o Gltimo deles, é
simplesmente “roubado”? e transcrito, nos versos 5 e 6, no poema de Tamara, sofrendo o
acréscimo da marca pessoal “me” e dividido em dois, sem ponto final. No original, figura:
“Puedo escribir los versos mas tristes esta noche.”

Como diz o proprio poema, a “arte poética” se da em boa parte por apropriacdes “de
la vida de los dichos nuestros”, sendo que “los dichos” podem vir tanto das letras de tango
quanto da poesia de vanguarda “cldssica”, de Neruda, Delmira Agustini ou Lezama Lima; e
se, as vezes, sdo destacados, com maior freqiiéncia sdo transcritos, alterados,

de(sen)formados, re-escritos no corpo dos versos. Mesmo assim, trata-se de uma violéncia

2.0 livro Veinte poemas de amor y una cancion desesperada foi publicado em 1924. O verso “Puedo escribir
los versos mas tristes esta noche”, “roubado” por Tamara, abre o poema 20, que, por sua vez, dd o tom de
partida a “La cancion desesperada”, o longo poema que encerra o volume. Foi o primeiro sucesso literario do
chileno Pablo Neruda, entdo um jovem poeta, de apenas 20 anos.

1 No livro Atrds dos olhos pardos — uma leitura da poesia de Ana Cristina César (Chapeco, Editora Argos,
1999), Maria Lucia Barros Camargo utiliza a denominag@o de “vampiragem” para identificar as estratégias
intertextuais de apropriagdo, utilizadas pela poeta carioca Ana Cristina César, nos poemas de 4 feus pés (Sdo
Paulo: Brasiliense, 1983). Ao analisar certos procedimentos poéticos de Tamara Kamenszain, ¢ possivel
identificar algumas semelhang¢as com os utilizados por Ana Cristina. Se aplicada ao Tango bar, do final da
década de 90, a estratégia da “vampiragem” parece bastante pertinente, considerando, além das semelhangas
formais e do recurso de “roubar” da tradi¢do e do popular, que se poderia apontar em ambas as poetas, a
exploragdo, em Tamara, de uma atmosfera de bas-fond portenho, ao mesmo tempo meio anos 80, montada
nestes poemas, que fazem a ponte entre os livros estudados no capitulo anterior: Vida de living e El ghetto.
Quanto a Ana Cristina, ver, por exemplo, o poema “Samba-can¢io”, que coloca em discussdo, justamente, as
relagdes entre a poesia e a musica, numa delicada composi¢do que recupera os lugares-comuns das melhores
letras de samba e de marchinhas carnavalescas, além de explorar as mintcias da criagdo poética sob a otica
feminina e de apontar certo carater passional da alteridade, redesenhando sarcasticamente o esteredtipo:
“Tantos poemas eu perdi./ Tantos que ouvi, de graga,/ pelo telefone — tai,/ eu fiz tudo pra vocé gostar,/ fui
mulher vulgar,/ meia-bruxa, meia-fera,/ risinho modernista/ arranhando na garganta,/ malandra, bicha,/ bem
viada, vandala,/ talvez maquiavélica,/ e um dia emburrei-me,/ vali-me de mesuras/ (era uma estratégia),/ fiz
comércio, avara,/embora um pouco burra,/ porque inteligente me punha/ logo rubra, ou ao contrario, cara/
palida que desconhece/ o proprio cor-de-rosa,/ e tantas fiz, talvez/ querendo a gldria, a outra/ cena a luz de
spots,/ talvez apenas teu carinho,/ mas tantas, tantas fiz...”. In. 4 feus pés, p.43. Numa espécie vertiginosa de
resumo, parte da teoria desenvolvida em meu estudo concentra-se nesta tensio, apontada por Ana C., entre as
mutacdes camalednicas da personagem de seu “Samba-cangdo” e os versos que definem o “risinho
modernista” que “arranha” a garganta.
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mais sutil, mais elaborada e mais suave, se considerada em relagdo aos procedimentos
intertextuais da estética modernista.

14
", percebe-se

Voltando a Denilson Lopes ¢ a sua teoria do sublime “em tom menor
que esta suavizagdo deve-se a uma ndo contraposi¢do explicita entre os termos, a uma
opgao pelo “meio do caminho”, que nada recusa e tudo aproveita, € que se apoia em certa

“transfiguracdo” do banal:

Trata-se da possibilidade de uma experiéncia de beleza que emerge de um
cotidiano povoado de clichés, implica repensar o banal e se situar de forma
tensa entre a dimensdo transgressora e transcendental do sublime associado
ao grandioso e o belo, marcado pelo agradavel, convencional; considerando o
sublime ¢ o belo n3o como pares opostos, mas como complementos,
gradagdes de uma mesma experiéncia (...). O sublime no banal estd no meio
do caminho entre o belo e o sublime. (...) O sublime no banal estabelece mais
um jogo de tensdes entre a contemplacdo e o olhar distraido, a rapidez e a
lentiddo e prefere apostar mais na sutileza, na leveza."

Sem duvida, encontra-se nos poemas de Tamara o efeito de uma revalorizagdo do
banal apontada, por Denilson, na poética contempordnea, especialmente na
cinematografica, principalmente no jogo lingiiistico que encavalga os tempos e mescla o
lunfardo e os ditos modernistas, dispostos como colagem, as girias e estrangeirismos do
presente globalizado. Mas pode-se perseguir, também, em sua complexa poética, outras
vias, que vao dar no sublime, e que, neste caso, reativam velhas chaves, como o éxtase
mistico e a literatura religiosa.

Contra-face dos poemas da noite pagd, no mesmo livro, ao nome Tamara se
superpde Teresa e, a partir dai, da-se uma incursdo pelo barroco e pelos versos dos poetas
espanhois “loucos de Deus”. No primeiro poema de Tango bar se estabelece esta conexao
explicita entre duas séries: a primeira, no ambito do sagrado, nomeia “alma”, “cela”,

“morada”; a segunda, no avesso complementar, articula “corpo”, “bar” e “casa”. Em

14 «Acredito e aposto numa linhagem do sublime, em tom menor, no cotidiano, em personagens comuns,
presente na poesia de Manuel Bandeira e a nas cronicas de Rubem Braga, (...)e se desdobra , num desejo de
revalorizacdo da narrativa como forma de se aproximar do publico, de se aproximar do mundo
contemporaneo, seja no cinema, seja na literatura, de Kiarostami, Wong Kar Wai, Kielowski a Mike Liegh,
Hal Hartley, do ultimo Almoddévar a Terence Davies, em Kazuo Ishiguro, David Leavitt e Michael
Cunninghan, entre nés, em Walter Salles e Eduardo Coutinho, Adriana Lisboa e Rubens Figueiredo.” Op.
Cit., p.5.

'3 Cf. LOPES, Denilson. “Do siléncio culturalista...”. Op. Cit., p.5.
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ambas, a instancia do didlogo ¢ entre mulheres, ou seja, desenvolve-se em um espago que
rechaga a rima entre os nomes:

(...)
decime adonde vas.
De sus siete moradas
cual es la que desocupa
mi casa grande
con su celda adentro

vacia.
Teresa, Tamara,
qué hacés, me conocés
no me juegue en el espejo
esta mala pasada
que no patine su nombre
que no rime, por favor,
(aqui no hay hombres)
véamelo al alma
fantasma mujeriego
que en los rincones llora
pobrecita su necesidad.
Celdas, casas, moradas
mujeres hay:
me acuerdo de tus consejos
querida amiga
en tu mesa de luz el libro
de Santa Teresa
alumbra la verdad de tu vida
el lleno sorprendente
de tu nombre colmado
como un vaso en la metéfora vacia
de reconocerse nosotras dos

idénticas.'®

A alma, como a metafora, é lugar de vazio, uma regido de dificil acesso a verdade
que “alumbra”, que exibe o nome, “lleno sorprendente”, como um indice de outra ordem.
Também ¢ um “fantasma mujeriego” que “llora” suas penas e necessidades. Ao colar estas
instancias duplices da alma, a poeta volta-se para o texto, Las Moradas del castillo interior,
ou simplesmente Las moradas, o ultimo livro escrito por Santa Teresa de Jesus, ou Teresa
de Avila. Esta é considerada a melhor obra'’ da religiosa espanhola e representa o apice da

mistica cristd e da prosa do Século de Ouro.

'® O poema ¢ dedicado a Ana Amado, uma das organizadoras da coletinea Lazos de familia — Herencias,
cuerpos, ficciones. Op. Cit. no capitulo anterior.

'O texto de Las moradas del castillo interior foi escrito em 1577. E uma alegoria dos graus da vida
espiritual, indo desde a primeira, a ascética, até a sétima, a mistica. Consiste em uma doutrina, vivida e
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E importante salientar que o livro de Teresa de Jesus foi escrito em lingua vulgar,
quase que em consonancia com o esforco politico de uniformizacdo e sistematizagdo da
lingua espanhola'®, acdo que coincide com a tomada de Granada, ou seja, com a expulsdo
dos mouros pelos reis catolicos e com a posterior expulsdo dos judeus da Espanha, bem
como com a descoberta do Novo Mundo. Ao pensar novamente na conjun¢do
Teresa/Tamara, deve-se levar em considerag¢do a condicdo de escrever a partir da
incompletude da lingua. Muitas vezes, tanto os textos de Teresa, quanto os dos seus
contemporaneos, Frei Luis de Leon e Juan de la Cruz, foram vistos com desconfianga pela
inquisicdo, pois sua escrita ndo cumpria na integra as regras de transparéncia exigidas pelo

discurso mistico. Segundo o pesquisador Guilherme Simdes Gomes Junior:

Ha que se lembrar que a experiéncia mistica nio mantém com a linguagem
uma relacdo de exterioridade. A escrita ndo tem como finalidade apenas
justificar ou propagandear a experiéncia mistica, sempre vista com suspeita
pela instituicdo eclesiastica. O trabalho com a linguagem ¢ consubstancial a
propria experiéncia, na medida em que ordena e propicia a elevagdo da alma.
Assim como o canto, a poesia — muitas vezes cantada -, € exercicio espiritual,
em que as palavras vdo sendo talhadas como se fossem pedras ou coisas,
abrindo caminho, visando ao concerto ¢ a harmonia, até redundarem no seu
oposto, na suspensio de todos os sentidos na quietude da noite escura, na
qual ¢ possivel desvendar a verdadeira luz. A mistica deve ser entendida
também enquanto pratica discursiva, ja que é ela que separa o caminho
herético de um alumbrado da via santificada que leva ao encontro de Deus. A
escrita propicia e autoriza a experiéncia mistica, fazendo com que tome
forma “o paradoxo de uma lingua mistica”, que prolifera para se ver
suprimida'”.

A disposicdo barroca de Tamara vai ao encontro desta escrita ensimesmada e em

vias de desaparicdo. Tragca um caminho que vai do cotidiano dessacralizado da noite

praticada por Teresa, e escrita, a pedido da igreja, como um texto de orientagdo as Carmelitas Descalcas,
ordem feminina fundada por ela.

'8 “A Gramdtica Castellana, de Antonio de Nebrija (1444-1522) representou um momento fundamental na
busca de elevacdo do espanhol a dignidade que teve o latim na antiguidade romana. Datada do fim do século
XV, a Gramadtica pode ser considerada um marco decisivo no lento processo de domesticacdo do sermo
vulgaris.” Cf. GOMES JUNIOR, Guilherme Simdes. Palavra peregrina. O barroco e o pensamento sobre
artes e letras no Brasil. Sdo Paulo: EDUSP, 1998, p.211.

% Cf. Op. Cit., pp. 234-235. O pesquisador elabora, ainda, neste capitulo, intitulado “Lingua e estilo no século
de ouro das letras espanholas”, uma distingdo entre as poéticas de Juan de la Cruz e Teresa de Avila: a
linguagem de ambos é inspirada, mas Juan de la Cruz teria dito a respeito das palavras: “algumas vezes me
eram dadas por Deus e outras eu mesmo as buscava”. O mistico, de formag¢ao erudita, ndo desprezava a fatura
poética. Quanto a Teresa, ndo possuia erudi¢do, nem havia desenvolvido habilidades de escrita. A santa, na
sua prosa poctica tece as imagens em um estilo que parece descuidado, utiliza citagdes que diz serem de
memoria, produzindo um texto tateante no qual as palavras e as figuras vdo sendo pouco a pouco
experimentadas, e cujo efeito é de simplicidade.
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boémia até o mundo mistico de Teresa, que imagina a alma como habitante central de um
enorme castelo, dividido em espacosas salas que desnorteiam as direcdes, oferecendo o
labirinto como obstaculo & ascese™. A cultura cristd e o judaismo, a “receita” para o éxtase
religioso e o trabalho com a linguagem se entrelagam nos poemas, fundando uma espécie
de religiosidade laica, sem transportamentos, mas densa e¢ profunda, com lampejos de
transcendéncia, ndo mais de ordem divina e sim de origem humana, a partir de relagdes
interpessoais, como a da amizade.

Se nos paragrafos anteriores fiz referéncia a “certa transfiguracdo do banal” ¢
preciso insistir, também, na impossibilidade assinalada, no presente, das transfiguracdes
totais. O sublime contemporaneo, ja foi dito, torna-se, paradoxalmente, dessublime.

Este sublime dessublimado, identificado nos poetas inscritos neste limiar, coloca-se
permanentemente em tensdo, inclusive tedrica, pois ha um lado desta poética que se
inscreve na tradi¢do ocidental, rastredvel desde os postulados de Longino, mas que,
conforme assinala a critica que sera abordada a seguir, ja anuncia as estratégias de um
retorno pelo avesso, a partir do “baixo” — do que se entendeu por muito tempo, na
modernidade, como “baixa cultura”: aquela produzida através dos aparatos da
reprodutibilidade técnica, na industria cultural, do fim do século XIX aos dias de hoje, e
que acerta as contas com as dobras informes da cultura popular, aparentemente expulsas em
favor da racionalidade, mas que, por meios distintos, insiste em retornar.

Atravessando o oceano, a teoriza¢do europdia sobre o assunto ¢ aclimatada, nos
Estados Unidos, por criticos como Harold Bloom e Clement Greenberg, influenciando,
inclusive, a critica brasileira, e que domina quase totalmente a cena cultural através da
reproducdo constante das questdes afirmativas de identidade, centradas num discurso
hegeménico®'.

A teoria que permanece na Europa, no pos-guerra, por sua vez, migra para a

filosofia, e desenvolve-se na Franga a partir, por exemplo, das discussdes sobre a mimese,

2 Inspirado no poema biblico “O Cantico dos canticos”, As moradas, de Teresa, revelam o percurso do
interior da alma, onde o atravessar dos aposentos leva ao desposamento com Deus, tragando um paralelo com
o caminho da Esposa, em busca do seu Senhor, até a adega de vinho, onde o Senhor coloca a Esposa, ou até a
sétima morada, onde tudo é luz. Op. Cit., p.236.

2l Ver, neste sentido a leitura ja “classica” de PERRONE-MOISES, Leyla. Altas literaturas. Sio Paulo:
Companhia das Letras, 1998.
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feitas por Philliphe Lacoue-Labarthe, que resgata a teoria platonica via Heidegger, ¢ da
atualiza¢@o do informe batailleano, desenvolvida por Jean-Luc Nancy.

Estes percursos tedricos hibridos, em parte paradoxais, exigem uma explanagdo
sobre o conceito de sublime, a partir da forma tradicional, que considera um sujeito integro
que domina e controla a linguagem, até uma negacdo deste controle, no plano da
dessublimagdo, ao entender-se que a linguagem se manifesta, em grande parte, alheia a
vontade do sujeito que a utiliza. Por este motivo, os estudos a seguir vdo desde o
romantismo inglés da Era da Sensibilidade, como uma espécie de exercicio que vai da
critica “forte”, no sentido dado por Harold Bloom, nos Estados Unidos, até as rarefagdes
filos6ficas mais atuais, especialmente na Franga, e que vém a colocar em questionamento,
justamente, esta mesma critica.

No contexto deste estudo, alguns dos conceitos acima citados serdo convocados
para analisar exemplos da produg@o poética latino-americana mais recente Isto configura
uma apreensao tedrica monstruosa, no sentido apresentado na introdugdo deste trabalho: a
postulagdo de um espago de convivio e de tens@o entre partes dispersas e diferenciadas de
distintos discursos.

Entendo que esta reflexdo é tdo monstruosa quanto o sdo seus objetos de analise: as
referéncias ao tango, em Borges e Tamara, sdo similares as disjun¢des que se apresentam
nos poemas mesticos de Wilson Bueno e em seus fankas, que também sdo brinquedos.
Tudo isso, por sua vez, se desdobra no conceito de sublime — ou dessublime - desenvolvido
por ftalo Moriconi e Denilson Lopes. Ou seja, reflexdes tedricas e analises sdo frente e
verso de um mesmo tecido ficcional, composto por excesso e falta, exagero e parcimonia,

fuga e concentragdo da linguagem em torno do poético.

2.1. O sublime na poesia, de Longino a Thomas Weiskel
A questdo do Sublime, desde as teorizacdes de Longino™, passando pela estética

romantica, ¢ recorrente na critica literaria, e ocupa, atualmente, uma enorme regido, que,

22 para Harold Bloom, a critica teve trés inicios distintos: Aristofanes, Platdo e Aristoteles, mas emerge
completamente com Longino. O trabalho conhecido como Peri Hypsous ou “Do sublime” foi composto no
século III, mas sé teve influéncia no século XVI, quando aparece a sua primeira edi¢do moderna. Traduzido
por Boileau, para o francés, em 1674, nenhuma obra da critica antiga teve tanta influéncia e popularidade,
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conforme observa Martin Price, em sua tentativa de definir o poema sublime como um
género, “tem muito mais sustentacdo na nossa propria literatura que os criticos modernos
tém reconhecido™”.

O artigo de Price integra uma coletdnea de ensaios criticos, organizada por Harold
Bloom?*, a respeito, inicialmente, da poesia inglesa durante a “Era da Sensibilidade ¢ do
Sublime”, ou seja, no intervalo compreendido entre a morte de Alexander Pope, em 1744, e
a morte de Robert Burns, em 1796, periodo conhecido tradicionalmente como pré-

romantico ou mesmo poés-iluminista. Os autores consideram poetas cruciais desta era:

Edward Young, James Thomson®, Thomas Gray, William Collins*®, Christopher Smart,

desde a data da tradug@o até o Alto Romantismo. Em portugués, ver a tradugdo Do Sublime, de Jaime Bruma,
em A Poética Classica. Sdo Paulo: Cultrix/Edusp, 1981, pp.69-114. Marcio Seligman-Silva comenta que na
doutrina humanista da pintura do século XV ao XVII, as marcas principais, ao lado do predominio da
mimesis, tanto da Natureza (aristotélica) quanto da Idéia (platdnica), e do primado de comparacdo/tradugio
entre as artes, anunciado por Horacio, - o ut pictura poesis — sdo a marginaliza¢do dos momentos do oficio
artistico responsaveis pela realizacdo da obra: a elocutio e a dispositio. Outro elemento também pouco levado
em conta era o espectador, ao qual € atribuido um papel passivo. No séc. XVII, entretanto, ao reivindicarem
seu espaco, tanto na teoria quanto nas obras de arte, esses elementos fazem renascer uma retérica mais
sensual, que ndo despreza nem os elementos materiais da poesia e da pintura, nem sua recepg¢do. Para o
critico, ndo deixa de ser irOnico que justamente Boileau, autor de L ‘art poétique, um pequeno tratado que
marcou profundamente o classissismo francés, tenha sido o tradutor de Longino, ja que este texto causou um
profundo impacto nas teorias estéticas de entdo e nele tanto a sonoridade quanto o estilo da poesia sdo postos
em evidéncia enquanto meios de comoc¢do. Ver o artigo de abertura de SELIGMAN-SILVA, Marcio.
“INTRODUCAO/INTRADUCAO: Mimesis, Tradugdo, Enargéia e a Tradicdo da ut pictura poesis”. In:
LESSING, Gotthold Ephraim. Laocoonte ou Sobre as fronteiras da pintura e da poesia. Sao Paulo:
[luminuras, 1998. Em outros momentos deste trabalho se voltard ao importante texto de Lessing e a primorosa
introdugdo elaborada pelo tradutor e critico brasileiro.

» Cf. PRICE, Martin, “The sublime poem: Pictures and Powers”. In. BLOOM, Harold. Poets of sensibility
and the sublime. Chelsea House Publishers, Ny, 1986. Tradugdo minha.

* Harold Bloom é professor de literatura nas Universidades de Yale e de Nova York e seu livio O Cdnone
Ocidental (Trad. Marcos Santarrita. Rio de Janeiro: Objetiva, 1995) causou polémica por desafiar o
multiculturalismo, o marxismo e o feminismo, ao propor a reativagdo do conceito de canone, retornando aos
principais nomes da literatura ocidental, especialmente Shakespeare. Em BLOOM, Harold. 4 angistia da
influéncia: uma teoria da poesia. (Trad. Marcos Santarrita. Rio de Janeiro: Imago, 2002), o critico apresenta
uma proposta de leitura da poesia do ocidente apoiada na tensdo agonica, no esfor¢o dos poetas para superar
os seus modelos anteriores. De certo modo, a abordagem aplicada na analise dos poetas do Sublime, descrita
neste trabalho, baseia-se na mesma estrutura de enfrentamento intelectual sendo, portanto, mais préxima do
primeiro Bloom que do tltimo.

# Martin Price, na mesma coletinea, assina o artigo The Theatre of mind: Edward Young and James
Thomson, op. Cit. pp 71-87. No texto, estuda, especialmente, a utilizacdo de paradoxos, comparando Young
de Night Thoughts (1742-45), com Pope, em Essay on man (1733). Na segunda parte, analisa a composigdo de
The seasons (1726/28 revisada continuamente até 1746), de Thomson, que retira seus motivos ndo apenas da
natureza, mas da Biblia, das “Gedrgicas”, de Virgilio, do “Paraiso perdido”, de Milton e dos “Moralistas”, de
Shaftesbury.

% Trés ensaios sdo feitos a respeito de Thomas Gray e de William Collins. Paul H. Fry faz uma leitura das
odes de Gray, em Thomas Gray’s feather’d cincture: The odes, op. Cit. pp. 89-118; e Peter M. Sacks, da
célebre “Elegy Written in a Country Churchyard”, em Gray’s “Elegy”, op. Cit. pp.119-123; enquanto Jean-
Pierre Mileur exibe os sentidos nos quais Gray divide os dilemas romanticos de Wordsworth, em Thomas
Gray, op. Cit., pp. 125-136. As trés maiores odes de Collins recebem longas exegeses por Thomas Weiskel,
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William Cowper?’, e dois “esquecidos” James Macpherson, que afirmava ter redescoberto o
bardo nérdico Ossian, e o garoto Thomas Chatterton®®, que inventou Thomas Rowley,
suposto poeta e padre do séc. XV. Acrescente-se o escocés Robert Burns e a maior de todas
estas figuras, o jovem William Blake”, cujo primeiro volume, Poetical Sketches, deu por
encerrada a apoteose da poesia da Sensibilidade e do Sublime.

Bloom define, na introdug¢do, o modo sublime como agonistico, em parte a partir do
trabalho de Thomas Weiskel, O sublime romantico®, que sugere muito da complexidade do

conceito de sensibilidade, em uma defini¢do atualmente ja considerada cléssica:

a alegacdo essencial do sublime é a de que o homem pode, no sentimento e
no discurso, transcender o humano. O que quer que se estenda para além do
humano — Deus ou os deuses, o demodnio ou a Natureza — € matéria de
grandes divergéncias. O que quer que se defina o alcance do humano néo &,
de sua parte, mais certo.(...) Um sublime humanistico é um oximoro.’’

Segundo Weiskel, os diferentes tipos de sublime, o hebraico ou cristdo, o homérico,
o demoniaco, o natural, todos evitam o status de oximoro. Nenhum deles, entretanto, ¢ tdo
problematico e paradoxal quanto o que parece favorecer uma autocontradi¢do intrinseca, o
sublime humanistico. Poetas sublimes que s3o crucialmente humanisticos em alguns
aspectos — Milton, Blake, Wordsworth, Shelley, Keats, Whitman, Stevens — tiveram que

desistir do sublime quando focalizaram estas preocupagdes.

em William Collins’s “Ode on the Poetical Character”, op.cit., pp. 137-148; por Paul S. Sherwin, em
Collins’s “Ode to Evening”, op.cit. pp. 149-164; e pelo proprio organizador do volume, Harold Bloom, em
From Topos to Trope: Collins’s “Ode to Fear”, numa leitura retorica e psicoldgica, op. Cit. pp. 165-184.

7O extraordinario poema “Jubilate Agno”, de Smart, é profundamente analisado por Geoffrey H. Hartman,
em Christopher Smart’s “Magnificat”, op. Cit. pp. 185-205, cujas énfases sdo aparentadas daquelas
desenvolvidas por Patricia Meyer Spacks, em William Cowper: The Heightened Perception, op. Cit. pp. 207-
244, sobre o modo de percepgio visual de Cowper.

2 As relagdes Macpherson-Ossian e Chatterton-Rowley sdo exploradas em ensaios que estudam o carater
mitico: John L. Greenway, em Macpherson’s Ossian and the Nordic Bard as Myth, op. Cit. pp. 245-253; ¢
Donald S. Taylor, em Chatterton’s Art: Aella, op. Cit, pp. 255-270.

¥ Harold Bloom assina um ensaio sobre os experimentalismos de Blake, em seus poemas de juventude,
intitulado William Blake’s Poetical Sketches, op. Cit. pp. 271-275; seguido de uma leitura feita por Carol
McGuirk, Robert Burns as Bard: The Songs, op. Cit. pp. 277-302, que, com um profundo senso do
sentimentalismo, recupera a instancia de bardo e as intensidades longineanas das cangdes de Burns.

3% The Romantic Sublime: Studies in the Structure and Psycology of Transcendence, o inico livro de Thomas
Weiskel , foi publicado pela primeira vez em 1976, pela Yale University Press. H4 uma edigdo brasileira: O
Sublime romdntico: estudos sobre a estrutura e psicologia da transcendéncia. Trad. Patricia Flores da Cunha.
Rio de Janeiro, Imago, 1994.

3! Cf. WEISKEL, Thomas. O sublime romdntico: estudos sobre a estrutura e psicologia da transcendéncia.
Op. Cit.,, p. 1.
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Para Bloom, a transcendéncia do humano no discurso, particularmente naquele que
¢ dito dentro de uma tradi¢@o do dito que € a poesia, repousa necessariamente sobre o tropo
da hipérbole, a projecao - ou alcance, ou compreensio - desmedida, que é mais proxima da
simplificagdo, por sua intensidade, do que do exagero. J4 a transcendéncia do humano no
sentimento ¢ uma experiéncia ou ilusdo universal e transcende, em si, a maioria das
modalidades de elocugao.

Tentando definir o que seria o sublime, Alexander Pope afirma que Longino € “ele
mesmo, o grande sublime que desenha”, julgamento confirmado pelo historiador Gibbon e
por muitos depois dele. Emerson fala de “um leitor sublime”, com énfase ndo apenas no
afetivo oposto ao fendmeno cognitivo, mas também na experiéncia pela qual os limites
cognitivos sdo ultrapassados®”. Longino utiliza a palavra hypsos, no seu tratado, para
designar o sublime, que pode ser traduzida como “grandeza” ou “o mais alto entre os
altos”, ou mesmo “o grande escrito”. Bloom, em sua introdugdo, prefere traduzir hypsos
por “uma poesia forte”.

A palavra inglesa sublime, embora ndo completamente adequada como tradugdo de
hypsos, ¢ hoje comumente empregada, tendo seus varios desdobramentos explorados, em

1977, por Cohn e Miles, no artigo “O Sublime, em alquimia, estética e psicanalise”:

os sentidos modernos de sublime — desde os sentidos alquimicos da
purificacdo, passando pela idéia de elevacdo, pelos sentidos religiosos e
seculares de pureza e altivez e que, no século XVII, estabelecem a primeira
relacdo com a arte da retdrica, tornando-se a expressdo de idéias altivas de
forma elevada — incorporam-se, em 1586, na estética em inglés e passam a
ser usados pelos criticos ingleses, no sentido de Longino, para descrever ndo
a causa eterna de um estado estético particular no espectador, mas para
definir o estado estético ele mesmo. Ou seja, o sublime move-se,
estabelecendo um abismo, confuso e mudo, entre sujeito e objeto.33

Harold Bloom considera Longino o primeiro critico experencial, que mostra o seu
préprio pathos e personalidade, j& que ndo haveria outra verdade do poema além da
experiéncia de leitura e o sublime do leitor seria, talvez, o Unico sublime pragmatico, a

unica diferenga literaria capaz de fazer a diferenga. Assim, Longino se colocaria de modo

32 Sabe-se que Borges, por inumeras referéncias, em seus textos ficionais e teéricos, foi um grande leitor
latino-americano de Emerson. Utilizei, inclusive, como epigrafe, a frase de Borges, citando Emerson, em E/
tamario de ni esperanza: “América es un poemas ante nuestros ojos”. Cf. artigo “A poética espacial da
vanguarda Argentina: uma cidade”. Op. Cit., p.123.

33 Cf. BLOOM, Harold. Poets of sensibility and the sublime. Op. Cit., p. 3. Tradugdo minha.
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correto ao insistir que o Aypsos seria atributo somente dos grandes escritores, da poesia ou
da prosa.

Dentre os contemporaneos, Paul Fry®*, um dos mais simpaticos & teoria longiniana,
atribui certa énfase na grandeza a uma fraqueza de Longino, porque “em certos momentos
autoriza o super-homem”. Entretanto, o super-homem de Longino, ou de Nietzsche, ¢
precisamente a pessoa sem superego — ou cujo superego (sadico) escapa pela via estética. A
teoria freudiana destaca que o ego capitula sua agressividade e que se torna cada vez mais
atormentado por este sacrificio. Mas Longino, como os poetas gregos, conhece somente o
agon, que ¢ a transformacdo estética da agressividade. Seu apelo para a grandeza
verdadeira ¢ uma condenagdo do superego e aponta o que para Blake era o termo “batalha
intelectual”. A diminui¢do do superego implica na diminui¢do da piedade e do medo,
afetando o transporte ou o €xtase da leitura.

A ambivaléncia fisica ndo seria, portanto, o centro do hypsos de Longino e nem,
talvez, da teoria romantica da critica que o seguiu. A escola retdrica contemporanea,
liderada por Derrida e Paul de Man, argumenta neste angulo, a partir da tese explorada por
Neil Hertz, em um dos mais astutos ensaios publicado sobre Longino®, que o associa a
Walter Benjamin e desconstrdi o método de ambos, evidenciando que eles procedem “a
uma fragmentacdo mais ou menos violenta de corpos literarios em “cotas”, com o interesse
de construirem seus proprios discursos, os quais dirigem a ateng@o a passagens que servem
de emblema a criticas mais agudas.”

Para Hertz, este movimento figurativo de desintegragdo e de subseqiiente
reconstituicdo ¢ essencialmente uma problematica retérica, mascarada de ambivaléncia
fisica ou de historia cultural. Mas a ambivaléncia em Longino, assim como em Platdo,
parece clara e desenvolve-se mais como herancga literdria do que na linguagem literaria.
Longino entendeu implicitamente o que Nietzsche pensou em mostrar explicitamente, ou
seja, a natureza agonica da experiéncia literaria. Adquirir uma leitura do sublime € ganhar
poder sobre um texto através da interpretagcdo e para conhecer a grandeza, um leitor precisa

confrontar grandezas.

3 0 artigo de Paul Fry, op. cit. pp.89-118, foi publicado inicialmente em The Poet’s Calling in the English
Ode, Yale University Press, 1980.

3% Cf. HERTZ, Neil, The end of line, in BLOOM, Harold. Poets of sensibility and the sublime. Op. Cit., p.5.
Em portugués: HERTZ, Neil. O fim da linha. Ensaios sobre a psicandlise e o sublime. Trad. Julio Castafion
Guimaraes. Rio de Janeiro: Imago, 1994.
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Desde Longino, portanto, apreende-se a visdo que faz emergir simultancamente o
sublime e o agdnico, o que o faz profeta de todas as grandes personalidades criticas, seja o
neoclassico Dr. Samuel Johnson, seja o roméantico cristdo Coleridge, mas, particularmente,
da linha de criticos edipianos que inclui Hazlitt, Carlyle, Ruskin, Emerson, Pater, Oscar
Wilde e Keneth Burke, bem como de certas figuras contemporaneas que enfatizam
abordagens de interpretacdo freudianas ou nietzscheanas.

Angus Fletcher, que parece a Bloom um auténtico precursor de Weiskel, enfatiza
em seu livro seminal, Allegory, de 1964, que “o sublime surge para oferecer uma
cosmologia ao poeta”. Tanto Fletcher quanto Weiskel seguem a tradicdo longiniana
continuada por Shelley, em Defense of poetry®, enfatizando que a fungdo do sublime & a de
trabalhar, por “ornamentos dificeis” e ambivaléncias elevadas, de tal forma a fazer o leitor
compartilhar de seu agon, de seu esforco incessante contra o superficial. Ambos os textos,
de Weiskel e de Fletcher, exibem um estudo profundo de Longino e de Shelley, e exploram
um refinamento estético que instiga a busca de prazeres cada vez mais dificeis. Weiskel
fala, por exemplo, do movimento de um sublime egotista em dire¢do a um sublime
negativo, sendo que a estrutura do primeiro acabaria precisamente no ponto de
ambivaléncia no qual o segundo se inicia.

Todos os tedricos do Sublime confrontam obras-primas de ambivaléncia emocional:
o conflito de Edipo, o tabu e a transferéncia estdo entre elas. Sentimentos iguais e opostos,
forcas antitéticas que sdo irmdos e irmas inimigos parecem ser as bases emotivas do
sublime. Por outro lado, a ambivaléncia, acrescida de excesso, torna-se ironia, o que destroi
o sublime. Consciente deste perigo, Weiskel escolhe o exemplo de Wallace Stevens, que,
em alguns dos aspectos de sua poética ou em suas fases perpétuas, torna-se a ultima e
vigorosa versdo do sublime egotista de Wordsworth e de Walt Whitman. Como uma
estrutura regressiva, o sublime de Stevens recusa a crescer, mas “o que crescimento
significa no e para um poema, afinal, exceto a perda de poder?” — pergunta-se Bloom.

Weiskel, como um critico do sublime mais que um mero moralista, fez sua propria
eleicdo e move-se claramente: “Poetas, afinal, estdo sujeitos a riscos, sobre os quais, em

nenhum caso, t€ém qualquer escolha. Nao ¢ pela admissdo de riscos espirituais que o

3¢ Em portugués: SHELLEY, Percy Bysshe e SIDNEY, Sir Philip. Defesas da poesia. Trad. Enid Abreu
Dobranszky. Sdo Paulo, [luminuras, 2002.
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egotista romantico paga pela Aybris de sua sublimagdo. Nada é dado por nada. O custo esta
14, e é resgatado no texto, ndo em uma circunstancia extrinseca”™’.

Neil Hertz trabalha no modelo desconstrutor da retorica conceitual de Paul de Man,
sendo influenciado também pelas revisdes feministas francesas de Freud, posicdes que, por
um lado, creditam Weiskel, por expressar-se longa e intensamente sobre as ansiedades do
sublime pré-edipico ou maternal, e por outro, o criticam pelo “alivio que ele parece ter
experimentado como intérprete, ao trazer tudo, afinal, de volta ao Pai”.

Para Bloom, a critica de Hertz prefere esquecer que o sublime se estabelece entre
origem e fim, e que o unico tropo ocidental que evita a ambos € o tropo do Pai. Weiskel,
defende o critico, estd mais préximo de Freud do que Lacan e Derrida, porque sua leitura
do pensamento de Freud ndo se dé via Heidegger.

No caso de O Sublime Romdntico, Weiskel trabalha com um tipo dificil de critica
literaria, ao mesmo tempo moral ou primdria, desidealizante ou antitética, ou seja, move-se
em um espago de impossibilidade. Em termos de poesia, a de Wordsworth, que é ao mesmo
tempo um poeta da natureza e um poeta do sublime, talvez possa acomodar algumas
criticas divergentes, onde elas necessariamente falham ao acomodarem-se uma a outra. O
esforco de Weiskel, ele mesmo sublime, marca, para Bloom, um dos limites da critica do
séc. XX, dedicada aos poetas do alto romantismo, e tocada, especialmente, pela defini¢do

wordsworthiana de imaginagao:

A imaginacdo pode ser estruturalmente definida como um poder de
resisténcia & Palavra, e neste sentido coincide com a necessidade psicologica
de originalidade. Mas uma definicdo estrutural apenas localiza uma
experiéncia; enquanto experiéncia ou momento, a Imagina¢do ¢ uma extrema
consciéncia da auto-ascenc¢do do ser em recuo dialético a partir da extingdo
do ser, o que uma iminente identificagdo com a ordem simbolica prescreve.
(...) A imaginagdo ndo é uma evasdo do complexo de Edipo, mas a rejei¢do
dele. Sob certa perspectiva, esta rejeicdo é puramente ilusoria, uma ficgéo.
Rejeitar o complexo de Edipo ndo ¢, afinal, dispensa-lo. Mas a ficgdo ¢
necessaria e redentora. Ela fundamenta o ser e assegura a possibilidade — a
oportunidade de uma convicgdo propria — de originalidade.’®

Uma ficg@o necessaria e redentora atinge a ambos, o tropo stevensiano e o anseio de
Weiskel em estabelecer uma estrutura e uma psicologia para a transcendéncia. Esta

esperan¢a, como em Emerson e em Stevens, ¢ uma modificagdo muito americana do ethos

37 Cf. BLOOM, Harold. Poets of sensibility and the sublime. Op.cit., p. 12.
3% Cf. BLOOM, Harold. Op. Cit. p 8. Tradugdo minha.
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protestante europeu, ¢ Weiskel assume o seu merecido lugar nesta tradi¢do, tanto a
escolhendo quanto sendo por ela escolhido.

Martin Price identifica no “género” do sublime “uma veemente, freqiientemente
assercdo desafiadora dos valores dos sentimentos humanos”. Esta assoberbada e dramatica
manifestagdo auto-consciente, que procede com sinceridade apesar de seus tons teatrais, foi
tomada como demonstragdo de um espirito receptivo, compassivo € humano, e nomeada
como “‘sensibilidade”.

Numa fusdo complexa, a paixdo pelo modo sublime, agonistico e transcendental,
esta apta para reconciliar-se, ela mesma, com a suavidade receptora da sensibilidade. Esta
fusdo orientaria o trabalho dos poetas estudados por Bloom e seu grupo, Young, Thomson,
Gray, Collins, Stuart e Cowper, e apareceria também nas arcaicas posturas de Macpherson
como Ossian e Chatterton como Rowley. Em Robert Burns e no jovem Blake, a instavel
unido entre sensibilidade e sublime ajudaria a estimular os tinicos poetas do séc. XVIII que,
segundo aqueles criticos, podem rivalizar com Dryden e Pope.

A aura dos poetas da sensibilidade e do sublime tém invadido a poesia anglo-
americana, desde entdo, em parte através dos romanticos descendentes e em parte através
de uma modernidade curiosa que se dedica aos arriscados e freqiientemente catastréficos
balancos das producdes daqueles “malditos poetas-aguia”™.

Bloom considera a producdo da era da sensibilidade e do sublime como uma poesia
de “borderline”, na qual o medo ainda corteja a loucura e esforga-se, em suas analises, em
revelar as continuidades essenciais que permanecem entre entidades aparentemente
disjuntivas. Esta ¢, por exemplo, sua estratégia, ao abordar a poesia de William Blake, seus
primeiros versos, quando jovem, a partir de uma relagdo tensa de influéncia com William
Collins e suas odes, escritas meio século antes.

O propdsito, aqui, € vincular estas questdes as poéticas contemporaneas, que, COmo
aponta Bloom, aliam curiosidade e ousadia ao tentar incorporar as dimensdes estética e
tedrica elementos como a “sensibilidade”, geracional ou de grupo, e a “emoc¢do”, seja ela

particular ou coletiva.

3% Ou, nas palavras utilizadas por Harold Bloom, “doom-eager poets”. Op. Cit. p 8.
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Segundo Italo Moriconi*, poeta brasileiro e tedrico do sublime em versdes mais
recentes, aliando-se a Walter Benjamin e a Rosalind Krauss, nas consideragdes sobre o
inconsciente oOtico, “por “sensibilidade” entenda-se: repertério compartilhado de valores,
icones e mitos estéticos, afetivos, perceptivo-sensoriais™'. Assim, uma das principais metas
visadas pela estética desauratizada, ou “dessublimada”, do presente, seria considerar a
infinitude de perspectivas em que se desdobra o cotidiano, cruzando os aparatos da técnica
com os desdobramentos da experiéncia.

A proposta deste estudo € colocar em evidéncia os elementos alternativos a teoria
do belo e da razio e, além de incorporar alguns “achados” dos estudos dos poetas da era da
sensibilidade, empreender outras leituras do sublime, que consideram a questdo filosofica
da verdade e a condi¢do antropologica da arte como oferenda, que devem auxiliar na
empreitada de tentar entender um pouco melhor a situagdo duplamente paradoxal de

abordar o sublime/dessublime em sua relagdo com a arte contemporanea.

2.2. A verdade sublime

Em um de seus ensaios sobre arte e filosofia, intitulado “A verdade sublime”, o
pensador francés Philippe Lacoue-Labarthe analisa alguns postulados de Heidegger,
especialmente a partir das criticas de Kant e de Longino, a respeito do belo e do sublime na
arte, destacando as limitacdes de ambos, identificaveis na proposta desconstrutora do
filésofo alemao.

Uma das reflexdes caracteristicas de Lacoue-Labarthe ¢ a questdo da mimese, que

parte da delimitagdo de seus dois sentidos por Aristoteles, na famosa frase, retirada da

* ftalo Moriconi ¢ professor da UERJ, publicou alguns poemas em BUARQUE DE HOLANDA, Heloisa
(org.). Esses poetas: uma antologia dos anos 90. Rio de Janeiro: Aeroplano Editora, 2001, pp.175-188, além
do ensaio “Qualquer coisa fora do tempo e do espago (poesia, literatura, pedagogia da barbarie)” in: Leituras
do Ciclo. Florianopolis: Abralic; Chapeco: Grifos, 1999, pp. 86. Especificamente a respeito do sublime, ver o
artigo “Quatro (2 + 2) notas sobre o sublime e a dessublimac¢do” na Revista Brasileira de Literatura
Comparada. Florianépolis: Abralic, 1998, pp. 103-115.

*! Trecho do “Prefacio” aos ensaios de LOPES, Denilson. O homem que amava rapazes. Op. Cit., p. 13. O
livro, prefaciado por Moriconi, aborda o tema da estética e das possibilidades da escrita gay, no Brasil, além
das relagdes entre escritura e subjetividade.

2 Este ensaio integra uma coletinea de escritos de Philippe Lacoue-Labarthe, professor de filosofia na
Université des Sciences Humaines de Strasbourg, organizada por Virginia de Araujo Figueiredo e JoZo
Camillo Penna, traduzida para o portugués sob o titulo de A imitacdo dos modernos — ensaios sobre arte e
filosofia. Trad. Jodo Camilo Penna et.al. Sdo Paulo, Paz e terra, 2000.
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Fisica: “Por um lado a tékhne realiza o que a physis é incapaz de efetuar, por outro lado ela
2543

a imita”". No primeiro sentido, a tékhne diferencia-se da physis de seu proprio interior, ndo
sendo mais e ainda sendo ela; no segundo, no sentido convencional de imitagdo, a tékhne ¢
segunda, exterior a physis, que, completa em si mesma, deve ser duplicada ou reproduzida,
como um modelo. Para Heidegger, estes dois sentidos encobrem os dois sentidos da
verdade: o primeiro define a alétheia®™, anterior a Platdo, como um desvelamento, uma des-
ocultacdo, e o segundo, a partir de Platdo, a alétheia como um acordo, uma relagdo de
equivaléncia entre a coisa e sua re-presentacdo. A consideragdo tradicional da mimese como
copia ou imitagcdo deve-se, portanto, a uma operagdo platonica. A compreensdo alternativa
s6 ¢ recuperada muito depois, na analise da Terceira Critica®, de Kant, cuja primeira parte,
destinada ao estudo do belo, encerra com a Analitica do Sublime.

Por duas vezes, na Critica do Juizo, Kant cita exemplo do que foi dito ou pensado
de mais sublime, ou de absolutamente sublime. A primeira, fechando a Analitica do
Sublime, nas palavras de Moisés, num mandamento do Antigo Testamento: “Tu ndo deves
fazer-te nenhuma efigie nem qualquer prefiguragdo, quer do que esta no alto do céu, em
baixo sobre a terra ou mais baixo do que a terra”; a segunda, no paragrafo dedicado ao

artista sublime, ao génio, que toma como exemplo uma inscri¢do do frontispicio do templo

de Isis: “Eu sou tudo o que &, foi e serd e nenhum mortal descerrou meu véu”.

# Cf. LACOUE-LABARTHE, 4 imitagdo dos modernos — ensaios sobre arte e filosofia. Op. cit., p.9.
Entende-se, grosso modo, a physis como a natureza e a tékhne como a arte ou o artificio.

* Palavra derivada de /éthe — velamento — a alétheia assume os dois sentidos da verdade: como adequagdo
(platdnico) e como desvelamento (recuperado por Heidegger e Lacoue-Labarthe). O processo velamento-
desvelamento pode ser entendido como uma instabilidade dissimuladora, que reside na aparéncia e induz ao
erro, ou como uma instancia de recusa a finitude, como o “algo a mais” que ultrapassa e questiona os limites
do conhecimento.

* Conhecida também como Critica da faculdade de julgar ou Critica do juizo, é de 1790, e tenta “lancar uma
ponte” entre as duas primeiras Criticas: a Critica da razdo pura mostra o papel fundamental do determinismo
no conhecimento, enquanto a Critica da razdo prdtica insiste na presenc¢a radical da liberdade no homem. A
Critica do juizo tem como questdo a conciliagdo do determinismo com a liberdade. Kant elabora uma solug¢do
aprofundando a analise dos principios a priori e do juizo. Ao lado dos principios a priori do conhecimento e
da moralidade, existe no homem uma terceira faculdade fundamental: o sentimento de prazer e de desprazer.
Por outro lado, ao juizo determinante, que constitui o universo da experiéncia, é possivel opor um juizo de
reflexdo, que ultrapassa as leis ja conhecidas, aplicadas pelo primeiro juizo, ou seja, vai além dos conceitos
adquiridos produzindo formas inéditas. Este juizo de reflexdo se exerce em dois campos: pode ser teleologico
ou estético, dai as duas partes principais da Critica: uma destinada ao estudo do belo — distinguindo os valores
estéticos do belo e do sublime — e outra, ao estudo da vida, das finalidades internas presentes nos organismos.
De maneira geral, o conjunto das trés Criticas procede a delimitagdo de uma Razdo que aparece como a
instancia fundadora das diversas dimensdes do ser humano.
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No exemplo de Moisés, o sublime tem relagdo com a maneira de pensar, ou seja,
com as méximas que concedem a razio o dominio da sensibilidade. No de Isis, a
apresentacdo ¢ pensada como des-velamento, a alétheia, no léxico grego, em chave
heideggeriana. Em ambos os casos, o enunciado do sublime ¢ um enunciado do divino: ¢
um Deus quem fala, ou melhor, que tem sua palavra transmitida e inscrita, e esta &,
justamente, de Longino a Kant, a definicdo candnica do sublime: ¢ sublime toda a
apresentacdo do inapresentavel, ou, para retomar a formula de Lyotard*, toda a capacidade
“de representar o ndo-representavel”.

Lacoue-Labarthe, embora, em parte, questionando Heidegger, elabora a hipdtese de
que a apresentagdo por desvelamento, ao envolver a questdo da delimita¢do, sofre uma
mudanga total a partir da sua leitura da estética. Em 1935-36, Heidegger empreende uma
desconstrugdo direta da estética, em “A origem da obra de arte”, e indireta, no primeiro
curso sobre Nietzsche: “A vontade de poténcia enquanto arte”. Nestes textos, chama de

i 4
“estética™’

, no sentido amplo, o todo da filosofia da arte, desde Platdo e Aristoteles: seria a
apreensdo metafisica, platonica e pos-platonica — de Nietzsche, inclusive — da arte e do
belo.

O que Platdo inventou, tornando-se assim responsavel pela filosofia e pela estética,
foi, segundo Heidegger, que a arte aparece segundo o seu eidos®™: o gesto inaugural da
filosofia e da estética é a submissdo eidética do phaz’nestai49. Com Platdo, introduz-se,
definitiva e indubitavelmente, a sobre-determinagdo eidética do ekphanéstaton — do que se
mostra com o maior brilho.

Quanto a Kant, Heidegger, por um lado, marca claramente a insuficiéncia da
Terceira Critica, no tocante a questdo da esséncia da arte e de suas categorias; por outro,
trata Kant e Schiller como exceg¢des, como se eles, ao menos se lidos de uma certa maneira,

tivessem algo a dizer na propria linguagem da estética, que ¢ forgcosamente a deles, mas

excedendo-a secretamente, desde o seu interior, ultrapassando os seus limites. Lido desta

% Cf. LYOTARD, Jean-Francois. Li¢cdes sobre a analitica do sublime. Trad. Constanga M. Cesar e Lucy R.
Moreira Cesar. Campinas: Papirus, 1993, p.133.

*" Heidegger considera que o termo “Estética”, quando usado para denominar a reflexdo sobre a arte e o belo,
seja de formacdo recente, datada do século XVIII.

* A interpretagdo platonica do ente em relagdo ao seu aspecto — eidos- idéa — que faz com que o ente seja
percebido e distinto dos outros entes, da origem ao par de conceitos /yle (o limitado) e morphé (o que limita),
ou seja, a matéria e a forma.

¥ O phainestai é a determinagio da presenga do ente pelo aparecer — brilhar e luzir, mostrar-se com brilho. O
termo possui espessura no idioma grego e € usado por Heidegger no sentido de scheinen (luz).
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forma, a favor e contra Nietzsche ¢ tendo Schiller como cumplice, Kant ndo pertenceria
propriamente a estética, tendo uma compreensdo do belo mais arcaica — e mais por vir —
que a filosofica. Aquela indicada pela palavra scheinen.

Lacoue-Labarthe aponta, entretanto, uma dificuldade nesta caminhada para
delimitar a estética: o veredicto hegeliano do fim da arte, sua morte ou agonia. Heidegger
duvida que se possa aboli-lo simplesmente. Pelo contrario, reconhece, do ponto de vista da
metafisica chegando ao fim de si mesma, a verdade e a necessidade da postulacdo de Hegel,
concorda que a arte deixa de ser “grande”, de um “super-povo”, e que ela perde a poténcia
do absoluto, sua poténcia absoluta.

A ingenuidade de Heidegger, que sustenta toda a sua meditagdo no fim da grande
arte como o nascimento da “Estética” é, para Lacoue-Labarthe, pensar que a “grande arte” é
absolutamente anterior a qualquer reflexdo conceitual: assim que aparece uma teoria da
arte, um saber ou uma ciéncia, a grande arte teria um fim.

O debate com Hegel exige, portanto, uma reavaliagdo de Kant e Schiller, o que
significa, primeiro, que Kant estd incluido no encerramento hegeliano da estética, pois a
problematica do belo e do sublime enuncia-se como apresentagdo eidética, em termos de
imaginacdo; segundo, que Kant transborda os limites do encerramento porque o
subjetivismo da Terceira Critica pode ser retirado do terreno da subjetividade e, sobretudo,
porque a compreensdo do belo em sua esséncia, através do puro scheinen, traduz uma
ruptura com a apresentagdo eidética de arte.

Segundo Heidegger, ha em Kant uma voz no fundo ja incapaz de articular a lingua
da estética ou de sustentar até o fim o seu discurso, uma maneira secreta de soltar a estética,
que precede o seu enigma, ou seja, o encerramento hegeliano. Por outro lado, ao considerar
ndo essencial o pensamento do sublime, Heidegger subscreve a versdo hegeliana: ele seria
apenas o primeiro grau do belo. Este gesto ndo escapa a Lacoue-Labarthe que insere, entdo,

o sublime, numa tradicdo menor:

O pensamento do sublime (...) é um pensamento tardio, nascido no seio das
escolas helenisticas, nem verdadeira nem autenticamente grego, mas
contaminado pela latinidade — e mesmo para-judaico e cristdo (ho hypsos,
desde a primeira diaspora na terra grega, significa o Deus da Biblia: o Mais-
Alto). Além disso, ¢ um pensamento que provém da retorica: s6 atingird a
filosofia apos ressurgir nos Tempos Modernos, através da poética francesa ou
da estética inglesa. Ele forma, na realidade, uma tradi¢do menor. Chega a
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atestar, enquanto pensamento do excesso, do transbordamento, do além-da-
beleza, etc., um esgotamento do sentido do belo. Néao €, portanto, por acaso
que ele € convocado pela estética stricto sensu. Contrariamente a aparéncia
que quer dar, é um pensamento fragil, ou seja, precisamente sem grandeza.™

Por outro lado, Lacoue-Labarthe assinala um pressentimento de Freud: no paradoxo
de Moisés’' - uma “imagem talhada” que figura uma célera controlada diante do espetaculo
da idolatria, quer dizer, do culto oferecido a uma imagem — que, simultaneamente, junta e
separa a representagdo e o que ela representa do proprio fato de que haja representagdo, esta
em jogo, do ponto de vista da estética, a possibilidade ou a impossibilidade da arte. A partir
do momento em que se torna, contra 0 mesmo enunciado do qual € porta-voz, uma figura,
Moisés emblematiza a aporia da apreensdo eidética do sublime e da arte, no sentido da
“grande arte”.

O inapresentavel é apresentado como o indesvelavel. Um enunciado de verdade
sobre a verdade, sobre o jogo do velamento e desvelamento, da apresentagdo e do
indesvelavel. A frase € o equivalente sintatico de um oximoro. Ao falar de si mesma, ao
desvelar-se, a verdade diz que a esséncia da verdade ¢ a ndo-verdade, ou que a esséncia do
desvelamento ¢ o velamento. Nao quer dizer que a verdade seja, no fundo, falsidade: ela
nunca € a mesma, mas também e simultaneamente o seu contrario.

Para Hegel, o sol de Apolo, a consciéncia, dissipa o velamento. Para Kant, nenhuma
consciéncia de si dissolve a contradi¢do do discurso da verdade sobre si mesma. Para
Heidegger, seguir o desconcerto para dentro da abertura do ente e para fora do ordinario € o
choque ndo violento provocado pela arte. O que ele descreve, numa profundidade até entdo

desconhecida, é a propria experiéncia do sublime: desfamiliarizagdo, desterro e

%0 Op. cit. pp.239-240. Embora Lacoue-Labarthe empregue o termo “menor” no sentido convencional de “sem
grandeza”, ndo podemos deixar de assinalar, neste trecho da sua reflexdo, certo eco deleuziano do conceito de
“literatura menor”, desenvolvido em DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Kafka. Por uma literatura
menor. Trad. Julio Castafion Guimardes. Rio de Janeiro: Imago, 1977, sobretudo considerando o nosso
enfoque que explora os desdobramentos do sublime que reaparecem na estética contemporanea como uma
versdo em tom menor, dessublimada.

! Uma nota, que acompanha a traducio brasileira deste artigo ¢ particularmente interessante: “A presente
tradu¢do ¢ uma versdo corrigida das publicadas em 1925 e 1951. O interesse de Freud pela estatua de
Michelangelo era antigo. Foi vé-la no quarto dia de sua visita & Roma, em setembro de 1901, bem como em
muitas ocasides posteriores. Ja estava planejando este artigo em 1912, mas ele s6 foi escrito no outono de
1913. Um relato de sua longa hesitacdo quanto a publicacdo e decisdo final de imprimi-lo anonimamente pode
ser encontrado no segundo volume da biografia de Freud escrita pelo Dr. Ernest Jones. O artigo apareceu
revista Imago, como de autoria “de ***” ¢ o disfarce nfo foi descoberto sendo em 1924. FREUD, Sigmund.
“O Moisés de Michelangelo”, 1914 e pos-escrito de 1927. In. Obras completas. Vol. XIII. Trad. Jayme
Salomao. Imago, RJ (s/d), pp. 249-279.
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desconcerto, choque, simplicidade, escape ou retraimento, retengcdo. A obra ¢ este ente
absolutamente paradoxal que nadifica o ente, a fim de fazer aparecer e vir a luz, brilhar ou
cintilar, no sentido heideggeriano, o préprio Ser.

Para Lacoue-Labarthe, o pensamento do sublime manteve a memoéria de uma
compreensdo do belo mais original que a interpretagdo platdnica do eidos-idéa. Numa
inversdo estratégica, € possivel ler o lance inicial do pensamento do sublime — o tratado de
Longino — como uma obra filosofica, e repensar, a partir do sublime, a esséncia da arte,
perguntando em quais condi¢des o grande € possivel. Pode-se associar o sublime ao mesmo
tempo a thekne e a physis. Dom natural e método, a thékne pensada somente como uma
poténcia natural, como um poder de controle. Neste sentido, invertendo-se os termos,
apenas a arte (a thékne) ¢ capaz de revelar a natureza (a physis).

Heidegger traduz obstinadamente thékne por saber. Um antigo saber sobre a
mimese e sobre a thékne, sobre a esséncia da arte, que resiste em Longino como ja resistia,
provavelmente, em Aristoteles: resistem a interpretagdo platdonica de mimese. Ao decifrar a
physis, a thékne se cifra. E o proprio jogo da alétheia - o 4pice da mimese estd em seu
velamento e em sua dissimulagéo.

O éros longiniano, misturado ao agon ¢ o que Heidegger define como a
transcendéncia do Dasein™’: os pensamentos que o homem projeta & frente e além de si
mesmo ultrapassam freqlientemente os limites do que nos cerca. E nisso se reconhece o
para qué nascemos. Para Longino, o que ¢ Util ou mesmo necessario ao homem estd a seu
alcance; em compensagao, o surpreendente, para ele, € sempre o paradoxo — o unheimliche,
ou seja, tudo o que deveria permanecer secreto, velado e que se manifesta —, a clareira ou a
claridade do aparecer que esta para além de toda a luz.

Em seu ensaio “As afinidades eletivas de Goethe” Walter Benjamin mantém
inquietantes relagdes com o texto “A origem da obra de arte”, de Heidegger. Sendo
contemporaneos, ¢ possivel que Heidegger tenha lido Benjamin, ou vice-versa. Ao apenas
citar fragmentos do texto, Lacoue-Labarthe deixa a questdo em suspenso, embora ja venha

estudando o pensamento “aparentemente teologico-metafisico” de Benjamin ha um bom

52 L, . . . ., , . , A . , . . \
No Iéxico heideggeriano, o Dasein € o proprio “ser-ai”, a existéncia mesma, tal como se da imediatamente a
consciéncia.
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tempo>>. Na busca pela desconstrugio do modelo tradicional de razio e de verdade, o

interesse pela obra de Walter Benjamin esta particularmente aceso na pds-modernidade.
Com proposito semelhante, outro foco de inquietacdo, explorado pela critica do

presente, ¢ a aplicacdo da teoria batailleana as discussdes contemporaneas, como € o caso

da discussao a seguir.

3.3. A oferenda sublime

Em 1984, Jean-Luc Nancy, filosofo francés e bidgrafo de Georges Bataille, anuncia
que o sublime estd na moda, um ano antes de, efetivamente, junto com de Deguy,
Escoubas, Courtine, Lacoue-Labarthe, Lyotard, Marin, Rogosinski, integrar o volume Du
Sublime, publicado, simultaneamente na Franga e na Alemanha. E, na moda de um sublime
que generosamente se oferece, destaca a propria oferenda®, ela mesma, como uma
necessidade ou como um destino da arte moderna.

O privilégio do sublime, entretanto, ¢ o de ser uma moda antiga que chega até a
contemporaneidade de modo ao mesmo tempo continuo e descontinuo, monotono e

espasmodico, na confluéncia de varios interesses e indagagoes:

Ela [a moda do sublime] ndo ¢ menos antiga que a tradugdo de Longino por
Boileau, nem que a distingo exigida por este ultimo entre “o estilo sublime”
e, tomado absolutamente, “o sublime”. A partir dai, o que antes, sob 0s
nomes de Aypsos ou de sublimitas, era uma categoria retorica — o discurso
especializado nos temas de grande elevacdo — tornou-se uma preocupacio,
uma exigéncia, uma adoracdo ou um tormento mais ou menos confessados,
mas sempre presentes, da estética e da filosofia, da filosofia da estética, e da
filosofia na estética, do pensamento da arte e da arte como pensamento.™

Seguindo, em parte, os mesmos referenciais que Lacoue-Labarthe, dedicando-se aos

textos de Walter Benjamin, Nietzsche e Heidegger, a teoria de Nancy acrescenta os de

>3 Philliphe Lacoue-Labarthe, juntamente com Anne-Marie Lang, traduziu para o francés, em 1986, a tese de
doutorado de Walter Benjamin, escrita entre 1917 e 1919, para a Universidade de Berna, Sui¢a. No Brasil, o
texto recebeu o titulo de O conceito de critica de arte no Romantismo alemdo, a tradugdo de Marcio
Seligmann-Silva e foi publicado pela ed, [luminuras, de Sdo Paulo, em 1999.

0 artigo “A oferenda sublime”, foi publicado, inicialmente, na revista Poesie nimero 30, em 1984, e
posteriormente, pela Editions Galilée, em 1990. Integra a compilagdo de textos de Jean-Luc Nancy em
espanhol, o volume intitulado Un pensamiento finito. Trad. Juan Carlos Moreno Romo. Barcelona:
Anthropos, 2002.

% Cf. NANCY, Jean-Luc. Un pensamiento finito. Op. cit. pp. 115-116. Tradu¢o minha.
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Adorno, Blanchot e, especialmente, os de Bataille. Parte da premissa de que ndo ha
pensamento contemporaneo da arte e de seu fim que ndo seja, de uma maneira ou de outra,
tributario do pensamento do sublime, categoria que institui uma distancia na estética, ou
que se instala numa distancia para com a estética, seja nas entrelinhas instaveis do conceito
de gosto ou nos desdobramentos imprevistos da teoria pos-kantiana, como uma espécie de
desafio que a estética se langa. O que o sublime pde em jogo ou o que ajuda a designar ¢
uma arte suspensa, posta em questdo nela mesma, seja enquanto obra, seja enquanto tarefa
critica.

Num “para além” da estética, o sublime ¢ esta “outra coisa” que faz a arte tremer
nas suas bordas e na qual, também, estdo implicados a verdade e o pensamento. Nancy
afirma que € nesta suspensdo da arte que estd em jogo a tarefa do pensamento.

No belo e no sublime, para Kant, joga-se o jogo da apresentagdo sem objeto
representado, o que faz com que Nancy considere que esteja ai todo o assunto a ser
estudado. Deve haver um conceito ou uma experiéncia da apresentacdo que ndo esteja
submetida a logica geral da representagdo, da apresentagdo por um sujeito e a um sujeito. A
imaginag¢do, que ¢ a propria faculdade da apresentagcdo, arma um jogo para encontrar uma
forma que concorde com seu préprio jogo: ela apresenta ou se apresenta como um livre
acordo entre o sensivel, que ¢ multiplo e diverso, e uma unidade, que ¢ indeterminada,
apresentando assim a imagem, ou o que faz imagem — a Bild — que n3o ¢ a imagem
representativa e tampouco o objeto. E a propria forma formando-se, para ela mesma, sem
objeto. A esta Bild ndo figurativa, Kant denomina esquema, na Primeira Critica, ¢ na
Terceira afirma que o juizo estético é o jogo da reflexdo da imaginagcdo quando ela
“esquematiza sem conceitos”, ou seja, quando o mundo que se forma, que se manifesta, ndo
¢ um universo de objetos, mas somente um esquema, uma forma, uma figura, uma Bild que
faz “mundo” por ela mesma, porque se forma, porque se desenha.

O esquema ¢ a figura, mas a imaginacdo que figura sem conceitos nao figura nada:
o esquematismo do juizo estético, na génese, ¢ intransitivo. No belo e no sublime, que sio
juizos estéticos, a unidade de espirito, o espirito como unidade, o acordo das faculdades
operado na imaginag¢do, ou como imagina¢do, se apresenta ela mesma a si mesma. Esta
auto-apresentacdo seria a apresentagcdo da técnica mesma da razdo e o esquema seria, entao

a razdo que se “pré-ve€” e que se “‘pré-figura”. Nesta disposi¢do, o cosmético é a
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antecipacgdo do cosmico e a estética €, ela mesma, a antecipa¢do do conhecimento, a arte € a
antecipacdo da razdo técnica e o gosto € o esquema da experiéncia. Em suma, pode-se
extrair duas conclusdes: o esquema acaba confundindo-se como o prazer® e, por
conseqiiéncia, a arte transfigura-se em puro devir, como filosofia.

A partir da fragilidade do conceito de belo, tanto Kant quanto, mais tarde, Hegel,
transformam a arte e o belo no gozo mesmo da filosofia, no puro gozo da razdo, numa
espécie de trai¢do ao proprio Kant: “O belo havia sido antes o esplendor do verdadeiro: por
uma perversao singular, o esplendor do verdadeiro torna-se o gozo da razdo. Talvez a sorte
filosofica da estética seja a mesma que a sorte estética da filosofia. A arte e a beleza:
apresentac¢des do verdadeiro, que goza delas, se antecipa a elas e as acaba™’.

Em contrapartida, Nancy considera que s6 se apreende verdadeira e completamente
a teoria kantiana se abordamos a teoria do sublime subvertendo a ordem da Analitica,
escrita apenas para ser um apéndice, um suplemento. O belo, neste caso, torna-se uma
formag@o intermediaria, inapreensivel, impossivel de fixar, a ndo ser como um limite, uma
fronteira, um lugar de equivocidade — e também de intercdmbio — entre o agradavel e o
sublime, ou ainda, entre o gozo e a alegria. Nao tem, por si mesmo, nenhuma posi¢do: “Ou
bem se acaba — e ¢ a satisfag@o, ou a filosofia -, ou bem se suspende, inacabado — ¢ ¢ o
sublime - a arte, ou pelo menos a arte ndo revelada pela filosofia™®.

Longe de ser uma espécie subordinada da estética, o sublime constitui, entdo, um
momento decisivo no pensamento do belo e representa, na Critica, aquilo sem o qual a
beleza ndo seria nem mesmo bela, ou ndo seria sendo apenas bela, quer dizer, o gozo ¢ a
conservagdo da Bild, idéia que data do renascimento moderno do sublime, com Boileau,
quando o define como “esse ndo-sei-o-qué que nos encanta e sem o qual a beleza mesma
ndo teria nem graca nem beleza””. O assunto do belo seria, portanto, a forma como

limitacdo e contorno, ¢ o do sublime, ao contrario, a ilimitacdo, que tem lugar na borda

externa do limite, ou na borda da apresentagdo, e que ndo cessa nunca de comegar.

36 Este prazer consiste na satisfagdo retirada da unidade geral, de encontrar ou de reencontrar a unido ou a
reunifo do diverso, do heterogéneo, sob um principio Gnico ou lei geral. Como se sabe, o puro prazer ¢ nada
de dor esta na génese filoséfica convencional do conhecimento e do dominio do mundo.

7 Cf. NANCY, Jean-Luc, “A oferenda sublime”. In: Un pensamiento finito. Op. Cit., p.126.

¥ Op. Cit., p.127.

> Op.Cit., p.128.
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Nao se pode confundir o ilimitado com o infinito, pelo menos ndo com o conceito
preciso de “bom infinito” apontado por Hegel, porque este supde um “infinito-em-forma”, a
clausura que convém ao verdadeiro, a apresentacdo do Sujeito, tornando-se uma espécie
particular de apresentag@o. O ilimitado € o que se levanta a beira do limite, o que se separa
ou se subtrai da limitacdo — e da beleza — por uma limita¢do coextensiva a borda externa da
limitacdo: um “mau infinito” como borda externa de um “bom”; uma apresentacdo que se
retira como uma figura sobre um fundo nao delimitado.

No sublime, a questdo ¢ a figura do fundo, da figura que faz o fundo, mas
precisamente quando isto ndo pode fazer figura, apenas proceder a um “levantamento”, a
um tragado ilimitante, ao longo da figura limitada infinita. Neste procedimento, estd em
jogo a apresentacdo mesma, uma logica de estar no limite que ndo pode ser enquadrada em
escalas, como se fosse uma grandeza “menor”, um dos termos, de uma comparacdo. O
sublime ¢ incomparavel, estd na grandeza em relacdo a qual todas as outras sdo pequenas,
pois ndo pertence a mesma ordem que elas. No entanto, a grandeza sublime decorre da
condi¢do de que haja as grandezas mensuraveis, apresentaveis, dos limites da forma e da
figura.

A totalidade sublime ndo ¢ a mesma que a totalidade do infinito, concebida como
alguma coisa distinta das formas finitas e belas, e também nao ¢ a totalidade de um infinito
que seja a soma de todas as formas. E a totalidade do ilimitado mais além de toda a forma,
do outro lado do limite, para além do maximo. Nao ¢é a apresentacdo em si, mas sua propria

operacdo. A imaginagdo sublime é o reverso daquela de relevo dialético:

Para o pensamento dialético, o contorno de um desenho, o quadro de uma
pintura, o tragado de uma escritura remetem fora deles mesmos ao absoluto
de uma apresentacdo total — positiva ou negativa — na qual eles t€ém como fim
infinito o estabelecer-se. Para o pensamento do sublime, o contorno, o quadro
¢ o tragado ndo remetem a nada mais que a eles mesmos — e ¢ demais dizer
isto: ndo remetem, mas (se) apresentam, e sua apresentacdo apresenta sua
propria interrupgdo finita, o contorno, o quadro ou o tragado. A unido da qual
procede a unidade apresentada (figurada) se apresenta como esta interrupgao,
como esta suspensdo da imagina¢do (da figurag@o) na qual o limite se traga e
se levanta. O todo, aqui - a totalidade a qual toda a apresentagdo, toda a obra,
ndo pode mais que pretender -, ndo esta em outra parte que nesta suspensﬁo.60

5 Op. Cit. p. 138.



96

Do belo ao sublime, da-se um passo a mais na arte oculta do esquematismo: na
beleza, o esquema ¢ a unidade de apresentacdo; no sublime, o esquema ¢é a palpitacdo da
unidade. No primeiro caso, existe um acordo; no segundo, uma sincope. Para Nancy, a
sincope seria o “nome sublime” que se daria ao esquema.

Uma imaginacdo sincopada do limite apresenta-se ndo como imagem, pois a
imagem propriamente dita pressupde um limite que a apresenta ou no qual ela se apresenta.
Como o modo singular da apresentagdo de um limite é o de ser focado, é preciso mudar o
sentido, passar da vista ao tato. Este ¢ o sentido da palavra sublimitas: o que se mantém
sub-limite, o que o toca. A imaginagdo sublime toca o limite e, neste tocar, sente “sua
propria impoténcia”, no instante em que este limite ¢ tocado, na suspensdo do impulso, no
rompimento da tensdo, na sincope. O sujeito do sublime, se existe, ¢ um sujeito comovido.

No sistema beleza/obra/filosofia, construido segundo a légica do gozo da razdo ou
da auto-apresentacdo da imaginacdo, ndo ha lugar para uma emog¢ao sem complacéncia e
sem satisfagdo. A (e)mogdo sublime ndo ¢ prazer sem ser ao mesmo tempo dor, sendo esta
a sua caracteristica afetiva apontada por Kant.

A sincope € uma interrupcdo das forgas vitais, a vida suspensa, o alento cortado, o
coragdo palpitando: o esfor¢o ou o impulso transportam o limite e se estruturam por ele. A
apresentacdo sublime ¢ o esfor¢o no instante da ruptura, a imaginagdo sensivel a ela
mesma, que a0 mesmo tempo ndo ¢ mais ela mesma, uma extrema e total distensdo. Se os
sentidos sentem-se sentir, entretanto, isto produz, de certa forma, um sentimento de
insensibilidade, sentimento insensivel, sincope do sentimento. Comog¢do ¢ ndo-comogao,
consentimento e recusa, combinados no mesmo sujeito por uma condi¢do perversa, uma
ambivaléncia na qual o sujeito se desvanece.

A beira da sincope, o sentimento se sente ainda, mas sem reportar-se mais a seu
sentir. Perde seu sentimento, sente a sua perda, mas este sentir ja ndo ¢ mais seu - ainda que
seja muito singularmente seu -, ¢ tomado pela perda: ja ndo € mais sentir, € estar exposto.

Pode-se dizer que a totalidade € oferecida ao sentimento do sublime ou € oferecida,
no sublime, ao sentimento, € o que é oferecido permanece em um limite, suspenso a beira
de um acolhimento, de uma aceitagdo que, por sua vez, tem a forma de uma oferenda. Ou,

dizendo de outro modo, esta oferenda é um sacrificio que tem lugar entre a apresentacdo e a
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representacdo, entre a coisa e o sujeito a ser oferecido em oferenda — por estar exposto — a
propria oferenda.

Assim, a oferenda sublime é ato — a mog¢o ou a emogdo — da liberdade, do duplo
sentido de que a liberdade € o que se oferece e o que é oferecido, do mesmo modo que a
palavra “oferenda” designa o gesto de ofertar e a propria oferta. A imaginagao, o livre jogo
da apresentacdo, toca o seu limite, que ¢ a liberdade. Nao quer dizer que o sublime saia da
estética para entrar na €tica. No limite do sublime, ndo ha nem ética nem estética: ha apenas
o pensamento da oferenda, que desafia esta distingao.

Pode-se afirmar que é na arte, ¢ como arte, tendo a poesia®’ como forma exemplar,
que acontece a oferenda sublime. Nao existe uma oposi¢cdo entre uma estética da forma e
uma ultra-estética do informe. Nem sempre o estético obedece a forma e nem sempre a
totalidade ¢ informe. O sublime, sua mutua oferenda, ndo pode ser visto nem como a
“formata¢do” do informe nem como a infinitizacdo da forma, que seriam os dois
procedimentos filoséficos, e sim como o limite que se oferece na borda do ilimitado, ou
como se faz sentir ai, exatamente no recorte da obra de arte.

O apelo irrestrito as nuances da sensibilidade, a disposicdo em oximoros e a
reescritura atualizada de velhas formas tornam a poética de Wilson Bueno®, que se realiza
para além das fronteiras, o objeto da abordagem a seguir, uma experiéncia de teste, um

cruzamento unheimilich de contrastes, que visa definir outros caminhos desta oferenda.

6! Jean-Luc Nancy recorre ao exemplo de Moisés, citado por Kant, estendendo, porém, o carater sublime de
um texto, também, ao seu “estilo”, ou forma, ou carater: “A poesia é exemplar. (...) O sublime esta presente
duas vezes. Uma, no conteiido do mandamento divino, na expulsdo da representagdo. Mas uma leitura mais
atenta mostra que o sublime esta também, e antes de tudo, na “forma” do texto biblico. (...) A arte da qual fala
Kant, ou da qual, em ultima instdncia nem chega a falar, entre a Biblia, a poesia, e umas formas de unido das
belas artes, é a arte da qual a “simplicidade” [ou a “reserva”, ou a “distdncia”] manda por ela mesma, dirige
ou expde a liberdade, tendo a oferenda como lei de estilo.” Op. cit. pp.150-151, destaque meu.

62 Wilson Bueno nasceu em Jaguarapitd, Parana, em 1949. Atualmente reside em Curitiba, onde criou e
dirigiu, durante oito anos, o premiado jornal literario Nicolau. Também foi co-editor da revista Azul,
publicada em Nova York. Escreveu Bolero’s Bar (Curitiba: Criar edig¢des, 1986), Manual de Zoofilia
(Florianopolis: Noa Noa, 1991), Mar Paraguayo (Sdo Paulo: [luminuras, 1992), Cristal (S&o Paulo: Siciliano,
1995), Pequeno Tratado de Brinquedos (Sao Paulo: Iluminuras, 1996), Jardim Zooldgico (Sdo Paulo:
[luminuras, 1999), Meu tio Roseno, a cavalo (Sao Paulo: Ed. 34, 2000) e Amar-te a ti nem sei se com caricias
(Ed. Planeta do Brasil, 2004). Integrou a coletdnea Medusdrio (México: Fondo de Cultura Economica), da
producdo literaria latino-americana e também a sele¢do “Pindorama — 30 poetas de Brasil”, da revista
argentina Tse-tsé, nimeros 7/8. Buenos Aires, outono, 2000, pp.25 a 28.
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2.4. Wilson Bueno ou o tanka no Parana

Da mescla entre a escolha do titulo do livro, de explicita inspira¢do roseana, a
escolha da forma dos poemas, inspirada na feitura japonesa dos fankas — composicdes
geradoras dos hai cais® -, o pequeno tratado de brinquedos® exercita uma constante na
estética de Wilson Bueno, que caracteriza tanto as suas narrativas quanto os seus poemas: a
op¢do, somada ao rigor da composi¢do, pelas aproximacdes de elementos aparentemente
ndo aproximaveis.

Munido de uma 6bvia preocupagdo imagética, a sombra dos velhos mestres zen,
mas distanciando-se deles, o poeta reverte o visual em identidade, mas em uma identidade
que também ¢ deslocada, que substitui as certezas da razdo por um misto de vertigem e

assombro:

migrantes

em cinglienta e cinco
chegamos a ferroviaria
as malas e os filhos

ante o subito pinheiro
primeiro pasmo do exilio

O titulo anuncia os deslocamentos, e os trés primeiros versos descrevem, com data e
meio de transporte, bagagem e palavras conhecidas, uma viagem em grupo rumo a uma
terra desconhecida. Os dois versos finais ddo conta deste desconhecimento também a
respeito do presente e do futuro. Magistralmente, o poema ¢ o registro de uma primeira

experiéncia de transcendéncia a partir de uma visdo que, em outras circunstancias, nao teria

83 “Toda a poesia tradicional japonesa se reduz métricamente a seqiiéncias de cinco e de sete silabas, e mesmo
a prosa cadenciada das narrativas poéticas mantém, como base ritmica, a alternincia desses metros
fundamentais./ Na poesia das antologias imperiais dos séculos X e XII, ha fundamentalmente duas espécies de
poemas: os naga-uta ou chéka (poemas longos), que alternam os versos de cinco e sete silabas sem limite
fixo, terminando por um distico 7-7; e os tanka (poemas curtos), compostos no seguinte esquema: 5-7-5-7-7.
Até o século XVI, o tanka é a forma por exceléncia, e a palavra waka, que designa em sentido amplo toda a
poesia japonesa (por oposi¢do a chinesa), ¢ por essa época utilizada como sindénimo de tanka. / Nos tanka
mais antigos a divisdo estrofica se fazia indiferentemente entre o segundo e o terceiro ou entre o terceiro € o
quarto versos. Posteriormente, na divisdo que se tornou classica, temos um terceto de versos imparissilabicos
e um distico parissildbico: 5-7-5/7-7. Essa”. observacdo é importante porque essa primeira estrofe € que vai
constituir o que usualmente designamos por haikai ou haiku”. Cf. FRANCHETTI, Paulo; TAEKO DOI, Elza
e DANTAS, Luiz. Haikai- Antologia e historia. Campinas, SP: Ed. Unicamp, 1991, pp.10-11.

¢ Cf. BUENO, Wilson. pequeno tratado de brinquedos. Curitiba: Fundagio Cultural de Curitiba; Sdo
Paulo: Iluminuras, 1996. A epigrafe ¢ de Jodo Guimardes Rosa: “Um dia hei de escrever um pequeno tratado
de brinquedos para meninos quietos”. Os ecos do escritor mineiro também estdo presentes na prosa posterior
de Bueno, especialmente na pequena novela Meu tio Roseno, a cavalo. Sdo Paulo: Ed. 34, 2000.
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nada de transcendente: aos olhos dos migrantes o pinheiro torna-se uma espécie de “deus
vegetal”, que € “subito” e concreto, que se interpde no caminho, fiscal de altAndega, porta
de entrada e, a0 mesmo tempo, “pasmo” inaugural. Interrompendo a passagem, a arvore, no
movimento dos versos, na economia do dito narrado, parece cair do céu, mais que brotar do
chdo — e ante ela s6 resta o assombro que promete outros mais, decorrentes da condigdo do
exilio, que exibe desafios implausiveis aos olhos e as sensibilidades.

Talvez por isso, outros fendmenos se instauram e, como as vozes-personagens do
conjunto sdo evidentemente “migratdrias”, sofrem transformagdes, adquirindo, no processo,
habilidades de passaros:

mudanga

minha mée nas costas
atravessamos aldeias
mais de cem quilometros

tanto a levamos nos bragos
que agora somos aéreos

Sdo mudan¢as e mudangas, todas em minuasculas, ¢ todos os versos do livro
dispensam o auxilio de marcas iniciais, ou dos titulos em maitsculas: movimentos tao
significativos como as antropomorfias e tdo minusculos como os caminhos de formigas
trilhados pelos que atravessam os mapas geograficos, silenciosamente, e que, na forma da
terceira pessoa do plural — nos -, recebem o mesmo tratamento, confrontando grandezas que
sdo acanhadas e exibindo sacrificios enormes que sdo inuteis, passando despercebidos.
Neste poema, a mae, carregada por quildmetros, se esvai de peso e de excessos €, com 0
auxilio dos bracos e das costas que a sustentam, transmutados em asas, funda uma linhagem
nova, que flutua:

magrura

minha meia-irma
chegou de Piracicaba
ainda mais magra

COITemos em seu Socorro
de magra voou pro morro

Se os expoentes da era da sensibilidade sio denominados, por Harold Bloom, de

“malditos poetas-aguia”, em funcdo das alturas abissais que atingem, com uma dic¢do
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poética a0 mesmo tempo encantatoria e estranha, em Bueno o que se percebe ¢ a
transferéncia, o deslocamento dos elementos de um plano exterior, mais centrado na figura
do escritor, - que no romantismo vai rivalizar com Deus -, para um espago textual interior,
que desenvolve nos personagens as possibilidades de produzir o inusitado. Nao se trata
mais da esperteza de aguia que se torna discurso, mas de uma mutagdo no cerne mesmo da
linguagem, justamente onde ela falha e faz falar as suas deficiéncias, a sua propria
“magrura”®.

A modernidade, ja mais distante das luzes e mais proxima das trevas, chegou a

considerar esse tipo de mutagdo como uma espécie de pesadelo, que serve e sempre serviu

para esbogar preceitos estéticos. Segundo Borges:

Recuerdo cierta pesadilla que tuve. Ocurrio, lo sé, en la calle Serrano, creo
que en Serrano y Soler, salvo que no parecia Serrano y Soler, el paisaje era
muy distinto: pero yo sabia que era en la vieja calle Serrano, de Palermo. Me
encontraba con un amigo, un amigo que ignoro: lo veia y estaba muy
cambiado. Yo nunca habia visto su cara pero sabia que su cara no podia ser
ésa. Estaba muy cambiado, muy triste. Su rostro estaba cruzado por la
pesadumbre, por la enfermedad, quiza por la culpa. Tenia la mano derecha
dentro del saco (esto es importante para el suefio). No podia verle la mano,
que ocultaba del lado del corazén. Entonces lo abracé, senti que necesitaba
que lo ayudara: “Pero, mi pobre Fulano, ;qué te ha pasado? jQué cambiado
estas!” Me respondio: “Si, estoy muy cambiado”. Lentamente fue sacando la
mano. Pude ver que era la garra de un pajaro®.

O episddio da “garra de passaro”, que perturba a segunda das Siete Noches das
conferéncias borgeanas, justamente aquela intitulada “La pesadilla”, ajuda a delimitar uma
zona intermédia que divide os sentimentos entre o susto pela visdo terrivel do homem-

aguia, que provoca medo e admiragdo, e a simpatia pela desgraga do amigo, que se quer

5 No belo texto de argiiicio da tese, o professor Carlos Eduardo Capela acrescenta, a respeito deste poema:
“Quando li o poema, o deslocamento que senti de inicio foi-me despertado pelo préprio titulo do poema,
“magrura”. Afinal, a0 menos em meu dialeto — se é que eu possa dizer que tenha um dialeto, ao invés de
varios — “magrura” soa um pouco estranho, sendo mais usual “magreza”, detalhe que incita a reflexdo. De
antemao, o proprio 1éxico do poema, repleto de sons em “r” e com vogais fechadas, justificariam a escolha
pelo termo mais inesperado. Mas penso que mais importante para tanto é que esse termo traz, dentro de si,
compactado apos uma nasal bilabial, o termo “agrura”, que resume muito da poesia de Bueno posta em foco.
Nasal que é recorrente no poema, o que chama ainda mais atengio para o corte, ou para a sincope, € que cria
uma singela ressonancia com o “morro” que encerra o poema, que pode ser lido também como uma flex&o
substantiva do verbo morrer. Uma leitura como tal, talvez possa articular as deficiéncias, as “magruras” da
linguagem, com as “magruras” da propria modernidade, para as experiéncias do exilio ¢ da migragdo,
inclusive do préprio sentido — topico explorado por vocé”. Afora sua arguta complementa¢do a analise do
poema e a sua leitura atenta do trabalho, agradego pela colaborac¢do espontanea, também, na revisdo.

% Cf. BORGES, Jorge Luis. “La Pesadilla”. In: Siete Noches. Buenos Aires: Emecé, 1997, pp.63-64.
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abragar por solidariedade. O desdobramento do que em Borges se realiza em sonhos, vira o
proprio cotidiano, ndo menos carregado de sombras, ndo menos familiar e estranho, em
Wilson Bueno.

Sobreviventes, famintos, mutantes, os migrantes chegam nao importa onde nem de
onde, Piracicaba-Japao-Parana, e sdo, também, meia/meio: meio gente, meio passaro, meio
parente, meio estrangeiro. Meio vivos. No indiscernivel noturno da paisagem, sdo puros
fantasmas que habitam os morros, remota irma de alguém no singular, mas que desencadeia

a acdo do grupo, ou que arrastam para uma morte inevitavel o avd de todos:

passagem

viemos de longe
nosso avo muito doente
arrastando as pernas

depois o varal da noite
no leng¢ol nosso avd dentro

A doenga e o esforgo selecionam, no limite, os que podem sobreviver e os que
morrem por inadequacdo, doenga terminal de insistir nas proprias pernas. A “passagem’ € o
ritual de transmutar o que veio de longe em algo que ndo mais se reconhece, em nenhum

espelho, em nenhuma imagem:

reflexo

de que olhar a face
espelho meu, espelho meu
tua imovel festa?

fixo reflexo do nada
em ti entanto a cor da tarde
Na conferéncia citada, Borges identifica seus dois objetos de pesadelos, os
labirintos e os espelhos, e define a relagdo entre eles: “No son distintas, ya que bastan dos
: . . ”67 (13 2
espejos opuestos para construir un laberinto™’. O poema “reflexo” lega aos remanescentes
da saga migratéria, o travestismo espelhado da tarde, evanescente e provisorio do

crepusculo que se esvai, como forma unica e final de uma identidade, mais que inexistente,

7 Op.Cit. p.60.
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ilimitada; um nada que se reflete em nada, ou numa cor que, em breve, serd outra e,
amanha, outra.

Assim, Bueno expde uma estética que se da em configuracdo labirintica, por
espelhamentos, que o leva a explorar as nuances da experimentagdo. Os poemas se
distendem em uma expressao zen-blakeana®®, de intensidades minimas, contdveis ndo se
sabe bem porqué, mas precarias em sua simplicidade selvagem, que junta flor e capim na

mesma ordem, ou desordem:

abrigo

onze margaridas

brotam no jardim selvagem
- s0is irrequietos

da terra capins empinam
longas verdes hastes frias

E a desordem que monta e cria o proprio abrigo e uma disposi¢do para além dos
nomes, tensa entre as preméncias organicas e as exigéncias do registro, entre o vivido € o

escrito, a licdo que envolve tanto a mestra quanto o discipulo:

andnimo

eu e a minha mestra
saimos a cacar cepilhos
s0 colhemos grilos

tarde voltamos com fome
jantamos 0s N0ssos nomes

A aventura de acabar no anonimato, a partir de uma cagada frustrada a
“animaizinhos” inexistentes ou inaproveitaveis, “cepilhos”69, faz retornar, por um lado, a

tradi¢do do fanka, comunicagio sagrada e hierarquizada entre quem ensina e quem aprende;

% No posfacio de Leo Gilson Ribeiro, intitulado “As Metamorfoses de Wilson Bueno”, ¢ citado o poema
“abrigo” como evocacdo do olhar do poeta William Blake para as coisas rasteiras. Op. Cit., pp.71-74.
Acrescento que a criagdo nipdnica, especializada em tematizar o pequeno, o minimo, o silencioso, funciona
como um potencializador dessas estratégias de rebaixamento ou de redugdo, que acabam produzindo efeitos
contrarios: as margaridas so sdis, o capim tem hastes longas, o calor estd em cima e o frio, embaixo, ou seja,
cria-se um microcosmo que, tanto para Blake quanto para o Zen-budismo, é um equivalente universal, ciclico,
e em Bueno esta sujeito menos ao arranjo que aos desarranjos sucessivos.

% Cepilho. [Do esp. Cepillo] S.m. 1. Pequena plaina para alisar madeira. 2. Lima fina para polir metais. 3.
magcaneta. [Cf. sipilho]. Sipilho.S. m. Marinh. Extremidade dum cabo que, por estar mal torcida, ndo pode ser
aproveitada. Novo Diciondrio Aurélio. Op. Cit., p.382.
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por outro, resgata uma poténcia anonimia, ou seja, superpde a forma ancestral aos sintomas
da diccdo contemporanea, que se apdiam no imanente e nos esfor¢os vaos da assinatura.
Em conclusdo, a experiéncia de cagada/colheita ¢ plenamente (im)produtiva, uma espécie
de oferenda sublime, no sentido bataillean070, de comunhdo entre a arte e o sagrado, que
obtém sonoros grilos e que ainda serve de “mote” para uma ligdo sobre a crise da nogdo de
autoria.

Retorna-se, portanto, as questdes da ambivaléncia entre as instdncias da imagem,
que figuram uma tensdo permanente, tornada mais aguda a partir das vanguardas e
estimuladora de um impasse tedrico, no presente, com relagdo ao sublime. Passados os
processos artisticos de desfocalizagdo e plurifocalizagdo da cultura visual, as
experimentacdes surrealistas e a visada auto-reflexiva das experiéncias de imersdo
ambiental, o desdobramento contemporaneo da estética é incapaz de decidir entre os

termos. Pelo menos, essa € a conclusido de Moriconi:

A luta (dualidade, double bind) entre sublimag¢do e dessublimacdo ¢
insuperavel, se entendermos cada um dos pdlos como pulsdes sempre ja
atuantes no corpo e entre os corpos da cultura. Talvez o momento atual da
civilizagdo do simulacro nos obrigue a uma recolocacdo dos termos. O
simulacro cinematografico, com sua vivéncia massificada em circunstancias
de aglomeracdo fisica, parece favorecer a énfase em estéticas da
dessublimagdo. Mas o que dizer do momento atual, em que a hegemonia da
imagem passou para o simulacro eletronico, para a televisdo, o video, a tela
do computador, terminais capilarizados, individualizados e n@o mais
massificados, n3o mais pressupondo a proximidade dos corpos, suas
interacdes. Nessa fase capilarizada, ¢ possivel que o movimento sublime
recupere for¢a no contexto mesmo da cultura do simulacro. / O simulacro

7 Conforme texto ja citado anteriormente e estudado, em parte, em Jean-Luc Nancy, Battaile desenvolve, nas
suas hipdteses sobre o nascimento da arte, a idéia de que o elemento humano e suas produgdes artisticas
encontram-se ao lado do sagrado, do erotismo e do jogo, ou, em outras palavras, que sé se consegue
apreender fugazmente a especificidade da arte considerando as suas conexdes indissociaveis com a morte,
com o acaso, com o informe. Assim, arma um mecanismo de leitura que supde, de saida, a reivindicagdo da
obscenidade, da abje¢do, dos fluidos corporais, da desrazdo, de tudo aquilo que, em nome da civilizagdo, tem
estado oculto ou interdito. Ver a versdo espanhola deste texto: BATAILLE, Georges. Lascaux o el nacimiento
del arte. Coérdoba, Argentina: Alcion, 2003. A primeira versdo por Albert Skira, 1955. Ver também
BATAILLE, Georges. El erotismo. Trad. Maria Luisa Bastos. Buenos Aires: Sur, 1960. Com rela¢do a
Wilson Bueno ¢ ao seu “jogo”, podemos considera-lo como um fanka de migrante, para sempre marcado pelo
deslocamento e pela transgressdo, em consonancia com a producdo do curitibano Paulo Leminski (1944-
1989), poeta e tradutor, de ascendéncia negra e polaca, que figurou a propria cabega, na fotomontagem
“Kamiquase”, acoplada a um corpo vestido de quimono, ironizando os lugares de certeza em relagdo a
identidades e territorialidades. (LEMINSKI, Paulo. Caprichos e Relaxos. 3*. Ed. Sdo Paulo: Brasiliense,
1983.). Os dois poetas localizam seus poemas na fronteira, entre o “kamikase” e o “quase”, entre a guerra ¢ a
indiferenca, entre o profano e o sagrado, e quando comparados, os haicais, de Leminski, e os tankas, de
Bueno, apresentam certa regularidade paradoxal de procedimentos migratdrios que lhes sdo caracteristicos.
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eletronico pode produzir no receptor a aparéncia de uma total coincidéncia
entre pulsdo e sinal imagético. Os ultimos resquicios de uma suposta
interioridade  corporal seriam, paradoxalmente, seqiiestrados pela
materialidade instantdnea da imagem. A interioridade existindo enquanto
algo exibido e recebido como imagem material, aparta, promovendo um
movimento de separag@o, a pulsdo separada da interacdo fisica, a pulsdo
separada de si e contemplando a si propria em espetaculo: libidinagem hiper-
irdnica. Nesse sentido, o simulacro eletrdnico incorporaria a dualidade
sublime/dessublima¢do como tensdo constitutiva, tensdo energética.
Teriamos ai uma estética nem sublime, nem dessublime, mas ambas as coisas
a0 mesmo tempo.71

Dirigindo a ateng@o para os meios eletronicos, onde a questdo do simulacro pode ser
percebida com énfase maior, Moriconi desnuda um movimento que, em minha opinido, se
estende as demais formas artisticas. Em certa medida, todos os poemas analisados neste
trabalho pertencem a esta categoria do sublime, no sentido que a poesia escolhida é,
sobretudo, encantamento, estranhamento ¢ dispéndio e, a0 mesmo tempo, prende-se de
forma inalienavel a outras esferas da cultura, aos elementos do cotidiano e as distintas
intensidades de linguagem.

Todavia, especialmente em Tamara e Bueno, a problematica da oferenda, por cruzar
assumidamente estas fronteiras, entre o alto e o baixo, entre o popular e o erudito, de forma
mais tensa e intensa, deixa transparecer a condi¢do limiar da arte de forma mais explicita.
Mais ainda, a labilidade dos seus poemas constrdi imagens da ordem do enigma: esta
sempre questionando com uma suspensao de sentido, com uma imersao no sagrado, com
um exercicio de voo e aterrissagem na beira escorregadia dos limites, sempre presentes e

sempre na iminéncia de serem ultrapassados.

' Cf. MORICONI, Italo. “Quatro (2+2) notas sobre o sublime e a dessublimacio”. In: Revista Brasileira de
Literatura Comparada. Op. Cit., p.115.
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3. Lumiar

“Os primeiros tragos deste album de haiga (versos e desenhos que
conversam) nasceram de um leque feito de hastes de bambu e papel-arroz
vindo do bairro da Liberdade, em S3o Paulo, com o qual eu temperava o
mormago do verdo curitibano. Num papel abandonado sobre o balcio do
Café Poesia, no centro da cidade, Jodo rabiscou um pequeno leque,
escrevendo no alto: “6, liberdade”. E Paulo, no ato, arrematou “vento/ onde/
tudo cabe”, iconizando no proprio “v” (feito um capricho do acaso) as raias
do objeto:

S e ED A DOE

(
n

|
c:
;ﬂ» "

f

& :
Ve O

‘gﬂ'ﬁfc‘h\_




106




107




108




109

uma arte de vazios

onde a extrema redundancia comega a gerar informagao original
uma arte de palavras e de quase palavras

onde o signo grafico veste e desveste vela e desvela
subitos valores semanticos

uma arte de alfabetos constelados

de letras-abelhas enxameadas ou solitarias
a-b-(li)-aa

onde o digito dispersa seus avatares

num transformismo que visa ao ideograma de si mesmo
que forca o digital a converter-se em analdgico

uma arte de linhas que se precipitam

e se confrontam por minimos vertiginosos de espago
sem embargo habitados por distancias insondaveis
de anos-luz

uma arte onde a cor pode ser o nome da cor

e a figura o comentario da figura

para que entre significante e significado

circule outra vez a surpresa

uma arte escritura

de cosmica poeira de palavras

uma semidtica arte de icones indices simbolos

gue deixa no branco da pagina seu rastro numinoso
esta arte de mira schendel

entrar no planetarium onde suas composicdes

se suspendem desenhos estelares

e ouvir o siléncio como um passaro de avessos
sobre um ramo apenas

gorjear seus haicais absolutos
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Zona

Te cansaste afinal desta vida ancia

Pastora 6 torre Eiffel teu rebanho de pontes bale esta manha
Ja viveste demais na antiguidade dos gregos e romanos
Aqui até os automoéveis tém um ar de muitos anos

S6 a religido permaneceu nova a religiao

Permaneceu simples como os hangares do campo de aviacao

Antigo na Europa 6 Cristianismo s6 tu néo és
O europeu mais moderno sois vos 6 Pio Dez
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E tu que as janelas espreitam a vergonha te escora

De entrar numa igreja e confessar-te agora

Lés prospectos catalogos cartazes cantando alto seus versos
Eis a poesia da manha e para a prosa ha os jornais

Os folhetins baratos cheios de aventuras policiais

Retratos de figurées e mil fatos diversos

A rua cujo nome esqueco e donde vim

Esta manha nova e limpa de sol era um clarim

Operarios patroes estenografas belas

De segunda sexta passam quatro vezes por ela

Toda manha por trés vezes uma sirene brada

Um sino raivoso ao meio-dia ladra

As inscricoes das tabuletas e dos muros

As placas os avisos parecem araras em apuros

Amo a graga desta rua industrial, no cerne

De Paris entre a Aumont-Thieville e a Avenue de Termes

Esta é a rua da infancia e nio passas de um pivete
Tua méae s6 de azul e branco é que te veste

Es carola e com o teu colega mais antigo, ou seja,
René Dalize, amas acima de tudo as pompas da igreja
Sao nove horas baixaram o gas azul sais do dormitoério as furtadelas!
Vocés rezam a noite inteira na capela do colégio?
Enquanto eterna e adoravel profundeza ametista
Gira sem fim a flamejante gléria de Cristo

E o belo lirio que cada um de nés carrega

E a tocha de cabelos ruivos que o vento nio encerra

E o filho da dolorosa mie palido e rubente

E a arvore sempre densa de oracoes constantes

Ea duplo esteio de honra e eternidade

E a estrela das seis pontas

E Deus que morre na sexta e no domingo ressuscita

E Cristo que sobe onde aviador nenhum se aventura
Ele é o recordista do mundo em altura

Menina Cristo dos olhos
Vigésima pupila dos séculos disso ele entende

' Fim da tradugo de Ivo Barroso. Ivo Barroso é poeta, autor de O torso e o gato (Ed. Record). Traduziu, entre
outros, A consciéncia de Zeno e Senilidade, de Italo Svevo (ambos pela Ed. Nova Fronteira), e Prosa poética,
de Artur Rimbaud (Ed. Topbooks).

? Inicio da tradugdio de Marcos Siscar. Marcos Siscar é poeta, um dos editores da revista Inimigo Rumor e
autor de Ndo se diz e Tome seu café e saia (Ed. 7 Letras). Esta lancando a tradug@o da coletanea de poemas do
francés Michel Deguy. Ver também SISCAR, Marcos. Metade arte [1991-2002]. Sdo Paulo: Cosac & Naify;
Rio de Janeiro: 7 Letras, 2003.
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E mudado em passaro este século como Jesus ascende
Os diabos em seus abismos levantam os olhos para vé-lo
Dizem que ele imita Simao o Mago na Judéia

Gritam que se sabe decolar que seja degolado

O belo volteador pelos anjos é volteado

fcaro Enoque Elias Apolonio de Tiana

Flutuam em torno do primeiro aeroplano

Afastam-se as vezes para deixar passar aqueles que a Santa Eucaristia
transporta

Esses padres que sobem eternamente elevando a hoéstia
Finalmente o avido pousa sem fechar as asas

E entdo as andorinhas enchem o céu aos milhdes

Num piscar de olhos vém os corvos os mochos os falcoes
Da Africa chegam os ibis os flamingos os marabus

O passaro Roca celebrado em verso e prosa passa
Levando nas garras o cranio de Adao a primeira cabega
A aguia mergulha no horizonte largando um fundo grito
E da América vem o pequeno colibri

Da China vieram os longos e macios piis

Que tém uma s6 asa e voam em pares

E eis entdo a pomba espirito imaculado

Escortada pelo passaro-lira e o pavao ocelado

A fénix que se engendra no fogo que a debela3

Entre cinzas ardentes num sopro tudo vela

Trés sereias que fogem de estreitos perigosos

E ressurgem entoando seus cantos prazerosos

Com a maquina voadora se estreitam por sua vez

A aguia e a fénix e o pihis chineés

Zanza agora em Paris sozinho entre a gente

A seu redor 6nibus rodam em rebanho mugente

Os desgostos do amor quase o deixam sem ar

Como se nunca mais lhe fosse dado amar

Vivesse noutros tempos teria ingressado num mosteiro
Fica sem jeito ao se pegar rezando qual cordeiro

Trocga de si e soa a fogo do Inferno seu riso-estalido
Doura o fundo de sua vida este faiscar de brasido

E um quadro pendurado num museu sombrio

Que as vezes voceé fica olhando horas a fio

3 Inicio da tradugdo de Josely Vianna Baptista. Josely Vianna Baptista ¢ poeta, autora de Ar ¢ Corpografia
(ambos pela Ed. Iluminuras). Entre suas tradugdes, encontram-se os textos presentes nas Obras completas,
vol. 2 e 4, de Jorge Luis Borges (Ed. Globo). Também traduziu Evifa vive, de Néstor Perlongher (Ed.
[luminuras).
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Hoje anda por Paris as mulheres estao vermelho-sangue
Era isso e eu queria esquecer que a beleza ia ficando exangue

Entre chamas ardentes Notre-Dame contemplou-me em Chartres
Sangue de vosso Sacré-Coeur inundou-me em Montmartre

De ouvir o verbo bem-aventurado eu tornei-me céreo

O amor que me atormenta é um mal venéreo

A imagem que o invade o faz sobreviver insone e em agonia

Esta sempre por perto a imagem fugidia

Voceé respira agora ares mediterraneos

Sob o florir perene dos limoeiros litoraneos

Com os companheiros sai de barco a passeio

Dois da Turbie um de Menton de Nice o terceiro
Espreitamos os polvos do fundo com pavor

E entre as algas nadam peixes simbolos do Salvador
Tu estas no jardim de um albergue na regiao de Praga#
Tu te sentes feliz ha uma rosa sobre a mesa

E observas em vez de escrever teu conto em prosa

A cetonia a dormir no coracgao da rosa

Espantada te vés desenhada nas aguas de Saint-Vit
Morrias de tristeza quando ali te viste

Pareces-te com Lazaro pela luz aturdido

Os ponteiros do relégio do bairro judeu vao contra o sentido
E tu recuas também na vida devagar

Ao subir ao Hradchin e a noite ao escutar

Nas tavernas cantarem tchecas melodias

Eis que estas em Marselha em meio a melancias

Eis que estas em Coblence no hotel do Gigante

Eis que estas em Roma sentado sob uma nespeira do Japao

Eis que estas em Amsterda com uma mochila a quem achas bonita e que
é feia

Ela deve casar-se com um estudante de Leyde

La se alugam quartos em latim Cubicula locanda

Eu me lembro que passei trés dias 1a e outros tantos em Gouda
Tu estas em Paris junto ao juiz de instrucao

* Inicio da tradugdio de Mario Laranjeira. Mério Laranjeira ¢ poeta, professor de francés na Universidade de
Sdo Paulo e tradutor de, entre outros, Obra poética, de Yves Bonnefoy (Ed. Iluminuras), e da antologia
bilingiie da poesia francesa Poetas da Franga hoje (Edusp).
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Como a um criminoso te péem em estado de prisao

Tu fizeste viagens de dores e prazeres

Antes de a mentira e a idade perceberes

Tu sofreste do amor aos vinte e aos trinta anos

Eu vivi como um louco e perdi um tempo insano

Nao ousas mais olhar tuas maos e a cada instante eu quisera solucar
Sobre t1 sobre aquela que amo sobre tudo que pode te espantar

Olhas com os olhos cheios de lagrimas esses emigrantes rotos
Eles créem em Deus rezam as mulheres aleitam garotos
Inundam com seu cheiro a estacao St Lazare?

Seguem como os Reis Magos sua estrela a um lugar
Como a Argentina onde farao fortuna e cada qual
Voltara rico ao seu pais natal

Uma familia leva um edredom como por dentro vos levais
O coracao mas o edredom e nossos sonhos nao sao reais
Ha imigrantes que alugam qualquer espelunca

Na rua des Rosiers ou des Ecouffes e ndo partem nunca
Vejo-os na rua amiide quando a tarde tomam ar

E como pecas de xadrez se movem devagar

Sao judeus sobretudo cujas palidas esposas

Que usam perucas ficam sés no fundo de suas lojas

Estas frente ao balcdo de um bar imundo e ao lado
Dos miseraveis bebes um café barato

A noite estds num belo restaurante

As mulheres daqui ndo sendo mas tém obstante
Seus problemas e até a mais feia fez sofrer o amante

Seu pai em Jersey de onde vem é um policial
Eu tenho dé das cicatrizes no seu ventre e mal
Havia visto suas duras maos cheias de calo
Frente a coitada com seu riso atroz me calo

Estas sozinho vem chegando a aurora

> Inicio da tradug@o de Nelson Ascher. Nelson Ascher ¢ poeta, ensaista e colunista do jornal Folha de Sao
Paulo. E autor de algo de sol, Pomos da discordia (Ed. 34) e Poesia alheia, uma traducdo de 124 poemas de
autores como Catulo, Yeats, Apollinaire, Elliot ¢ Auden (Ed. Imago).
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Leiteiros fazem tinir latas rua afora

A noite feito a mais linda mulata
Ferdine a falsa ou Lea a afavel ja se afasta

O alcool que bebes ¢é a tua vida e igualmente

Bebes tua vida feito uma aguardente

Caminhas rumo a Auteil vais para casa a pé

dormir entre fetiches da Oceania e da Guiné

que sio os Cristos de outras formas dos credos alheios
os Cristos inferiores de enigmaticos anseios

Adeus Adeus

Sol pescoco sem cabeca
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NOTAS

O possivel é

um infraleve —

A possibilidade de varios
tubos de cor de

chegar a um Seurat é

“a explicag@o” concreta
do possivel como infra
leve

O possivel implica

o devir — a passagem de
um ao outro tem lugar
no infraleve.

Alegoria sobre o esquecimento

analogia infraleve

“portador de sombras”

sociedade anonima dos portadores
de sombra

representada por todas

as fontes de luz

(sol, lua, estrelas, velas, fogo - )

incidentalmente:

diferentes aspectos

da reciprocidade — associagéo
fogo-luz

(luz negra,

fogo sem fumaca = certas
fontes de luz

os portadores de sombra
trabalham no infraleve

O calor de um assento (que se acaba
de deixar) ¢ infraleve.

infraleve (adjetivo)
nao nome — nao
nunca fazé-lo

um substantivo

o olho fixo fendmeno
infraleve

a alegoria
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(em geral)
¢ uma aplicacdo
do infra leve

7 Semelhanga
similitude
O mesmo (fabrica¢do em série)
aproximacdo pratica da similitude.

No tempo um mesmo objeto ndo é o
mesmo no intervalo de 1 segundo — quais
relagdes com o principio de identidade?

8 gratuidade do pequeno peso

9 (frente) Infraleve -
Tela de aranha® — néo a tela (croqui)
mas as telas de aranha que parecem
tecido gris-branco —

Reflexao de espelho — ou de cristal —
Plano
Convexo —

separacio infraleve — melhor

que barreira, porque indica

intervalo (tomado em um sentido) e

barreira (tomada em outro sentido) — separag@o
em dois sentidos macho e fémea —

furta-cor —
irisados (ver interferéncias no Palais Découverte’)

Portas do metrd — A gente
que passa no ultimo momento
infraleve -

9 (verso) A convengdo do signo
da flecha produz uma reagao
infra leve sobre o sentido de deslocamento
aceito

Calcas de veludo —

seu ligeiro silvo (ao andar) pelo

rogar das 2 pernas ¢ uma

separacdo infra leve assinalada

pelo som (ndo é? um som infra leve)
10 O intercambio entre o que se

oferece aos olhares [toda a

posta em obra® para oferecer

6 .. . . , . . . . .
No original “toile araigné”, que poderia ser “teia de aranha”, mas se perderia o jogo com a “tela”, da pintura.
7 L R . N
“Palacio Descoberto” — néo foi traduzido na verséo espanhola.
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aos olhares (todos os dominios)]

e o olhar glacial do

publico (que aprecia e esquece imediatamente)
Com muita freqiiéncia

este intercdmbio tem um valor

de uma separacdo infraleve

(querendo dizer que quanto mais

uma coisa € admirada

e vista menos ha separacio

infraleve.

11 (frente) Transparéncia do infra-delgado’

Segundo o material empregado o infraleve
da transparéncias calculaveis por

um facho de luz cada vez mais forte
quando o material passa do

animal ao

vegetal ¢ ao

mineral (por ex. folha de cobre sera
sempre opaca.) — Outro ex. folha de ouro
ela é infraleve?

Fisicamente infraleve € realizavel a um

valor de [ - perguntar?

Lupa para “tocar” — infraleve)

buscar em que grupos de trabalho se utilizam

de instrumentos para medir a espessura. (comerciantes
de laminas de cobre) que alcancam qual

delgadez? 1/10mm = 10 = espessura

dos

papéis

pedago de tela tornassolada comprado em Grenoble
seda mutante (suporte de infraleve

visivel

) em oposi¢do ao veludo que ao rogar contra

o mesmo veludo

da infraleve

auditivo

11 (verso) Quando a fumaga de tabaco foge também da
boca que o exala, os dois odores
se casam pelo infraleve (infraleve
olfativo)

¥ Expressdo estranha no portugués — “mise em oevre”, no original.

? No francés, a palavra é a mesma, “inframince” ou “infra mince”, mas o sentido, nesta nota e nas 17, 24, 26 ¢
32, é o literal: infra-delgado, mais proximo da traducdo inglesa “infrathin”, e nfo o figurado “infraleve”,
empregado em quase todas.
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Separagdo infraleve entre

o ruido de detona¢éo de um fuzil
(muito proximo) e a

aparicio da marca da

bala no branco -

(distancia maxima

3 a 4 metros — Tiro de festim)

(Fotografia da Escultura de Viagem)

Pseudo-experiéncia

Diferenca entre o contato
da agua e aquele do
chumbo fundido por ex.

ou da pasta

com as paredes do

mesmo recipiente removido
ao redor do liquido (agua,
chumbo

fundido ou pasta) restando
quase imével —

esta diferenga entre 2 contatos
¢ infraleve.

(nesta pseudo experiéncia, intervém
viscosidade — rugosidade das paredes, tipo
gisrdscopio do liquido

Pintura sobre vidro

vista do lado ndo pintado
da um infra

leve

Alegoria do esquecimento

Papel tornado oco
(intervalo infra-delgado
sem que haja por

isso 2 folhas)

A diferenca

(dimensional) entre dois objetos feitos em
série [saidos do

mesmo molde]

¢ um infraleve

quando a maxima

(?) . 4

precisdo ¢

obtida.
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Papel tornado oco

intervalo infraleve

papel de carta ndo cartdes
aparelho

de medida fémea

(croquis) se corta e se introduz
a coisa

pintura pastel de caspas
caidas dos cabelos
sobre um papel

umido de cola.

sombra projetada
de soslaio
infra leve

Impressdo tipo
foto

etc.

infraleve

Aplicagdo da “luz de soslaio”
a producdo
infraleve.

Raios X (?)
infraleve
Transparéncia ou corte

Um raio de luz (sol)

reduzido a um infra-delgado (provavelmente nio possivel por
causa do “cone”) — Fumaga ou outro gas

cortado em fatia

infra-delgada.

Cores ¢ infra-delgado
Transparéncia “atenuante” das cores
Em infra-delgado

“Laminagem” para isolar um
infra-delgado — Entre 2 placas de vidro
uma substancia que se solidifica sem
aderir as placas de vidro —

prensagem — mais que laminagem —

Tela de aranha como exemplo de isolamento
“natural” de uma carcaca
(pseudo-geométrico)

de infra-delgado

O nacarado, o tornassolado
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o irisado em geral:
relacdes com
o infraleve.

(frente) espessuras infra Os infra-espessos
(tipo “ajuste” de clichés tipograficos

Os infraleves (em uma s6 dimensio)

77

os outros 2

normais

O pincel instrumento tosco que mal chega ao infraleve
retelagem (operagdo que pode

servir na exploragdo dos infraleves

modo: o estado ativo e ndo o

resultado — o estado ativo ndo traz

nenhum interesse ao resultado — o resultado
€ diferente se 0 mesmo estado

ativo

¢é repetido

modo: experiéncias — o resultado ndo
deve ser guardado — ndo apresenta nenhum
interesse —

ndo-intercimbio —
Gruyere chumbado para denti¢gdes defeituosas

(verso) Corte — cortante (guilhotina, ldminas de barbear
deslizamento —

secagem - colagem

viscosidade — (

rompimento.

Queima

Dissoluc¢do (nos liquidos com o agucar por ex.)
Porosidade — empapamento (papel secante) Permeabilidade
a dgua e ao ar

(couro)

Afundamentos (cravos, planta de flecha

raspagem arranh&o —

ajuste localizacdo —

reparagdo (camuflagem

retecido — ou reparagéo

mecanismica

Aderéncia colagem —

Engomado —

Limagem — polimento -

a lima infraleve —
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papel de lixa — tela esmeril

polimento da laca

freqiientemente estas operagdes chegam
ao infraleve

Caricias
infraleves

Isolamento do infraleve!

Como isolar -

(frente) 1°. opgdo A (esquema: 1,2,3,4, = 5,6,7,8)
resta 4 (9,10, 11,12)

entre as quais

a mais pesada ou

a mais leve

B (esquema: 1,2,3,4 < 5,6,7,8)
caso simétrico

deBa

tratar identicamente

2%, opgdo

substituir 5,6,7 por 9,10,11

e substituir 1 2 3 por 5 6 7 etc.
ver desenvolvimento

em caso B

simétrico —

2% op¢do A (esquema: 1,2,3 = 9,10,11)
deixar

12 de lado

3 casos, 1°. se inclina a direita

logo a pega buscada

¢ mais pesada — e esta entre 9,10,11
3" opcdo colocar (ao acaso)

9

em um prato €

10 em outro —

1°. Se sdo iguais 11

¢ a peca buscada

e mais leve

2°. Se 9 (ou 10) é mais

leve ¢ a pega

2°. se inclina a esquerda

logo a pega buscada

¢ mais leve e esta entre 9,10,11
3". opc¢do colocar ao acaso

9 em um prato e

10 em outro —

1°. Se sdo iguais 11

¢ a peca buscada e
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mais leve
2°.se 9 ou 10 é mais leve é a
peca buscada

3°. permanece horizontal
e a peca buscada

¢ No. 12 sem

saber se ela é mais

leve ou mais pesada

3". operacio

colocar 12 num prato

e ndo importa qual

outra peca no outro
prato

para determinar se 12

¢ mais leve ou mais pesada

(verso) 2°. operacdo B (esquema: 1,2,3,4 < 5,6,7,8)
sabemos

que as

4 que restam sdo

normais

Pegar 3 normais,

9,10,11

(entre as 4 que restam)

e substituir 1,2,3 por 9,10,11

no prato da esquerda —

tirar 5,6,7 e substituir por 1,2,3

no prato da direita — (esquema: 9,10,11,4 : 1,2,3,8) 5,6,7 retiradas

3 casos possiveis

1° 0 ponteiro da balanga permanece na mesma posi¢do
que na 1°. operagio

2°. o ponteiro se inclina a esquerda em lugar

de se inclinar a direita

3°. o ponteiro volta a ficar na horizontal

1°. 0 ponteiro mesma posi¢do — o fato de que o ponteiro ndo tenha
mudado indica

que temos uma equivaléncia do peso que estava

na primeira operacio (e que concerne as pegas

colocadas ou retiradas isto € 9,10,11,1,2,3,5,6,7

sdo todas pegas do mesmo peso. E se segue

que a peca buscada é o 4 mais leve ou o 8 mais pesada

a 3", operag¢do € simples — pesar 4 (ou 8) com

uma das pecas boas. Se ¢ igual a 8 serd mais pesada

e reciprocamente 4 sera mais leve

2% opgdo B
Continuagio
2°. caso possivel (esquema: 9,10,11,4 >1,2,3,8)
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O ponteiro se inclina
para a esquerda em
lugar de a direita
como na 1°
operagio

Esta mudanca do ponteiro indica em primeiro lugar que
a peca buscada esta entre as 8 da balanga

ou nos sabemos que 9,10,11 sdo normais (ver 1°. operagao)
que 4 e 8 ndo mudaram de lugar logo

ndo interviram na mudanga do ponteiro.

A mudanga no ponteiro é entdo devido ao

peso de uma das pecas 1,2,3 e por conseqiiéncia
também a peca buscada (1,2 ou 3) € mais leve

ja que o ponteiro sobe a direita, como subia

a esquerda na 1°. operago, quando 1,2,3 estavam

a esquerda.

A 3" operagdo consiste entdo em pesar 1 e 2
e se uma das 2 € mais leve ¢

a peca buscada (mais leve) — Se sdo

iguais de peso, 3 sera a peca buscada e

mais leve —

3°. caso possivel o ponteiro volta a horizontal (esquema: 9,10,11,4
=1,2,3,8)
isto indica evidentemente que a peca buscada
esta entre as pegas rejeitadas 5,6,7
Segundo a 1°. operagdo 5,6,7 estavam do lado
mais pesado logo a peca buscada 5,6 ou 7 seré
mais pesada (determinamos por meio desta 2°. operagdo que
9,10,11,4,1 2 3 8 sdo normais
e 12 é normal segundo a 1°. operagdo — De onde 3". operagdo pesar
5 e 6 se uma das 2 é mais pesada, ¢ a
peca se iguais
éa’7

(frente) Lupa para o tato
(infraleve)
pppp separando o infraleve

Os infraleves s@o diafanos e algumas vezes transparentes
(verso) 50 centimetros cubicos de ar de Paris

quando a fumaca

de tabaco exala também
da boca de onde ela sai, os
2 odores se casam

pelo infraleve.

habitantes do
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infraleve
vadios

(frente) Separagdo infraleve

2 formas moldadas no

mesmo molde (?) que diferem
entre elas

por um valor separativo infra
leve -

Todos os “idénticos” por
mais idénticos que sejam (e
quanto mais idénticos s20) se
aproximam desta

diferenga separativa infra
leve

Dois homens nio sdo

um exemplo de identidade
e se distanciam ao contrario
de uma diferenca avaliavel
infraleve — mas

(verso) existe a concepcao grosseira
do ja visto que leva do
agrupamento genérico

(2 arvores 2 barcos)

aos mais idénticos “moldados”
Valeria mais tentar passar

pelo intervalo infraleve que separa
2 “idénticos” que

aceitar comodamente

a generalizagdo verbal

que faz assemelhar

2 gémeas a 2

gotas d’agua.

Copenhague
29 de julho de 37

Os vapores — sobre superficies polidas (vidro
cobre
infraleve

se podia desenhar ou talvez colocar novamente vapor
a vontade de um desenho que aparecesse
ao vapor d agua (ou outro)

odores mais infraleves
do que as cores
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contato ¢
infraleve

Transparéncia que
imitando supoe
esperar um infraleve

sabdo que resvala
resvalamento fric¢do
patinagem

(datada 1938 no verso)

O conflito

da sombra
projetada em sua
relagdo com o
infraleve

70 +40=110

em voz alta ou em voz baixa (sobretudo enunciado

mentalmente)
10 + 40 sdo mais que 110 — (por infraleve)

extaticos estéticos. (sic)
substantivo adjetivo

Reflexos — sobre certas madeiras
luz que se reflete sobre
superficies. Infraleve ocasionado
pela perspectiva

o polido
fendmeno
de infra
leve

Moldes em dobras.
no caso do cotovelo
Molde (do cotovelo direito)

Ex. tipo: calgas usadas e muito marcadas de
dobras. (ddo uma expressdo escultural

do individuo que as usa)

o fato de usar a calga, o usar a

calca é comparavel a execugio

manual de uma escultura original

Com, além do mais, uma reversao técnica:
ao usar as calgas
a perna trabalha como a méo do

escultor e produz um molde (no lugar de um moldado) e um molde
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de tela
que
se expressa em dobras -
adaptar a isso o infraleve
tornassolado

questdo de conservagdo das telas — (tragas)
ndo as solidificar — talvez em alguns casos

Buscar outros exemplos -

a flor.ao tentar colocar 1 superficie plana
a flor de outra superficie plana
passamos por momentos infraleves -

Infraleve

Reflexos
da luz sobre diferentes superficies
mais ou menos polidas —

Reflexos lustrados que ddao um
efeito de reflexdo — espelho em
profundidade — podiam servir
como ilustracdo otica da idéia
do infraleve como

“condutor” da 2" a

3" dimenséo

Irisa¢des como um
caso particular de reflexo.

- Espelho e reflexdo no

espelho maximo desta

passagem da2' a3’

dimensio — (incidentalmente

por que os olhos se “acomodam”
em um espelho?

‘“\k‘u iR
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Cap de bou
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3.1. Indice remissivo das imagens visuais:

1. Epigrafe: Um pardgrafo do artigo “Sensu”,de Josely Vianna Baptista, com desenho de
Jodo Suplicy e poema de Paulo Leminski. In: Winterverno. Sdo Paulo: Iluminuras, 2001. O
livro € uma espécie de album no qual se fundem as ilustragdes de Jodo Suplicy e os poemas
de Paulo Leminski. E apresentado por Alice Ruiz ¢ Arnaldo Antunes, pelo texto de Josely
Vianna Baptista e por outro, do proprio ilustrador. Contém também uma versdo para o
inglés, elaborada por Chris Daniels. Pagina 104.

2. llustragdo: “Hay un cuento que ha recorrido la geografia y las épocas: el de los
navegantes que desembarcan en una isla sin nombre, que luego se abisma y los pierde,
porque estd viva.” “El Zaratdn”. In: BORGES, Jorge Luis ¢ GUERRERO, Margarita.
Manual de zoologia fantastica. 2°. Ed. México: FCE, 1966, p.151. Pagina 104.

3. Rotulo, de Xul Solar. Témpera s/ papel, 1960. Colecdo Museo Xul Solar, Buenos Aires.
Pagina 105.

4. Mwi worke for teo reino, de Xul Solar. Témpera montada em cartdo. 1962. Rachel Adley
Gallery, Buenos Aires. Pagina 105.

5. Tlustrag@o: “El hsing-t‘ien es un ser acéfalo que, habiendo combatido contra los dioses,
fue decapitado y quedo para siempre sin cabeza. Tiene los ojos en el pecho y su ombligo es
su boca. Brinca y salta en los descampados, blandiendo su escudo y su hacha.”, “Fauna
China”. In: BORGES, Jorge Luis ¢ GUERRERO, Margarita. Manual de zoologia
fantastica. 2°. Ed. México: FCE, 1966, p.72. Pagina 106.

6. Sem titulo, de Mira Schendel, 1965, monotipia (6leo sobre papel-arroz) 42 x 23 cm.
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, doag@o Paulo Figueiredo. Pagina 107.

7. Poema de Haroldo de Campos publicado no catalogo Mira Schendel relativo a exposi¢ao
da artista no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, maio, 1966. Arquivo Mira
Schendel. In: MARQUES, Maria Eduarda. Mira Schendel: A estética da espressividade
minima. S@o Paulo: Cosac & Naify, 2001, p.32. Pagina 108.

8. Sem titulo (“Toquinho”), 1972, de Mira Schendel. Letraset e papel artesanal tingido com
ecoline colados sobre papel, 49 x 25,4 cm. Colecdo Ada Schendler. In: MARQUES, Maria
Eduarda. llustragoes. Op. Cit. Acima, p. 95. Pagina 109.

9. Las Meninas, de Diego Velazquez (1599 — 1660). Oleo sobre tela. Museu do Prado,
Madri, ES. Pagina 110.

10. Foto de Evgen Bavcar, da série “Transcendéncia”. In: Obras. Catdlogo do Museu de
Arte do Rio Grande do Sul, com apresentagdo de Fabio Luiz Borgatti Coutinho ¢ Wrana
Panizzi, textos de Elida Tessler, Edson Luiz André de Souza e do proprio artista. Porto
Alegre: MARGS/UFRGS, 2001, p.30. Pagina 111.
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11. Foto de Evgen Bavcar, da série “Eslovénia”. Consta no catalogo citado acima, p. 32 e
foi adquirida pelo MARGS, fazendo parte de seu acervo. Pagina 111.

12. Ma collection de proverbes, de Annette Messager. Bordado sobre tela. Colegdo da
artista. Pagina 112.

13. Tradugdo do poema “Zone”, de Guillaume Apollinaire, que abre Alcools, seu conhecido
livro cubista de 1914. A tradugdo, intitulada “Zona em pedagos” ou “Zona total”, foi
publicada no Caderno Mais!, do jornal Folha de Sdo Paulo, em 29 de julho de 2003,
contando com a participa¢do de cinco poetas brasileiros. Paginas 112-117.

14. Chimeres, de Annette Messager. 1982 - 1984. Composicao fotografica. Pagina 117.

15. Pénétration, de Annette Messager. 1993 - 1994. Pagina 118.

16. A noiva despida por seus celibatarios, mesmo ou O grande vidro, de Marcel Duchamp.
1915-1923. 272,5 x 175,8cm. Filadélfia (PA), Philadelphia Museum of Art. Pagina 119.

17. Traducdo das Notas, de Marcel Duchamp, da nimero 1 a 47, a parte intitulada
“Infraleve”. Paginas 120-131.

18. Etant donnés, de Marcel Duchamp, visto por tras. A Ultima obra do artista foi realizada
em segredo. Ele trabalhou nela por cerca de vinte anos. O conjunto foi feito manualmente,
de uma forma complexa e altamente pormenorizada. Por exemplo, a figura feminina, em
gesso (50 x 31cm), estd revestida de couro fino, pintado, para ganhar uma textura de pele.
Pagina 131.

19. Vista, através da porta, da instalagdo Etant donnés: 1°. la chute d’eau, 2°. 1é gaz
d’éclairage. (Dados: 1°. a queda de dgua, 2°. o gds de iluminacdo) , de Marcel Duchamp,
1946 — 1966. Pagina 132.

20. Labor, poema visual de Joan Brossa, de 1978. Pagina 133.

21. Cabega de boi (Cap de bou), poema visual de Joan Brossa, de 1982. Pagina 133.

22. Voila mon coeur, de Leonilson. Bordado e cristais sobre feltro. 1989. Pagina 134.

23. Voile, de Leonilson. Bordado sobre tecido. Pagina 134.

24. Todos os rios levam a sua boca, de Leonilson. Acrilico sobre lona, s/d. Pagina 135.

25. Estudo para um desenho a partir de Glas, de Valerio Adami. Uma das faces do que
seria uma serigrafia de dupla face.1975. Ilustragdo de “+R (e adiante o caminho), de

Jacques Derrida. Pagina 136.

26. Estudo para um desenho a partir de Glas, de Valerio Adami. A outra face da serigrafia.
1975. Tlustragdo de “+R (e adiante o caminho), de Jacques Derrida. Pagina 137.
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4. O limite

LOBISOMENS

As noites de sexta-feira pelo imaginario nave-
gam — peludos, vacilantes, dabios. Impossivel des-
crevé-los, sendo por amor a melancolia e ao tédio.
Quica no dedo um rubi trémulo.

Sim, ndo é do amor a rispida matéria com que
lhe bato na cara, feito quem te xinga e apedreja,
com que lhe bato na cara, meus medos, pélos, meus
receios, dores-de-cotovelo, focinhos, sinas, um tango
corneador baixo o teto que nos vé€ passar. Farejas?

Na noite grande, me instalo no centro de seu
coragdo — absolutamente dono, absolutamente se-
nhor de suas curvas, nadegas e virilhas.Latifundiario
feroz te vigio, te cerco a arame-farpado, te dou
combate.

Mas por que terd sempre que ser eu a vitima—
desarvorado, ambulante, pedinte assiduo de vocé,
cantando Agnaldo Timoéteo, brigando na porta do
Operario?

Na casa de seu lar vocé dorme e talvez sonhe
com um velho lobisomem, aquele, este, que anda pe-
las ruas, abracado ao pensamento de vocé como a
ultima flor de uma alegria a toa.

Wilson Bueno, Manual de zoofilia, 1991.

Como todos os Limites deste capitulo, os limites zoofilicos de Wilson Bueno sdo
marcas de ultrapassagem: além dos anacronicos e desesperados lobisomens, tocados pelo
destempero passional, seu manual inclui os dragdes, as lagartas, os dinossauros, os
camaledes, os anjos e as criangas. Todos s3o membros de um z6o em mutagdo permanente,

a beira do vir-a-ser, que anuncia, em cada forma, uma outra, ou outras, e assinala um
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recomeco em identidade alternativa, ou, quem sabe, um fim inexoravel. Possuidores da
chave dramatica do tempo, eles participam da transitoriedade intrinseca das
BORBOLETAS:

Nada aprendemos com elas que néo seja o voo
Fugaz da flor tocada pelo vento, pluma, se a borbo-
leta ¢ azul e fere a manha incendiada de sonetos.
Nenhuma rima contudo, mesmo a mais rara, capaz
de captar, num dia ateu, o terror do éxtase.

Tem sido assim o jeito que vamos, marcados
para morrer no esplendor do sinistro, essa vida
alheada, essa vida breve cuja duragdo posso medir,
acho que posso, s6 com olhar o mostrador do meu
relégio, e antever a tua cara rindo, a loucura feroz
do tempo em nds andando.

Uma borboleta s6 ndo basta para atear cor ao
vasto céu das tardes melancélicas da floresta'.

O fim da lagarta, comeco da borboleta pode ndo bastar, sendo sua existéncia e cores
tdo fugazes, para atenuar o luto e a melancolia da morte. Supostamente, se viessem em
bando, sim, fariam diferenga, povoando toda a floresta de arco-iris e parando o tempo a
beira da eternidade, um instante em suspensdo, sublime, naquela acep¢do de Longino,
estudada anteriormente e que, ja se sabe, é para sempre inalcangavel no presente. Na sua
radical fragilidade, portanto, o que mais borboletas e lobisomens ensinam, para além do
tédio e da melancolia que os tornam visiveis, ¢ a no¢do dos limites que os constituem e os
sentidos do fim que se desvendam a partir de sua curta vida.

Os bestidrios de Bueno, que elaboram uma série de corpos monstruosos, alguns
entre 0 humano e o animal, conectam-se, desde o heterogéneo, aos outros deslocamentos
com 0s quais o escritor opera, na linguagem, e que fazem passar, como na novela Mar
Paraguayo’, sob a porosidade da lingua oral, os tracos de outra lingua, o guarani,

instituindo uma espécie de translingliismo, que produz um efeito de atragdo irresistivel e

' Cf. BUENO, Wilson. Manual de zoofilia. Florianpolis: Noa Noa, 1991, p.11.

2 Cf. BUENO, Wilson. Mar Paraguayo. S3o Paulo: Iluminuras, 1992. O texto de abertura ¢ de Néstor
Perlongher, que adjetiva a novela de “Sopa Paraguaia”: “Mescla aberrante, Mar Paraguayo tem algo de sopa
paraguaia. Tal prato ndo boia, como se poderia supor, na agua do caldo: ¢ uma espécie sui generis de omelete
ou empanada. As ondas desse Mar sdo titubeantes: ndo se sabe para onde vdo, carecem de porto ou roteiro,
tudo boia, como numa suspensdo barroca, entre a prosa e a poesia, entre o devir animal ¢ o devir mulher.
(p.9)”. Bueno ja havia publicado antes, nas paginas do Nicolau, jornal cultural curitibano, do qual era editor,
fragmentos da novela: no nimero 6, “Mar Paraguayo” e no numero 26, “Brinks”, com texto introdutdrio
também de Perlongher “Ondas no Mar Paraguayo”, traduzido pela também poeta Josely Vianna Baptista. Cf.
Jornal de cultura Nicolau. Publicagdo mensal. Curitiba: Governo do Estado do Parana/ Secretaria de Estado da
Cultura, Ano 1, nimero 6, 1987, p.25, e ano 3, namero 26, 1989, p.10.
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parece emanar de uma fonte secreta, - mesmo quando explicitada em “elucidarios”,
glossarios finais, limiares’. Na trama lingiiistica, figuram as correspondéncias e os
desacertos entre os vocabulos em portugués e espanhol — que elaboram o “portunhol” - ¢
este outro idioma, o guarani, praticamente desconhecido hoje em dia.

Para Néstor Perlongher:

Wilson Bueno tiene algo de Manuel Puig (porque su escritura se basaba en la
conversacion...) y también algo de cronista, porque recoge un modo de hablar
bastante difundido: practicamente todos los hispanoamericanos residentes en
el Brasil usan los inconstantes, precarios, volubles encuentros en la mezcla de
lenguas para expresarse. Esa mezcla tan imbricada no se estructura como un
codigo predeterminado de significacion; casi diriamos que ella no mantiene
fidelidad excepto a su propio capricho, desvio o error.*

A criag@o pelo erro, tem ecos mais antigos e confunde as linguas, numa estética de
contrabandista que se da na fronteira e se torna produtiva pelas habilidades de semear a
confusdo e minar a ordem: “adianta lembrar, por exemplo, que em espanhol sin, em vez de
(19" 2 d' (13 2 _ 1 . hl f ~ . A . f?”

sim”, quer dizer “sem” — com o qual se retira a afirmacdo sua existéncia?”’, pergunta

Perlongher, propondo outras tantas perguntas, em forma de onda:

> Em Mar Paraguayo, op.cit., pp.74-78, encerrando a novela, a0 mesmo tempo dentro e fora dela, consta um
“elucidario”, elaborado por Bueno, nos quais as palavras e expressdes em guarani sdo indicadas as
correspondentes em portugués. Do mesmo modo, em Meu tio Roseno, a cavalo, op. Cit., pp.81-84, um
“clucidario guarani” aparece nas paginas finais. E importante destacar estes tipos de texto que, além de
facilitarem a leitura e instigarem o leitor a estabelecer as conexdes de sentido entre os registros, exibem o
perspectivismo essencial da lingua indigena que, ligado diretamente ao sentido, ora amplia as palavras, ora as
reduz. Por exemplo, em relacdo a personagem principal de Mar Paraguayo, o nome de seu cachorro, que ¢é
“Brinks”, sofre constantes alteracdes: “Brinks, Brinks’i, Brinks imi, Brinks michi, Brinks michimird ymi,
Brinks 'michimira’itotekemi”, o que é assim explicitado por Bueno: “tamanha aglutina¢io de sufixos
diminutivos acoplados ao nome proprio, Brinks, realiza em guarani o que sé pode ser visto através de um
microscopio, tornando a coisa diminuida, algo (quase) invisivel; na sugestdo do texto, o que néo se pode ver
ou que efetivamente, no caso, ndo existe” (“elucidario”, p.75). Em sentido contrario, no corpo da novela, o
nome de uma inofensiva cobrinha d’agua chega ao da naja e vai até ao da Cobra-grande, ou Boitata. As duas
dimensdes da escritura — “inclinacion nuestra al martirio y al jubilo, dos facas y dos gumes” (Mar Paraguayo,
p.71) — se tocam no infinito e subvertem, por dentro, a sintaxe das linguas oficiais — o portugués e o espanhol
— contaminada pela da voz indigena, que ¢ distinta de ambas.

* Esta citacdo, que tem sua versdo brasileira em “Sopa paraguaia”, é retomada, em espanhol, no artigo “Una
poética bastarda”, de Adrian Cangi, como PERLONGHER, Néstor. “El portufiol en la poesia”. Sdo Paulo, 6
de diciembre de 1984. Material de archivo, p.1 a 11. In: Tsé-tsé. Nimeros 7/8, Outono 2000. Buenos Aires,
pp.265-273. A revista publicou um dossié em homenagem ao poeta, morto em 1992. Adridn Cangi ¢ de
Buenos Aires, critico, ensaista e professor da UBA e da Universidad del Cine. E investigador da USP, na area
de Poéticas Comparadas e publicou, em parceria com Paula Siganevich, uma compilagdo de ensaios intitulada
Lumpenes Peregrinaciones. Ensayos sobre Nestor Perlongher, em 1996. A expressdo “lumpenes
peregrinaciones” ¢ empregada por Tamara Kamenszain, justamente nos versos que se referem as mesclas de
linguas, no poema “Judios”, estudado no capitulo Margem: “hay una didspora subida al Corcovado / parte por
parte acudimos a esa cruz / sin raza sin nacionalidad sin religion / ya fuimos clavados pero ain no somos / tan
portuiioles tan ladinos tan idishistas / no somos suicidas aqui no ha pasado nada / solo se trata de limpenes
peregrinaciones / de um dia a mas por Rio de Janeiro”. Op. Cit., p 50.



144

De que sdo feitas as ondas do tempestuoso, copioso, onduloso Mar
Paraguayo de Wison Bueno? O que ¢ que arrasta o arrepiar de seu impeto?
Como no Tren Casi Fluvial, do poeta argentino Francisco Madariaga, uma
saga mesopotdmica que canta o “beduino-gatcho-afro-hispano-guarani”, a
escritura se faz liquida, uma agua escritural, um repuxo de puros fluxos
ondulando no rubro (as vezes nacar) da folha. Mas a proliferacdo de varios
fluxos raciais (lembremos a enumeracdo: gaucho-beduino-afro-hispano-
guarani) ndo se limita — como nas navegagdes do surrealista das correntes — a
evocacdo, no reflexo do espelho d’agua no laqué penteado da lingua: antes, a
despenteia, por dentro, por baixo, mesclando os fluxos em sua intimidade
essencial de lingua: bras-hispano-guarani..., hispano-guarani aportuguesado,
espagués missioneiro... E ai surge a questfo: Qual é (se ¢ que had uma) a
lingua de base? Ou: a partir de que lingua se 162°

Enquanto, no espago narrativo da novela, se desenrola, provavelmente, um ato
extremo de castracdo, na linguagem, o que se discute é como levar ao suicidio as linguas-
maes bem estabelecidas. Neste sentido, o guarani, trazido do fundo dos tempos, contribui
para minar, por dentro, as certezas lingiiisticas. Funciona como o retorno do recalcado, algo
que s6 quando ¢ pingado para fora, s6 quando trazido a tona é que deixa ver que sempre
esteve ali. Realiza, em outro plano, o que faz o sexo da complexa’® personagem de Mar
paraguayo: mesmo amputado, nunca para de cogar, mesmo sem estar mais ali, ainda ¢
desejo.

Comparada aos sons silenciosos das formigas, a entre-lingua trabalha
subterraneamente como os demais animaizinhos que, ou sdo noturnos ou vivem as
escondidas, povoando a escritura: aranhas, cobras, escorpides, moscas, besouros,
mariposas, morcegos ¢ vermes. E também, em grande medida, responsavel pelo lirismo
exacerbado, com ecos miticos, que explode nos momentos de maior dramaticidade, quando
a personagem mergulha, em suas buscas desesperadas, na vertigem da linguagem, num z60
de signos. Nestes momentos, as formas se sobrepdem ao contetido e o antecedem.

Produzindo efeitos sutis, a escritura demanda outros sentidos ou sujeitos, que, ao
perturbarem a ordem do simbolico, abrem um espago de tensdo que potencializa a
capacidade microscopica do jogo criador, e, segundo Adridan Cangi, pode configurar uma

série, do dialeto italiano-paulista de Bananére a poética perlonghiana de restos, passando

> “Ondas do Mar Paraguayo”, op.cit., p.10.

% A personagem, sem nome, adjetivada “marafona de Guaratuba”, é um ser hibrido de Medéia, Madre Grande,
Madonna, Macunaima, india, Pajé e Tupa. De carater androgino, acumula varios semblantes, que produzem
uma imagem sempre diferida, impossivel de ser captada em registro inequivoco.
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pelas Galaxias, de Haroldo de Campos, pelo Catatau, de Paulo Leminski, até o Mar

Paraguayo, de Wilson Bueno:

De Ju6 Bananére a Wilson Bueno, del “dialeto macarronico” de los afios 20
al “portuiiol atravesado de guarani” de los afios "90, recorremos la historia de
una mutacién de la lengua desde el interior del Estado expansivo que recibe
las migraciones de masa a las mas complejas y extrafias zonas de frontera.
(...) Estos desplazamientos biograficos, los avatares de la memoria y la
vertiginosa huida de la lengua materna, se inscribe en la literatura como
salud, porque consisten como proponia Deleuze: en inventar un pueblo que
falta. Ju6 Bananére, Wilson Bueno, Paulo Leminski, Haroldo de Campos y el
propio Perlongher hicieron de sus fabulas poéticas, de sus voluntades de
ficcion, de sus cronicas, una zona de encuentros, donde las marcas de la
biografia y la migracion atraviesan la geometria de las lenguas nacionales,
con la pasion de un trabajo minucioso, que inventa pueblos, especies, cuerpos
y galaxias que faltaban’.

A produgdo desta linhagem, pela experimentacdo lingliistica, pde em circulagdo um
avatar do monstruoso ja explorado na produgdo duplamente subversiva de Tamara
Kamenszain, na Margem, em relacdo a identidade judia e a escritura feminina. Entretanto,
retorno a ela, no Limite, para enxergar, no zooldgico de Bueno e em suas novelas de
mescla, as marcas do fim das narrativas do estado, pois neles flutua, também, uma parddia
politica as tentativas nacionais de definir uma lingua Unica, identitdria. Os escritos de
Borges, ja mencionados, seus primeiros artigos, o livro de Evaristo Carriego, as biografias
infames, e mesmo as primeiras Ficciones, reforgam esta dicgdo “sem terra” moderna que se
estabelece as margens da literatura oficial.

Utilizando a figura do Minotauro, no artigo “La zoologia imaginaria como
deslectura de las radiografias y los retratos de la nacion en crisis™, Raul Antelo langa uma
suspeita sobre as produgdes de sentido dominantes, que pretendem, pela adogdo de
estratégias autoritarias de incorporagdo da diferenca, construir relatos ficcionais de nagao,

capazes de absorver o popular, e arma, dentro da produgdo borgiana, uma série que explora

7 Op. Cit., pp 267-268.

¥ ANTELO, Ratl. “La zoologia imaginaria como deslectura de las radiografias e los retratos de la nacion en
crisis”. Op. Cit., pp.113-118. A ilustracdo da capa é a copia de um trabalho de Xul Solar, Réptil que sube, de
1920. Os trabalhos incluidos neste volume foram apresentados na “Borges Centenary Conference”,
organizada pelo King's College of London e Universidade de Exeter, em Londres, em setembro de 1999.
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a imagem da dissidéncia e que culmina no representante mais dbvio, o Manual de zoologia
fantdstica, que venho utilizando’.

Na série acefalica do Minotauro, segundo o critico, é por onde circula o valor
mundo, conectado a outras séries, a da vida soberana (zoé) e a da vida disciplinada (bios), e
ela produz um tipo de sujeito especifico: o dissidente. A conexdo desta série com os
exemplos europeus da revista Minotaure, da triade francesa Georges Bataille, Michel Leiris
e Roger Caillois, conectada, por sua vez, as teorias de Lacan e ao método parandico-critico
de Salvador Dali, vao definir, além do tropo da dissidéncia, o esgotamento do empirico e a
postulacdo do lugar da experiéncia num para além dos registros da vivéncia. Em suma, o
que tanto os representantes do Colégio de Sociologia, quanto a variante latino-americana de
Borges colocam em discussdo, ¢ o regime de verdade dos relatos que tomam como base a
vida. Por outro lado, enfatizam uma poténcia de autonomia do monstro'’, aquele
personagem que, mais que transgredir, desconhecer ou violar a lei, consegue deixa-la
inoperante.

Em outro artigo, Antelo recorre ao Centauro para avangar a reflexdo, considerando
os efeitos politicos das postulagdes identitarias na instancia do individuo, no contexto pds-
nacional:

Uma das conseqiiéncias para o recuo das identidades, na modernidade tardia,
consiste em dissolver os tragos caracteristicos do “nacional” em
comportamentos especificos, individuais, descrentes da comunicagdo

? “Una serie ejemplar en ese sentido es la del Minotauro que parte, en el caso de Borges, de un pequefio texto
para Critica (1933) sobre el dragdén en la mitologia germanica, definido como ‘el insomne celador
subterraneo de un tesoro escondido”. En busca de mutaciones y mezclas heterogéneas, en otra resefia de mayo
de 1939, en este caso sobre The Dragon Book, Borges rescata, en la antologia de Evangeline D. Edwards,
“nociones de una zoologia monstruosa, que recuerda los bestiarios de la Edad Media”, y la no menos famosa
alegoria de la mariposa de Chuang Tzu citada, por ejemplo, en “Los avatares de la tortuga” (diciembre de
1939), “Nueva refutacion del tiempo” (1947) y “La muralla y los libros” (octubre de 1950). A estos casos,
cabe agregarles los recursos ficcionales de “Hombres en las orillas” (1933), “La casa de Astérion” (1947,
“Abejacan el Bojari, muerto en su laberinto” (1951) o “El hilo de la fabula” (1985), esto para no citar la mas
obvia, la del Manual de zoologia fantdstica (1957). En todos ellos, el Minotauro vela un tesoro escondido, el
tesoro de una casa (oikos) donde han ocurrido cosas monstruosas y cuyo fin tGltimo es dar abrigo a quien fue
concebido por una ley (nomos) igualmente monstruosa. La duplicidad del relato se expone cuando reparamos
que el monstruo vela los poderes politico-judiciales pero su proliferacion poética expone, en toda su crudeza y
generalizada potencia solar, el thesaurus infinito y enciclopédico de una serie que desconoce todo limite”. Cf.
ANTELO, Raul. “La zoologia imaginaria...”. Op.Cit., pp.114-115. Ver também ANTELO, Raul. “A fic¢do do
hibrido. Borges ¢ a monstruosidade textual”. In: Gragoatd. Numero 10. Segundo semestre, 1996.

' “Minotaure” é, também, uma foto de Man Ray, de 1934, na qual algumas partes de um corpo feminino
formam a imagem do monstro. Cf. SANTOS, Antonio Carlos. Leituras pds-modernas de uma agenda
modernista internacional. O alto e o baixo em Cacaso, Ronaldo Brito e o Grupo October. Florianopolis:
UFSC, 2001. (Tese de Doutorado).
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intersubjetiva ou de processos culturais supranacionais, suscetiveis ambos de
elaborarem suas diferencas sobre um fundamento identitario compartilhado'".

Tanto os textos de ficcdo quanto as derivas criticas produzem e assinalam os limites
do estado moderno, a partir do empenho tedrico de resgatar a dic¢do ‘“sem terra”,
heterogénea e acefalica, que se pode rastrear no préprio modernismo, mas que tem
permanecido interdita, suplantada pela euforia das identidades, pela sua preocupagdo
politica, salvacionista ¢ datada, de construir as nagdes, e, mais recentemente, pela aposta
em projetos de cunho populista, que retornam a imagem anacronica da nacdo na tentativa
de minimizar os efeitos do naufragio provocado pela globalizagao.

Diante do fracasso deste projeto, as buscas tedricas, no presente, envolvem a
supera¢do da melancolia'?, sem por isso substitui-la pelo desencanto. Um dos caminhos
seria a aposta na potencializagdo filosofica do pensamento do fim, ou seja, pensar em como
fazer do préprio fim um objeto de leituras, tornando-o proliferante e capaz de, no limite,
gerar textos, combinagdes, relagdes que considerem a propria auséncia de solugdes, de

receitas e de respostas, como lugares de producgdo de sentido". Esta ¢ a perspectiva do

' Cf. ANTELO, Ratl. “Uma literatura centaurica”. In: Revista Iberoamericana — O Brasil, a América
Hispanica e o Caribe: abordagens comparativas. Vol. LXIV, nlimeros 182/183, jan-jun, 1998, pp.81-94.
Neste sentido, as andlises anteriores da poética de Tamara Kamenszain sdo exemplares: Em uma Argentina
ainda marcada por linhas fortes de identidade, seus poemas sdo “pds-tudo”: pds-identitarios, pos-nacionais,
pos-feministas, pés-modernistas,...

12 Aproximando a dic¢do feminina e a superagdo da melancolia modernista, vale citar o didlogo intertextual
entre os poetas brasileiros Adélia Prado e Carlos Drummond de Andrade, que se efetua através do poema
“Com licenga poética”, da primeira, recuperando o famoso “Poema de sete faces”, do segundo. Os versos
finais de Adélia colocam exatamente o discurso do “outro” e a poténcia da alegria em oposi¢do ao desencanto
“gauche / coxo” do modernista: “Inauguro linhagens, fundo reinos / -dor no ¢ amargura. / Minha tristeza ndo
tem pedigree, / ja a minha vontade de alegria, / sua raiz vai ao meu mil avo. / Vai ser coxo na vida é maldigdo
pra homem. / Mulher é desdobravel. Eu sou.” Cf. PRADO, Adélia. Bagagem. Sdo Paulo: Siciliano, 1991,
p.11. Ver também o artigo “Leituras impertinentes”, de Maria Lucia de Barros Camargo. In: Revista de
Literatura Comparada, no. 4. Op. Cit., pp. 127-145, que confronta o barroquismo lirico de Adélia com a
dic¢do de outro modernista, o poeta concretista Haroldo de Campos.

13 A leitura de Barthes dos Exercicios Espirituais, o texto mais conhecido do fundador da ordem dos Jesuitas,
Ignacio de Loyola, ¢, em alguns pontos, antecipadora desta perspectiva filoséfica do “fim do sentido” como
lugar de produgdo de sentido, desenvolvida por Nancy. Loyola, um dos logotetas que, junto com Sade e
Fourier, fundou as linguas, ou a lingua da modernidade, em sua dimensdo de autonomia e de operagdo de
linguagem leva seus Exercicios a um paroxismo final que, diante da interpela¢do a divindade, considera a
auséncia de respostas como a propria manifestagdo da palavra de Deus, ou seja, faz o siléncio falar e
exatamente o fim da mensagem é que corporifica a resposta divina, passando a significar. Ver BARTHES,
Roland. Sade Fourier Loyola. Trad. Mério Laranjeira. So Paulo: Brasiliense, 1990, pp.39-72. E preciso,
ainda, acrescentar, que na apresentag¢do do texto dedicado a Loyola, Barthes refere-se diretamente as “poucas
linhas que Georges Bataille escreveu sobre os Exercicios”, citando: BATAILLE, Georges. L Expérience
intérieure. Paris: Gallimard, 1954, p.26.



148

pensamento de Jean-Luc Nancy e, também, da leitura que Sevenant faz de Derrida, levando
adiante as possibilidades tedricas da disjun¢do, que serdo descritas a seguir.

No ambito poético, este estudo retorna aos poemas de Duda Machado, na tentativa
de pensar, a partir do corte, o depois do corte, ou seja, de buscar e assinalar, além das
possibilidades de uma escritura “sem terra”, as de uma escritura “sem cabeca”, mais
preocupada com o gesto do que com a razdo, com a performance que com o sentido, € que
aproveita as marcas técnicas impostas pela modernidade, utilizando o dejeto e o fragmento
como material de trabalho. Por ultimo, em relagdo as fotografias de Evgen Bavcar se busca,
diante do limite involuntario, penetrar numa arte que sai das sombras e se inscreve pelo
avesso, como um “negativo” da fotografia comum, perturbando as certezas a respeito do

olhar.

4.1. Um pensamento “no limite”

A discussdo sobre o sublime, elaborada por Jean-Luc Nancy e explicitada no
capitulo anterior, desenvolve-se como uma estratégia de distanciamento, a partir da crise
das ideologias e da derrota geral do sentido, diante da constatagdo de que “todas as nossas

214

significacdes se encontram invalidadas” . Paradoxalmente, ¢ a partir deste “naufragio”,

caracteristico do final do século XX, que se abre a possibilidade de pensar a deriva do
sentido, seu abandono e seu proprio fim, o que, de certo modo, assegura a sobrevivéncia do
proprio pensamento:

Afinal, pensaremos o fim? A covardia intelectual reage mal a palavra “fim”:
“fim da filosofia”, “fim da arte”, “fim da histéria”..., como se temesse ver-se
privada de algumas evidéncias e certezas sem as quais se veria obrigada ao
que evita: a teoria de extremos, a radicalidade do pensamento. E ¢
precisamente disso que se trata, do que se deve tratar sem mais delongas: de
pensar sem reserva este fim polimorfo e proliferante de sentido, porque ¢
somente ai que teremos a possibilidade de pensar a proveniéncia de sentido, e
de como um sentido, uma vez mais, nos chega.15

Esta perspectiva estrutura-se a partir de trés hipdteses: a primeira, de que ha um
pensamento que esta terminado, um modo de pensamento que encerrou as possibilidades de

significacdo do Ocidente - Deus, Histéria, Homem, Sujeito, Sentido,...-, mas que, ao se

' Cf. NANCY, Jean-Luc, Un pensamiento infinito, in: Op. Cit., p.1.
'> Op. Cit., p.3
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retirar, fez surgir uma nova configuragdo, a sua propria, que se faz e se desfaz no préprio
limite “como a mais poderosa das marés, cuja retirada deixa ver modificado o limite da
margem”'?; a segunda, de que este movimento trouxe a necessidade de um pensamento a
altura deste fim, que seja capaz de medir-se com o fato de que o sentido tenha acabado, o
que supde que possa existir uma finitude essencial no sentido, o que, por sua vez,
demandaria uma finitude essencial do pensamento; a terceira, de que o pensamento desta
finitude deve assimilar sua forma ou condi¢do, sendo ele mesmo um pensamento finito, ou
seja, um pensamento que, sem renunciar completamente a verdade, a universalidade e ao
sentido, sé pode pensar-se tocando as suas singularidades, o seu préprio limite.

Sob tais condigdes, o sentido deve ser pensado como um conceito do conceito, pois
o conceito de sentido implica que o sentido se apreenda, ele mesmo, como sentido, o que o
torna, indissociavelmente, seu conceito e seu referente. Isto, tratando-se dos absolutos de
sentido, na extremidade de toda a metafisica do Saber e do Verbo, da Filosofia e da Poesia.
Por outro lado, o mesmo vale para o outro sentido da palavra “sentido”, para o seu sentido
“sensivel”, pois sentir €, necessariamente, sentir que héa alguma sensagao.

O sentir ndo sente nada que ndo se sente sentir, do mesmo modo que o compreender
ndo compreende nada se ndo se compreende compreendendo. Nesta articulagdo, o outro
entra em acordo com o mesmo, dando origem a um quiasma: o que sente no sentir € o que
compreende que sente, ¢ o que faz sentido no sentido é o que sente, ele mesmo, fazer
sentido. Pode-se jogar este jogo de “fazer sentido” ou de “compreender o sentir” até o
infinito.

Porém, nesta dupla aporia reside a mais poderosa distingao da filosofia, aquela entre
o sensivel e o inteligivel e ndo existe, no Ocidente, filosofia ou poesia que ndo tenha
pretendido, de uma maneira ou de outra, supera-la, dissolvé-la ou dialetizd-la. Esta ¢ a
ponta da extremidade metafisica apontada por Nancy. Para ele, a tarefa da filosofia
continua a mesma, apenas alterada, sem limites, pela marca do fim do sentido. A filosofia,
incitando o proprio fim e desconstruindo o proprio sentido, ensina ndo a solugdo de sua
aporia, mas o pensamento de uma auséncia de solugdo, enquanto lugar mesmo de sentido.

O sentido torna-se, entdo, a abertura de uma relagdo a-si: 0 que o inicia, 0 que o

empenha e o que o mantém em e pela diferenga de sua relagdo. O a do a-si, com todos os

'® Op.Cit., p.5.
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valores que se pode dar (desejo, reconhecimento, especularidade, apropriacdo,
incorporagdo, etc.) serve para comegar a fissura, a separagdo, o espagcamento da abertura.
Heidegger assegura que “a significatividade € isso para o qual o mundo enquanto tal esta
aberto'””.

Em outras palavras, a questdo do sentido passa sempre pela do ser, daquele ser que
estd aberto na prdpria abertura, ou melhor, que é o aberto da abertura. O sentido € o a-si no
qual o a determina o si, ao extremo de poder desviar-se, de desinteressar-se dele ou,
inclusive, de esquecé-lo e, ao mesmo tempo, de configurar seu proprio intrincado,
materializando-se como um “tu”, um “noés”, ou mesmo um “o0” de “o mundo”. Trata-se de
um pensamento simples, duro e dificil, que o pensamento conhece, compreende e sente
como isto mesmo que pensa nele, condenado a, no limite, ser pensamento de um sé sentido,
de um sentido absoluto e singular ao qual corresponde uma ndo compreensdo, uma nao
representacdo de unidade ou unicidade. E um sé sentido porque &, a cada vez, o sentido. A
finitude designa a multiplicidade essencial e a ndo-reabsor¢do essencial do sentido, ou do
ser. Entdo, se ¢ como existéncia que o ser estd em jogo, a finitude designa a ndo-esséncia do
existir. Entdo, o que se entende por o sentido deve-se a uma auséncia de fundamento e ndo
a uma falha do ser. Quer dizer apenas que o ser ndo remete a nada, nem a sujeito, nem a
substancia, nem mesmo a “ser”, apenas a um a de um ser-a, a si, ao mundo, que produz a
abertura ou o arrojar, o ser arrojado da/na existéncia.

O ser ndo € o ser, nem o substantivo nem a substancia, apenas o verbo ser. Mas um
verbo ser transitivo, que ndo existe: ser alguma coisa, ser o existente, mas ndo transmitindo
qualidade ou propriedade, transmitindo-se somente, transmitindo ao existente o a da
transmissdo, dando o ser a existéncia ndo como conteudo de significagdo, mas como o ser-
sentido do ser; sendo somente a — apresentagdo, direcdo, abandono — de uma oferenda que
transforma a existéncia em divida, quer dizer, em excesso de sua propria existéncia,
apropriando-se do sem-fundo que € o seu ser. Finitude quer dizer que todo o sentido esta na
inapropriagdo do ser, cuja existéncia € a apropriagdo mesma. Na finitude nio se trata da
questdo do “fim” nem como meta, nem como efeito, € sim como uma suspensao do sentido,

in-finito, jogado a cada vez, reaberto, exposto novamente com uma novidade tdo radical

'7 Cf. HEIDEGGER.O ser e o tempo, paragrafo 31. Apud: NANCY, Jean-Luc, Un pensamiento finito. Op.
Cit., p.6.
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que se frustra em seguida, fazendo com que, repetidamente, o acontecimento do sentido se
escape a si mesmo.

Sob a condi¢do ontologica, segundo Nancy, obedecer ao absoluto prdprio da
existéncia é permitir a entrada em um pensamento finito, ou seja, € poder pensar que nao se
pode pensar o que vem. Nio se trataria de recusar-se a prever ou a programar, mas um
pensamento finito seria aquele surpreendido por sua propria liberdade e por sua histdria, a
histéria finita, que faz evento e sentido através do que se representa como o infinito de um
processo in-sensato.

Nos discursos deploratérios do tempo presente pode-se observar um tecido de
quatro motivos: a exterminagdo, a expropriagdo, a simulagdo e a tecnizagdo. Exterminar

quer dizer “terminar com” — pessoas, povos, culturas,... — ¢ dar uma solucdo final'®

, ou seja,
aniquilar o acesso ao fim, liquidar irremediavelmente o sentido. Existe diferenga entre o
infortinio classico, que vem dos deuses e do destino, e confirma a existéncia em sua
abertura ao sentido, mesmo destruindo a vida'’, e o outro mal, o do exterminio, da
existéncia colocada contra ela mesma, sob uma forga que oferece razdes metafisicas,
politicas ou técnicas e se da como razdo, produzindo a autodestruicao de qualquer sentido.
Expropriar é permitir a privagdo ao acesso material de sentido. O existir ¢ um aqui-
e-agora do ser, ou melhor, existir ¢ ser um aqui-e-agora do ser. Nao se pode, segundo
Nancy, abandonar completamente a critica do que se chamou, com Marx, da alienagdo e,
tampouco, considerar a situagdo econdmica e social dos homens como prescindivel e

exterior ao exercicio de um pensamento de sentido finito. Diante das agruras do existir,

suas palavras esclarecem a condicdo da escrita:

A condicdo de existéncia denominada “material” é, a cada vez, isto que faz o
“a cada vez”. Um lugar, um corpo, uma carne, um gesto, um trabalho, uma
forga, uma dor, um prazer ou uma miséria, tempo ou falta de tempo, definem
0 a cada vez finito de um acesso ao sentido finito.(...) Porque o sentido ¢
finito ndo se acede a ele fora deste mundo, porque nfo existe “fora”. O
“filésofo” que fala do “sentido”, ele e seu “pensamento” ndo sdo outra coisa

'8 Contra este “fim”, imposto pela logica totalitaria, colocam-se, no pds-guerra, os partidarios da pedagogia
critica de Frankfurt, dentre os quais, Adorno, que utiliza o conceito de autonomia de Kant para invocar a
unica forga capaz de impulsionar, ainda, a reflexdo e a autodeterminagfo, retornando a um racionalismo de
praxis contra o “principio de Auschwitz”. Mais adiante se vera como Nancy reativa, ainda que diferida, a
critica kantiana. Ver. ADORNO, Theodor W. “Educagio apds Auschwitz”. In: Palavras e sinais — modelos
criticos 2. Trad. Maria H. Rushel. Petrépolis: Vozes, 1995, pp. 104-123.

' Este seria um mal acidental, pois a morte ¢ reabsorvida por direito, seja pelo progresso do saber, em
Descartes, seja pelo intercAmbio universal, em Leibniz.
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que uma singularidade material (um embrulho de “sentido”, um lugar, um
tempo, um ponto em uma histdria, um estado de forg¢as) — o que ndo da
garantia alguma que se esteja ali mais proximo do “sentido” do qual ¢
questdo. O pensamento da finitude € ele mesmo um pensamento finito porque
ndo acessa ao que pensa, € tampouco o faz ao pensar isso: que ndo acessa.
Nao existe uma ordem privilegiada, “especulativa” ou “espiritual”, da
experiéncia do sentido. Mas a existéncia é, sozinha, esta experiéncia. E esta
¢, sempre e a cada vez, um “privilégio” absoluto, que, de ser tal, perde-se
como “privilégio” e como “absoluto”. Ninguém dird onde, quando e como
uma existéncia existe. “Escrever”, de certa forma, é dizer este ndo-dizer.”’

A vpartir de 1968, a simulagdo definiu-se, por um lado, como a busca pela
instauragcdo de formas inéditas, e por outro, investiu na parddia ao estado e as linguas de
identidade, aproximando-se das lutas sociais e articulando-se menos ao modelo politico-
sindical e mais as contingéncias comunicacionais, fazendo também a critica da sociedade
do espetaculo®'. Hoje, entretanto, a simulagdo prolifera e pde-se em cena ela mesma, goza
de si a0 mesmo tempo em que se denuncia, a tal ponto que chega a tocar o vazio. Nao seria
mais viavel uma critica que pretenda destruir o simulacro e acessar ao auténtico, ou ao real,
ou a vida, porque o simulacro ja ndo mascara nada. Enfocado como uma espécie de
imagem, apresenta somente a desnudez enigmatica da imagem.

Assim, toda a esfera da representagcdo retorna ao vazio, ja que a pressuposicao de
uma presenca acabada, de um sentido completo do qual pudesse haver representagao,
imaginacdo, forma, se encontra esgotada. Se ndo ha nada além do finito, tudo o que existe
se apresenta, mas como uma apresentagdo finita, que ndo ¢ nem representacdo nem

apresentagdo de um inapresentavel’”. Para Nancy, todo o conceito de simulagio mudaria

2 Cf. NANCY, Jean-Luc, Op. Cit., p.22.

21O espetaculo, sob as suas formas particulares — informagao ou propaganda, publicidade ou consumo direto
de divertimento, constitui o0 modelo moderno da vida em sociedade. Neste sentido, retomo as idéias do francés
Guy Debord (1997) para o qual o espetaculo ¢ o discurso ininterrupto que a ordem atual faz a respeito de si
mesma, seu mondlogo laudatério. O espetaculo é inseparavel do estado moderno, isto é, da forma geral da
cisdo na sociedade, produto da divisdo do trabalho social e 6rgdo da dominagdo de classe. Em seu “tratado”,
este autor € premonitorio ao afirmar que “o todo que era vivido diretamente tornou-se uma representagdo”.
Diferente do conceito de representagdo de Foucault, o conceito de Debord esta mais relacionado ao plano da
superestrutura, dentro de um referencial tedrico de referéncia marxista.

22 Segundo Nancy, esta pressuposicdo se alojou de um modo negativo em toda a tradi¢io moderna e pos-
moderna, como uma “apresentacdo do inapresentavel”, tendo o inapresentavel, no fim das contas, permitido
apresentar-se como infinito: “bom” ou “mau” infinito, versio monumental ou versdo fragmentada, versdo
surrealista ou versdo situacionista, grande arte ou grande vida, mas sempre indicagdo de um segredo, de uma
“ndo-presenca”. Neste caso, vai coincidir com Heidegger, em sua definicdo da verdade como alétheia, nas
duas acepgdes: a platdnica, que supde a representagdo como copia, e a anterior a Platdo, que propde o des-
velamento. O que Nancy denomina “infinito” estaria em relacdo & mimese como adequagdo e o “finito”, com
a mimese como dissimulacdo, desde que adepta de uma espécie de “segredo” ndo metafisico. Assim, o que
parece se inverter é o lugar que ocupam as palavras “finito” e “infinito” no pensamento dos dois filésofos:
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completamente se a mimese se tornasse o conceito de nenhuma representagdo, nio se
ligando mais ao regime de produgdo da “verdade”. Uma mimese da apresentagdo, capaz de
ouvir o valor da distancia, seria um afastamento de sentido, ela mesma sem presenca ¢ sem
segredo.

A tecnizacdo generalizada, por sua vez, permite a idéia vaga de que haveria uma
“grande técnica”, um enorme aparato maquinico, de combinatdria exaustiva das técnicas,
no qual haveria um nexo entre todas elas. Mas a técnica ndo € outra coisa que a técnica de
suprir uma nio imanéncia da existéncia no dado, e o nexo das técnicas € o proprio existir. A
existéncia nao €, ela propria, a técnica de coisa alguma, mas a técnica também ndo ¢ a
técnica da existéncia: ela é a tecnicidade “essencial” da existéncia enquanto sem-esséncia e
como supléncia de ser.

A técnica tornou-se, afinal, uma palavra fetiche que cobre a incompreensdo da
finitude. No lugar de pensar com a nostalgia das imagens piedosas, das esséncias, do
artesanato ou da vida nos campos, € preciso entender, segundo o tedrico, que toda a técnica,
por ser técnica, detém um saber implicito do sentido como finitude e do sentido da finitude.
Habitar a técnica, ou acolhé-la, ndo seria outra coisa, portanto, que habitar ou acolher estes
sentidos.

O processo insensato da histéria tem sido o da selvageria planificada de uma
civiliza¢do conduzida a seu limite, ela mesma voltada para a liquidag¢ao do sentido de toda a
civilizagdo e do sentido em geral. Esta estreiteza ou este desalento, inscrito no reverso das
dominagdes e dos triunfos do Ocidente, pode ser compreendido como a necessidade mesma
do sentido finito. Esta seria, entdo, a preocupagdo principal de alguns dos movimentos da
arte de vanguarda, anterior a Segunda Guerra. Na teoria, de Benjamin a Heidegger, esta
problematica também esta implicada.

O pensamento do limite deve proceder, segundo Nancy, a um rearmamento da

estética e da analitica kantianas:

para Nancy, o “infinito” é “finito” e o “finito” passa a ser “infinito”, ou seja, mesmo que se empregue o
sentido tradicional de “infinito” como “sem fim”, ou “transcendente”, e “finito” como “esgotado”, ou
“imanente”, ha uma troca de lugar entre os termos utilizados por Heidegger. Ao longo deste trabalho,
especialmente nas notas a respeito da leitura de Lacoue-Labarthe sobre a mimese, é preciso que o leitor esteja
atento para as variacdes de posi¢do que as denominagdes “finito” e “limite”, “infinito” e “ilimitado” vao
sofrendo, tendo em vista que, na propria linguagem deste estudo, o Limiar acaba exibindo a sua montagem
por deslocamentos sucessivos.



154

Nao um pensamento da relatividade, que implica em absoluto, e sim um
pensamento da finitude absoluta: absolutamente desligada de todo
acabamento, de todo encerramento infinito e insensato.

Nao um pensamento da limitagdo, que implica no ilimitado de um mais além,
e sim o pensamento do limite como aquilo sobre o qual, infinitamente finita,
a existéncia se levanta, e ao qual ela se expde.

N&o um pensamento do abismo e¢ do nada, e sim um pensamento do n3o-
fundamento do ser: deste ser, o unico, do qual a existéncia esgota toda a
substancia e toda a possibilidade.

Um pensamento da auséncia de sentido como a unica dadiva da presenca do
existente. Esta presenca ndo ¢ esséncia, sendo — epekeina tes uosias —
nascimento na presenga: nascimento € morte na apresentacdo infinita do feito
de que ndo ha sentido final, sendo um sentido finito, que ha sentidos finitos,
uma multiplicagdo de estalidos singulares de sentido extraidos de nenhuma
unidade ou substincia. Isto, que ndo ha sentido estabelecido, que ndo ha
estabelecimento, nem institui¢do, nem fundagdo do sentido, e sim uma vinda,
que ha vinda, vindas de sentido.

Este pensamento requer uma nova “estética transcendental”. A do espago-
tempo no aqui-e-agora finito, que ndo esta nunca presente, sem ser entretanto
o tempo apreendido sobre seu continuum ou sobre seu €xtase. Finitude: a
irredutibilidade a priori do “espacamento”. Mas também a estética
transcendental material da disparidade e da des-locagdo dos nossos sentidos,
de nossos cinco sentidos dos quais nada permite deduzir ou fundar uma
unidade orgénica e racional. A divisdo dos cinco sentidos, que se pode dizer
emblematica da finitude, inscreve ou excreve a divisdo do sentido finito.
Quanto a “analitica transcendental”, ela devera dar a disparidade e o
deslocamento do espagamento, dos cinco sentidos, e do sexto, o do conceito.
Esquematismo que ndo retorna ao homogéneo. “Arte escondida” da qual ja
ndo ha segredo por esperar.

E, sem duvida, uma “arte” (uma “técnica”) ¢ sempre a consciéncia clara (se
isto ¢ uma ‘“consciéncia”) da divisdo do/dos sentidos, de sua diferenca
absoluta, e de que ela expde o sentido mesmo. Sem duvida, um pensamento
finito ndo pode ser um pensamento esteta, nem sequer estético no sentido em
que todo o pensamento do belo, incluido o do sublime, até agora tem
insistido em prolongar ao infinito (encerramento, revelacdo ou segredo) o
traco da finitude.

Um pensamento finito resulta deste traco: de somente tragd-lo. Um
pensamento finito ndo agrega a existéncia o selo ou a salvagiio de seu
sentido.”

A esta espécie de “declaragdo de principios”, que retorna, de forma eliptica e no

limite, a uma perspectiva racionalista, Nancy acrescenta o imperativo da escritura: “se um

pensamento finito ndo surge, se ndo encontra a sua escritura, ndo teremos pensado 0 Nosso

tempo™**. Ou seja, propde um derramamento de sentido para fora de si mesmo, cuja fonte

2 Cf. NANCY, Jean-Luc. Op.cit. pp.33-34

* Op. Cit., p. 36.
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de escritura é obscura, o excrito”, que seria o resvalamento finito de uma excri¢do da
propria finitude da linguagem.

Dizendo de outro modo, € preciso considerar a linguagem no que pode construir, a
partir do que a limita por tudo que a excede, elaborando a equacdo entre o que é conjunto e
disjunto ao mesmo tempo®. Talvez seja este o fator de convergéncia, na filosofia francesa,
entre o pensamento de Jean-Luc Nancy, em Um pensamento finito, e o de Derrida, em 4
verdade em pintura, cujo enfoque teérico, com relagdo ao limite, sera explicitado a seguir,

na leitura engenhosa de Ann Van Sevenant.

4.2. O disjunto feito obra

Na exposicdo de desenhos de Valerio Adami, em 1975, alguns foram intitulados
“Estudos para um desenho depois de Glas™’. Na ocasido, Derrida compds um texto
intitulado “+ R (além disso a caminhada)”, incluido em A verdade em pintura. Deste texto,
Ann Van Sevenant’®, recolheu uma frase e figura para o titulo de um artigo: “Duplo
encaixe, dupla medida, a mesma, todavia, um encaixe sobreposto ao outro [...]. Cada

encaixe ¢ uma dupla coluna que desliza ou estria sobre a outra. Mas como sempre em

* 0 Excrito é o titulo de um artigo de Nancy, de 1988, de carater nitidamente battailleano, no qual o filésofo
explora as possibilidades de uma escritura no /imite, a partir de uma palavra que ndo pertence a lingua, que
ndo escreve ou excreve nada, que traca um gesto de desvio para indicar o que deve somente escrever-se, no
pensamento mesmo, sempre incerto, da lingua. Op. Cit., pp.39-46.

* A extimidade é uma exterioridade intima, um lugar simultaneamente interno e externo que, para Bataille,
esta na vida aberta, ou soberana, sem possibilidade de defesa, no jogo interno e externo que torna visivel uma
distdncia ou uma separagfo. Para Lacan, no Semindrio 16, o éxtimo indica o limite apertado de um limiar, que
nos permite passar a centralidade de uma area interdita, o campo do gozo. Esta proximidade, interioridade ou
centralidade é ao mesmo tempo buscada e evitada, ja que nela o prazer seria intenso demais, humano demais.
Entendo o éxtimo como uma espécie de vacuo, sitio da origem possivel da cultura ocidental, a da poesia do
amor cortés. Ver ANTELO, Raul. “Quantas margens tem uma margem?”. Op. Cit., p. 83-84, e também o
texto ja citado, de Bataille, sobre a gruta de Lascaux e a origem da arte.

¥ Cf. DERRIDA, Jacques. Glas, Paris, Galilée, 1974.

% Em dezembro de 1998, na Universidade de Antuérpia, aconteceu uma mesa redonda intitulada “Jacques
Derrida e a imagem pléstica”, o segundo de uma série de encontros, entre pesquisadores belgas e holandeses,
todos interpelados pela obra derridiana, considerando que o diadlogo entre Derrida e a estética é apaixonado,
ainda que a estética, como a ciéncia do belo ou como a filosofia da arte, comporte um hiato a ser interrogado.
Esta é uma das questdes colocadas, por exemplo, no texto “4 verdade em pintura” (“La vérité en peinture”,
1978). Dos debates, resultou o volume Jacques Derrida et [’esthétique, organizado por Nathalie Roelens, e
publicado em 2000. O artigo Le disjoint fait oeuvre, de Ann Van Sevenant, docente de filosofia e estética em
Antuérpia, na Bélgica, esta nas pp. 71-85, e interessa, sobretudo, por cruzar as reflexdes derridianas com uma
discussdo que envolve a concretude dos limites na obra de arte.
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Adami®’, o desarticulado, o dissociado, o deslocado se retém, capturado ao mesmo tempo
em que exposto: o dis-junto (agora feito obra)™*’.

Abstraindo o “agora”, para ndo complicar a argumentacdo, a pesquisadora conclui
que a expressdo “o disjunto feito obra” ¢ dupla, pois invoca o disjunto que est4 na obra e,
eventualmente, o disjunto que faz a obra. O disjunto que esta no texto de Derrida, que o
constitui, diz respeito, sobretudo, as duas disciplinas para as quais ele volta a atencdo: a arte
do visual e a arte da palavra, ou melhor, a pintura e a escritura.

Estas disciplinas, que parecem conciliar-se na estética — a filosofia da arte sendo
tradicionalmente o dominio por exceléncia onde a arte do sensivel e a do pensamento
inteligivel voltam a harmonizar-se — s2o, para Derrida, essencialmente disjuntas: “se eu
posso simplificar, ¢ como se houvessem, para mim, duas pinturas na pintura - uma no
contra-fluxo, cortando de chofre, estrangeira a todo o discurso [...] € a outra, a mesma,

alis, [...] que reproduz virtualmente uma velha linguagem™'

. O discurso sobre a pintura
seria, por definicdo, heterogéneo a pintura, como ele declara mais adiante: “Ela [a pintura]
me faz falar, ela reproduz uma velha linguagem, em atraso (refard), sobre a agudeza de um
texto que me interessa””.

Uma vez entendida esta duplicidade, percebe-se que o disjunto ndo deve mais ser
associado a um estado de divis@o ou de cisdo. A nog¢do “disjunto” tem geralmente uma
conotag¢do negativa, sem davida por causa do prefixo “dis” e ainda porque é conhecida

como o contrario de “junto”. Entretanto, o disjunto ndo ¢ diametralmente oposto ao que esta

¥ Valerio Adami é um artista plastico italiano particularmente interessado pela filosofia e teoria francesas.
Seus “textos”, nesta exposi¢do, sdo uma série de estudos, “sketches” e esbogos que incorporam elementos da
escrita “literal”- letras, assinaturas, citacdes, passagens de Glas, de Derrida — mas que também propdem um
tipo de indecisa suspensdo entre a mimese e aquele outro tipo de escrita que a mimese supostamente exclui: a
marca da autoria. Ver. NORRIS, Christopher & BENJAMIN, Andrew. What is deconstruction? London: St.
Martin’s Press, 1988, especialmente os artigos “Double Sessions: Derrida on Mallarmé and Adami”, pp.20-24
e “Writing about Adami”, pp. 44-47, que discutem esta tensdo em mao dupla: vai do enfoque constelar
malarmaico a differance derridiana, postos em dialogo no trabalho de Adami, e vice-versa.

3% No original: “Double échelle, double mesure, la méme pourtant, une échelle sur I’autre hisée [...]. Chaque
échelle est une double colonne Qui glisse ou coulisse sur I’autre. Mais comme toujours chez Adami, le
désarticulé, le dissocié, le disloqué se retient, arrété en méme temps qu’exposé: le dis-joint (maintenant fait
oeuvre)”. Op. Cit., p.77.

3! Cf. DERRIDA, Jacques. La verdad en pintura. Trad. Maria Cecilia Gonzalez y Dardo Scavino. Buenos
Aires: Paidos, 2001, p.178. (O texto original é La verité en peinture. Paris: Flammarion, 1878.).

32 Cf. DERRIDA, Jacques. Op. Cit., p.178. Quanto a relagio entre o regard (olhar) e o retard (atraso), é ela
quem sustenta a producdo de Marcel Duchamp, uma tenséo especifica entre o que é captado pela visdo e o
que interfere no registro da experiéncia com a obra, a opacidade que ndo permite uma leitura imediata ou
total. Ver PERLOFF, Marjory. “The conceptual poetics of Marcel Duchamp”. In. 21st Century Modernism.
Massachusetts: Blackwell Publishers Ltd., 2002, pp.77-120..
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junto, pois somente se pode falar em disjun¢do reenviando a jungdo. Paradoxalmente, a
palavra exprime a separacgdo através de uma ligagcdo, como se o disjunto fosse sindnimo de
“disjunto junto”. Fala-se, por exemplo, de pedras disjuntas, aquelas que sd3o desencaixadas
umas das outras, no momento em que o desencaixe reenvia a um estado anterior, quando as
pedras estavam juntas. Neste sentido, a expressdo “disjunto” reenvia ao que nao ¢, ou ao
que ndo estd mais, junto, ou, dizendo de outro modo, a uma ex-jungao.

Este exemplo reporta-se a uma discussdo sobre um plano espacial. Por outro lado,
uma das discussdes mais significativas sobre a modalidade temporal do disjunto se
descobre nos Espectros de Marx, notadamente no comentario sobre “O tempo esta fora do

eixo” - “The time is out of joint™*’

. Derrida faz referéncia, neste texto, a um tempo presente
deslocado, a um tempo de disjuncdo que estd na obra, - ndo a uma disjunc¢ao dialética, que
anunciaria uma conjungdo assegurada ou determinavel, mas a uma “disjuntura necessaria”,
porque “favorece a interrup¢do, o heterogéneo”. E pergunta-se: “a disjuntura, ndo ¢ a
possibilidade mesma do outro?**

A condigdo de disjuntura pode invocar muitos espagos-tempos: o da disjun¢do, o da
ex-juncdo - do que ndo ¢ ou do que ndo esta mais junto - e, ainda, aquele do que ainda nao
foi feito junto. Este ultimo sugere um tempo futuro e figura o que se pode nomear de pré-
jungdo. O disjunto estd na obra ou o disjunto devém obra, para traduzir uma “acdo” futura.
E aqui a pesquisadora coloca algumas questdes: em qual momento o disjunto ¢ feito obra,
devém obra, especialmente em matéria de pintura? Aquele no qual o artista cré? Em tudo o
que acontece ao longo do processo criador? Naquele que pde um ponto final a criagdo?

E tenta algumas respostas: Em todos estes momentos o disjunto esta na obra, ¢ feito

obra e podera devir obra, como acontece, também, a cada vez que a obra ¢ perseguida,

vista, admirada por um espectador potencial, e compreende também o autor da obra em

33 Expressdo “O Tempo estd fora dos gonzos...”, de Shakespeare, Hamlet, 1,5, é a epigrafe escolhida por
Deleuze para o artigo sobre a filosofia kantiana e o esforco em dar conta da reversdo temporal implementada
na modernidade: “O tempo out of joint, a porta fora dos gonzos, significa a primeira grande reversdo kantiana:
¢ o movimento que se subordina ao tempo. O tempo ja ndo se reporta a0 movimento que ele mede, mas o
movimento ao tempo que o condiciona. (...) O tempo deixa de estar curvado por um Deus que o faz depender
do movimento. Deixa de ser cardinal e torna-se ordinal, ordem do tempo vazio.” Cf. DELEUZE, Gilles.
“Sobre quatro formulas poéticas que poderiam resumir a filosofia kantiana”. In.: Critica e clinica. Trad. Peter
Pal Pelbart. Sdo Paulo: 34, 1997, pp. 36-44.

3% Cf. DERRIDA, Jacques. Spectres de Marx 1993, pp.56, 65 e 48.
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questdo. Sem uma juntura assegurada nem conjungdes determinaveis, o disjunto feito obra
remete a todas estas leituras, contemplagdes ou possiveis participagdes futuras®.

Existe a modalidade do que jamais esteve junto e que causa a impressdo de que
nunca estard. Mas a tensdo entre a disjun¢do constatada e a virtualidade de uma juntura
futura instaura uma abertura para um devir possivel, que ndo deixa de problematizar a
diferenga entre o que é, o estado presente disjunto, € o que podera vir a ser ou o que jamais
sera. E precisamente a consideraco desta possibilidade que permite qualificar de disjunto,
de uma extremidade a outra, o ser disjunto que me interessa’® neste estudo.

Por ndo se tratar mais de uma mistura do disjunto e do junto, ou vice-versa, mas do
reconhecimento de uma categoria por intermédio da outra, esta modalidade reflete as duas
interpretagdes da expressdo “o disjunto feito obra”. De um lado, o que ndo esteve jamais
junto parece paradoxalmente portar em si uma serenidade insuspeitavel, reflete a imagem
de um repouso imperceptivel, de uma auséncia de tensdo. Do outro, porque se agita
qualquer coisa qualificada de disjunta de uma parte, que conhece ou reconhece uma
disjuncdo originaria, a expressdo traduz certa tensdo quase vital do que ndo pode mais ser
separado.

Por reenviar aos dois dominios disjuntos que sdo a pintura e a escritura, entende-se
que a estética derridiana ndo privilegia nem a palavra escrita, nem a pintura ou o desenho.
Se o discurso sobre a pintura é, por defini¢do, heterogéneo a ela, se seus dominios disjuntos
ndo podem ser tidos por separados, podem ser pensados juntos. Para Derrida, salvar o
pensamento na pintura e salvar o pensamento sem a pintura significa que ndo se pode salvar
um sem o outro. Se as duas atividades tornaram-se intraduziveis entre elas — ndo posso
traduzir um poema em um tableau (quadro) ou um desenho em palavras — existe um
desacordo que parece encerrar, manter os elementos disjuntos na parte que lhes afeta e que

lhes diz respeito.

3% Traduzindo estes mesmos dados para a linguagem de Heidegger, em lugar de procurar a origem da obra de
arte, por exemplo, na biografia do artista ou em um tempo passado, o que se sublinha é que a obra esta a
frente de toda origem, produzindo-se, obrando-se, operando-se num tempo futuro.

3% A pesquisadora aponta um estudo em preparacdo, no qual ela analisa o ser disjunto colocado em questdo
neste texto, mas reportando-se ao ser cindido de Hegel, ao ser separado de Lévinas, e a estranheza inquietante
de Heidegger. Subentende-se, entio, que se pode esperar futuros desdobramentos filoséficos desta categoria,
aqui utilizada em sentido mais estético, entendidos de modo dis-junto (ou “finito”, como se viu em Nancy) a
filosofia e a estética. AnnVann Sevenant ja publicou Desconstrucdo e Derrida (Palermo, 1992) e Il Filosofo
dei poeti: [’estetica di Benjamin Fondane. Mildo: Collana mimesis, 1994.
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Estas consideragdes incitam a reflexdo sobre a importancia de entender a arte tanto
como objeto quanto como atividade, porque o disjunto ndo ¢ unicamente a obra, desde a
duracdo entre o projeto intencional ¢ o ponto de chegada, mas ela se manifesta sobre o
plano microestrutural de forcas divergentes, que sublinha a importancia do instante disjunto
ou da cadeia ininterrupta de instantes disjuntos que a configuram.

Para Van Sevenant as dificuldades de teorizar a “disjun¢@o” surgiram a partir da
descoberta das diferentes significacdes do conceito em francés e em inglés. Tornou-se
importante ndo somente distinguir os verbos disjoindre, diviser, détacher, désunir,
désassembler, scinder, séparer, mas perceber suas acepcdes semanticas particulares, que
ndo se confundem com as conotacdes dos verbos em inglés to disjoint, to dislocate, to
disconnect, to disrupt, to detach, to disunite, to separate, to take apart, to undo, etc. Diante
de tantas diferengas, ela opta por resguardar apenas aquela entre o sentido literal de
“separar, umas das outras, as partes juntas” e o sentido figurado de separar dois sujeitos, de
os isolar, de os afastar um do outro®’. Assim, na acdo de disjuntar, ndo se trata somente de
considerar qualquer coisa que se desconecta, mas que se des-mistura ou que se des-faz.

A pesquisadora cita um exemplo, retirado de George Simmel, que se refere a asa de
um vaso. Simmel distingue uma asa soldada, que pode ser retirada do vaso e considerada
uma peg¢a autonoma, de uma asa que participa de uma unidade organica, moldada, por
exemplo, que ndo pode ser separada do vaso, pois compde uma pega tnica®®. O texto sugere
a idéia elementar, que se pode disjuntar as partes constitutivas de um objeto porque elas sao
separaveis e elas permanecerdo intactas; ou que nao se pode disjuntar uma unidade
organica como um vaso feito de uma sé pega sem causar prejuizo, porque a disjun¢do
atinge a juntura dos elementos, € 0 vaso ndo possui os elementos de jungdo necessarios a
uma disjuncdo. Isto mostra que a disjun¢do ndo se refere, unicamente, a dois elementos, e
que ndo se pode falar de multiplos elementos disjuntos sem conhecer a natureza e o alcance
da jun¢ao ou da disjuncao.

De qualquer forma, uma disjung@o nio deve ser sindnima de uma desunido abstrata,

ndo especificada, e também nao pode mais ser associada ao fragmento, que ¢ a parte de um

37 Acredito que corresponda, em portugués a uma sutileza que se estabelece entre os sentidos de desconectar -
uma pega mecanica, por exemplo, - € o de desunir ou de desligar, que pode se estender, também, as relagdes
pessoais.

¥ Cf. George Simmel, “Der Henkel” in Philosophische Kultur, Postdam: Kiepenheuer, 1923, pp. 126-134.
Tradugo francesa: “L’anse”. In: La Tragédie de la culture, Paris: Rivages, 1988, p.221.
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todo especifico. S6 podem ser levados em conta, unicamente, os elementos que se
determinam reciprocamente e, por extensdo, ao elemento disjuntivo, sem conduzirem
necessariamente a uma hierarquia. As diferentes partes constitutivas estdo implicadas,
embora possam ser tomadas juntas ou a parte. Em se tratando de elementos disjuntivos,
deve-se ter a medida de os tomar a parte para poder toma-los em conjunto.

E precisamente esta tensdo, entre o que pode ser tomado junto e o que ndo pode ser
tomado separado, que traduz a experiéncia do ‘“disjunto”, perceptivel, sobretudo na
experiéncia estética. A experiéncia da arte equivale, em efeito, a experiéncia de um estado
disjunto propulsivo, sem violéncia aparente, sem arrancamento brusco, € que se apresenta
como a forma de uma atividade subjacente. As obras de arte sdo estados disjuntos latentes e
fixados que podem se modificar continuamente e sobre os quais se estd autorizada a jogar
um lance de olhar. Suas forgas disjuntas sdo captadas onde se descobre uma continuidade
no jogo descontinuo, quando as modalidades ritmicas que constituem a continuidade e a
descontinuidade sdo identificadas.

As forgas tensionantes podem ser traduzidas em termos de reverberagdo ou de
ressonancias, que lembram uma argumentacdo de Deleuze: “Nds ndo estamos mais no

e . o A 9939
domicilio da simples vibracdo, mas naquele da ressonancia”

. Assim como o siléncio apds
haver escutado um determinado compositor é sempre deste compositor — penso em Mozart,
um artista tdo caro ao poeta Murilo Mendes*, por exemplo -, um certo residuo subsiste da
leitura de um poema ou de um tratado filosofico. Pode-se designa-lo como o perfume que
emana da obra e que provoca um eco no leitor, no espectador, no ouvinte. Uma vez a obra
desconectada de “sua origem”, ela estd pronta a reverberar no olho, a ressoar ao ouvido ou
a sensibilidade da maioria das pessoas. Aquilo que parece a alguém uma obra pictdrica que
intriga, em outro olho se desloca, sem encontrar ponto de chegada. E mesmo quando se
retira a mirada, um eco continua a comunicar as suas vibragdes.

Uma sé obra de arte pode ressoar de modos numerosos e diferentes, o que, em

outras palavras, permite afirmar que ela ¢ disjunta cada vez de novo, ou ainda, que se esta

continuamente disjunto da obra em questdo. Desde que se considera que uma s6 obra de

3% Cf. DELEUZE, Gilles. Légica do sentido. Trad. Luiz Roberto Salinas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000, p.10.
40 Sobre Mozart, é bastante conhecido o aforismo: “Mozart, sendo o produto extremo de uma civilizagdo
refinada, é também um homem da estatura dos antigos. Sua substancia ¢ o fogo.” In: MENDES, Murilo. O
discipulo de Emauis. Rio de Janeiro: Agir, 1946, p.70.
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arte ndo representa mais que uma s6 modalidade de seus multiplos e liberadores disjuntos,
de seus movimentos de explosdo, de repulsa, de estiramento em todos os sentidos,
compreende-se que a concepgdo concéntrica e estatica da arte criadora € substituida por
uma energia dupla, tripla, que se transmite ao ritmo descontinuo de uma sucessdo
ininterrupta.

E na experiéncia estética, sobretudo, que o disjunto presente se relata, que resiste a
compreensdo automatica e a unicidade do sentido. A estética derridiana se distancia da
estética tradicional ao colocar em questdo a unidade ou a totalidade presumida da obra de
arte, o ideal kantiano e hegeliano de que a obra de arte estabelece um lago de conciliagdo
entre a natureza e o espirito, a matéria e a idéia. A experiéncia sublinha a importancia do
que esta disjunto, do que se estd pretendendo juntar, sendo a obra de arte considerada como
uma jung¢do possivel, uma conjun¢do, uma totalidade finita.

Deste ponto de vista, a leitura de Sevenant, tomada de Derrida, ¢ uma abordagem
que fornece uma perspectiva alternativa a idéia de obra de arte como ponto de chegada — ¢
também, ao ponto de chegada como obra de arte. O disjunto, reportando-se ao que jamais
ha estado junto, ou ao que ndo serd jamais junto, nestes “tempos sem juntura assegurada,
nem conjun¢do determinavel”, assegura, paradoxalmente, que esta possibilidade ndo pode
mais ser excluida, mesmo sendo incalculdvel ou imprevisivel.

As leituras de Derrida e suas derivas colocam em circulagdo certas nuances de
sentido que a rigidez da estética tradicional nunca foi capaz de teorizar, preocupada em
considerar as categorias “macro”, as montagens panoramicas, a grande-angular intelectual.
A sensibilidade do presente, essencialmente “micro”, toma como sua tarefa a
desconstrugdo, ou seja, o gesto de trazer a tona o segundo termo, o recalcado, o que
permanece oculto na disjuncéo.

Os poemas de Duda Machado, a seguir, tensionam ao extremo este Limite. Alguns,
no fio do corte, que produz a mudez, sdo convocados para a leitura da modernidade a partir

;e (41 . . ,
do emblema da Salomé, visitado por Mallarmé™ ; outros exibem um desafio do visual, que ¢

*1'O mito biblico de Salomé tem ressonancias miltiplas na modernidade. Além de Mallarmé, que Ihe dedicou
o poema que sera lido a seguir, o irlandés Oscar Wilde, em 1891, escreveu a tragédia em um ato Salomé, em
francés, para ser representada por sua amiga Sarah Bernhardt. Diante das constantes proibi¢des, o texto é
traduzido para o inglés por Lord Alfred Douglas e estréia em Londres, em 1896, com Wilde na prisdo. Em
1905, o musico alemdo Richard Strauss utilizou o texto de Wilde para compor sua dpera homdnima, ficando o
roteiro a cargo de Hedwin Lanchmann, que segue rigorosamente o texto original. O poeta Rubén Dario
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suporte, ¢ exploram as possibilidades plasticas depois da pintura — ou as possibilidades
poéticas depois da poesia. Compdem um mesmo texto, pois sdo variantes das superposi¢cdes

. .. . 42
e das montagens entre o que se exibe disjunto, junto .

traduziu a versdo de Douglas, ilustrada por Aubrey Beardsley (In: Complete works of Oscar Wilde. Methuen,
Londres, 1908), conservando essas ilustragdes na edi¢do espanhola. No texto de apresentacdo, Dario recontroi
a série, até¢ Wilde: “El tema de Salomé no era nuevo, ponia en escena la conocida historia de la decapitacion
de Juan el Bautista por Herodes Antipas, el tretarca de Judea, a instigacion de su hijastra Salomé (Mateo 14,
1-2, Marcos 6, 14-29 y Lucas 9, 7-9). Segun los criticos, debemos buscar los antecedentes de la obra en la
prosa refinada de Flaubert em Herodias y la concepcion tragica de Maeterlinck en Las siete princesas, pero
también en Pierre Louis y Huysmans, e incluso en Gustav Moreau y su pintura simbolista.” Ver WILDE,
Oscar y BEARDSLEY, Aubrey. Salomé y Bajo el monte. Trad. Rubén Dario. Barcelona: Ed. Abraxas, 2000.
No Brasil, Nelson Araujo traduziu a peca diretamente do francés, juntamente com o prefacio “In Memoriam”,
escrito por André Gide, amigo de Wilde. Ver WILDE, Oscar. Salomé. Trad. Nelson Araujo. Bahia, Salvador:
Livraria Progresso Editora, 1958. Uma deriva brasileira e modernista do mito é o romance Salomé, de Menotti
del Picchia, admirado por Mario de Andrade, conforme a nota introdutoria: “considero Salomé o melhor, o
mais completo dos livros do grande escritor, sua maior contribui¢do para a novelistica nacional”. Por outro
lado, em nota a primeira edigio, de 1939, del Picchia explica: “o ambiente e os personagens do livro referem-
se a momentos sociais e tipos humanos que sintetizam o lapso de tempo que vai de 1928 a 1936. Nenhum
personagem ¢ retrato da vida real. Sdo eles resultantes de observagdes tiradas de multiplos tipos. Quanto a
trama central, ¢ inspirado diretamente na Biblia (S. Marcos, cap. VI, 21 a 28)” Considero importante destacar
este periodo de gestacdo do romance, que vai de 1928, ano de langamento da Revista de antropofagia, cujo
primeiro numero estampou o famoso “Manifesto antrop6fago”, assinado por Oswald de Andrade, até 1936,
quando aparecem os primeiros romances regionalistas e tendem a arrefecer os impulsos guerreiros dos
primeiros anos, ou seja, vai do auge do modernismo até os primeiros sinais de seu esgotamento. No contexto
politico, acompanha a imposi¢do do Estado Novo (1930/1937) e, no ano de lancamento do romance, ja esta
em curso a ditadura de Getulio Vargas que fecha o Congresso Nacional, modifica a constitui¢do e dissolve os
partidos politicos. Minha hipdtese ¢ a de que a Salomé brasileira, de Menotti del Picchia, é filha do
modernismo e enteada da ditadura.

2 Sobre as fronteiras entre a poesia e a pintura, que na arte contemporanea tendem a se manifestar em uma
configuracdo ambigua, destaco o esfor¢o de Lessing, no século XVIII, em analisar o grupo escultérico grego,
que exibe o personagem Laocoonte e seus filhos sendo atacados por uma enorme serpente, enviada por
Apolo, e fundamentar, na poesia e na pintura, as diferencas entre as artes. Lessing parte da questdo do
paragone — termo italiano que significa “competi¢do” — entre as modalidades artisticas, e que havia marcado a
teoria das artes até entdo com uma relacdo de dependéncia da pintura a poesia, que s6 serd contestada por
Leonardo da Vinci, ao tentar inverter esta relagdo, priorizando a pintura. Cf. LESSING, Gotthold Ephraim.
Laocoonte ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia. Trad. Marcio Seligman-Silva. Sdo Paulo:
Iuminuras, 1998. Esta reflexdo tem como pano de fundo o discurso de Horacio, a partir da doutrina do ut
pictura poesis: “Poesia ¢ como pintura; uma te cativa mais, se te deténs mais perto; outra, se te pdes mais
longe; esta prefere a penumbra; aquela querera ser contemplada em plena luz, porque ndo teme o olhar
penetrante do critico; essa agradou uma vez; essa outra, dez vezes repetida, agradara sempre.” (Ars poética,
361-365. Trad. port. Jaime Bruna. In. Aristdteles, Horacio, Longino. A poética cldssica. Sdo Paulo: Cultrix,
1988, p.65.) e ainda invade a modernidade. Esta no pensamento de Clement Greemberg, por exemplo, do alto
modernismo, cuja preocupacdo é com a autonomia formal de cada arte. (Cf. ensaio “Rumo a um mais novo
Laocoonte”. In: .FERREIRA, Gloria e COTRIM DE MELLO, Cecilia (orgs.). Clement Greemberg e o debate
critico. Trad. Maria Luiza Borges. Rio de janeiro: Funarte / Jorge Zahar, 1997, pp.45-60.). E preciso
esclarecer que esta vertente, formalista e racionalista, antagoniza com aquela que toma como referéncia as
postula¢des barrocas, que estdo na base das producdes analisadas neste trabalho. Reforco, portanto, que a
disjun¢do a qual me refiro inclui a divisdo elaborada por Lessing, mas tomando-a como uma divisdo no
exterior dos campos, fundadora de disciplinas. No presente, a disjun¢do aparece como elemento constitutivo
do préprio trabalho artistico e, a partir dai, questiona as fronteiras. Por exemplo, um poeta como Duda
Machado elabora uma “impureza” de linguagem, e, simultaneamente, deixa explicita a articulagdo monstruosa
entre as fronteiras imagéticas, a poética e a visual, com as quais trabalha, o que nfo significa que entenda a
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O texto final deste capitulo, sobre o fotografo cego Evgen Bavcar, propde-se, desde
um olhar que ndo tem ponto de partida definido, a investigar certas nuances do
antiocularcentrismo™ contempordneo que reivindica a opacidade como elemento

constitutivo da visdo em arte.

4.3. Duda Machado: dois limites
Uma das imagens modernas mais emblematicas ¢ a da relacdo entre a feitura do
poema e os riscos de naufragar, imposta pelo tempo e pela linguagem, e foi desenvolvida
. 44 . R
por Mallarmé no soneto Salut™. Nele, o poeta ensaia um pacto com seus contemporaneos,
baseado num sistema de economia que se utiliza de parcos elementos, capazes, porém, de

proliferar sentidos:

ambas como iguais. Ou seja, cria-se um paradoxo, uma confusio de areas que o poeta ndo pretende desfazer,
porque isso implicaria em perdas e impossibilidades de execucdo do proprio trabalho.

A histéria da visualidade, dos gregos até o presente, sempre se sustentou por um tipo de discurso
ocularcéntrico, ou seja, que toma o mundo, a linguagem, as formas de pensamento, a partir do que é captado
pelo olhar. Assim, todas as experiéncias passam pelo mundo visual e a habilidade de visualizar alguma coisa
internamente é conjugada a habilidade de descrevé-la verbalmente, numa série que combina visdo, memoria
visual e verbaliza¢do, o que implica nas ambigiiidades que circundam a palavra “imagem”, que pode
significar um fendmeno grafico, 6tico, perceptual, mental ou verbal, e numa variabilidade plastica da
experiéncia ocular, que se torna cultural, definindo os pardmetros sob os quais se vé&/Ié o mundo. A partir do
século XIX, entretanto, esta “ditadura do olhar” vem sendo questionada, especialmente pela critica francesa.
Chamada de “antiocularcentrismo”, a desconfianga em relagdo ao olho, € objeto de estudo do professor
Martin Jay, da Universidade da Califérnia, que elaborou um longo tratado passando em revista as teorias de
Platdo e Descartes, a dialética do Iluminismo e a crise do antigo regime escopico, que abriu caminho para as
reflexdes do século XX, do impressionismo ao sublime, passando pelos surrealistas, pelas abordagens com
relagdo ao cinema e a fotografia, e pelas discussdes feministas. Quando, neste trabalho, portanto, se fala de
“antiocularcentrismo”, a referéncia é ndo apenas as correntes de pensamento que, de modos variados,
elaboraram a critica desconstrutora da visdo candnica, mas também ao livro de Martin Jay, que juntou todas
elas num texto de amplitude admiravel. Ver JAY, Martin. Downcast Eyes. The denigration of vision in
twentieth-century french thought. Berkeley and Los Angeles, California: University of California Press, 1994.
* Em portugués, sdo conhecidas duas tradugdes de SALUT. A primeira, de Augusto e Haroldo de Campos,
com o titulo de BRINDE: “Nada, esta espuma, virgem verso / A ndo designar mais que a copa; / Ao longe se
afoga uma tropa / De sereias varia ao inverso. / Navegamos, 6 meus fraternos / Amigos, eu ja sobre a popa /
Vos a proa em pompa que topa / A onda de raios e de invernos; / Uma embriaguez me faz arauto / Sem medo
ao jogo do mar alto, / Para erguer, de pé, este brinde // Solitude, recife, estrela / A ndo importa o que ha no
fim de / Um branco afa de nossa vela.”; a segunda, de José Lino Griinewald, com o mesmo titulo: “Nada, esta
espuma, virgem verso / Apenas denotando a taga; / Como ao longe afogam-se em massa / Sereias em tropa ao
inverso. // Navegamos, 6 meus diversos / Amigos, eu ja sobre a popa, / VOs a proa que rompe em pompa / As
vagas de trovdes adversos. / Empenho-me eu pura voragem / Sem mesmo temer a arfagem / A, de pé, este
brinde erguer: // Solitude, recife, estrela, / A ndo importa o que valer / O alvo desvelo em nossa vela”.
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SALUT

Rien, cette écume, vierge vers
A ne désigner que la coupe;
Telle loin se noie une troupe
De sirénes mainte a I'envers.

Nous naviguons, 6 més divers
Amis, moi déja sur la poupe
Vous l'avant fastueux qui coupe
Le flot de foundres et d'hivers;

Une ivresse belle m'engage
Sans craindre méme son tangage
De porter debout ce salut

Solitude, récif, étoile
A n'importe ce qui valut
Le blanc souci de notre toile.

O poema explora a quase homofonia das duas palavras francesas verre e vers (taga e
verso), a gradagdo engenhosa em torno delas - divers, hivers, envers, numa auto-reiteragao
constante que antecipa a idéia do texto-constelagdo, explorada intensamente no
paradigmatico Un Coup de Dés*. Ha uma circularidade que se estabelece entre a rima do
primeiro e a do o ultimo verso, do terceto final, quando “étoile” reaparece em “notre toile”,
enquanto a palavra “toile” pode significar, a0 mesmo tempo, toalha, vela e a brancura da
pagina em branco. Perseguindo outra alternativa disjuntiva, segundo Charles Chassé, o
objetivo de Mallarmé era “o de conferir aos versos sensagdes semelhantes aquelas
proporcionadas pela musica, mas isso através de recursos visuais™*.

Este gesto hibrido de saudagdo, que ¢ ao mesmo tempo desejo de uma leitura

compartilhada®’, ¢ reelaborado por Duda Machado:

* Mallarmé publicou “Un Coup de Dés” (“Um Lance de Dados”) no nimero de maio, de 1897 da revista
Cosmopolis e, segundo o poeta, tradutor e critico José Lino Griinewald: “Se formos tomar em conta o que se
entende por “poesia” ndo apenas em termos de conteudo ou de modelos fixos de versificagdo, mas também —
e principalmente — em fung¢@o de estrutura e invengéo de novos elementos para o processo estético, entdo “Um
Lance de Dados”, de fato, representa o inicio da verdadeira poesia moderna. E se formos levar em
consideracdo as limitagdes de informagao tecnologica da época em que Mallarmé o realizou, estariamos quase
diante de um fendmeno, talvez um milagre.” Mallarmé, p.127. Neste livro, além de destacar a citagdo do
verso “Um lance de dados jamais abolira o acaso” como prova de adogdo de Mallarmé, em 1955, como um
dos sustentaculos do movimento de poesia concreta no Brasil, Griinewald também se refere a tradugéo
transcriadora, que Haroldo de Campos e Décio Pignatari publicaram do famoso poema, acompanhada de
ensaio, no livro Mallarmé, ed. Perspectiva, em 1974.

* O conhecido estudo de Chassé, As Chaves de Mallarmé, ¢ citado por José Lino Griinewald, Op. Cit. p.14.
70 verso “solitude, récif, étoile” ¢ citado por Jodo Cabral de Melo Neto como epigrafe do seu primeiro livro,
A pedra do sono, de 1942, corroborando as consideragdes do primeiro capitulo, que aproximam a dicgio de
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BRINDE

Ai onde és comigo o exilio
de ter sido, recebe o meu abraco,
irm&o para sempre ambiguo.

O poema mistura Salut, de Mallarmé, com os versos finais de Au lecteur, de
Baudelaire: “- Hypocrite lecteur, - mom semblable, - mon frere!” (“- Hipdcrita leitor, meu
igual, meu irm3o!”, na tradugdo de Ivan Junqueira) - da abertura de 4s flores do mal **.

Duda consegue elaborar, em tom de parafrase, uma bela e ironica homenagem aos
precursores da modernidade, confraternizando com eles do espaco de exilio,
temporal/lingliistico/espacial, reservado aos poetas-navegantes. Reduz a extensdo do
poema, redimensionando a forma em apenas um terceto, mas conserva a dimensao coletiva
do brinde, ao sugerir outro interlocutor, além de Mallarmé, além de manter a ambigiiidade
explicita do poema que € ponto — ou porto - de partida.

Sob outra perspectiva, ao carater cénico do verso citado, no qual Baudelaire se
dirige, provocativamente, ao leitor, somam-se as circunstancias nas quais Sa/ut foi recitado,
por Mallarmé, aos 51 anos de idade, em fevereiro de 1893, ao presidir sétimo banquete da
revista La Plume® | que reunia somente poetas em torno da mesa.

Ha uma descricio, publicada pela revista, citada por José Lino Griinewald’:

um leve sorriso nos labios, o olho assim como algo estatico, emocionado,
tremendo tal uma jovem virgem sobre a qual pesassem os olhares de uma
assembléia inteira, o presidente do sétimo banquete, esse puro poeta, esse
homem encantador, Stéphane Mallarmé, ergue-se, pega a sua taga e, com
uma voz sonora, embora algo mal-impostada, recitou o estranho poema
impresso na capa desta revista. Em seguida, as mlos dos convivas fazem
ressoar a sala com aplausos retumbantes: trés ovagdes sucessivas sublinham a

Duda Machado e a do mestre modernista. Em temporalidades distintas, ambos retornam explicitamente a
algumas “chaves” de Mallarmé.

* Os poemas de Charles Baudelaire (1821-1867), chegam ao Brasil somente na ltima década do século XIX,
pelas mios dos simbolistas. As flores do mal ndo despertou muito interesse entre os modernistas, sendo
estudada mais tarde, por poetas como Vinicius de Moraes e Dante Milano. Num merecido reconhecimento,
Félix Pacheco, na década de 30, promove, em Sdo Paulo, nas paginas do Jornal do Comércio, um verdadeiro
“revival” baudelaireano. Na primeira edi¢do de Les fleurs du mal, em Paris, 1857, por Poulet-Malassis e De
Broise, consta o famoso poema de abertura “Au lecteur” e mais cem poemas, distribuidos em cinco se¢des:
‘Spleen et idéal’, ‘Fleurs du mal’, ‘Révolte’, ‘Le vin’ e ‘La mort’. A tradug¢do de Ivan Junqueira, para o
portugués, ¢ de 1985.

* A revista La Plume publicou o soneto em primeira pagina, com o titulo de Toast, mais tarde modificado
definitivamente para Salut, e que consiste em peca de abertura de quase todas as edi¢des das obras poéticas de
Mallarmé.

0 Op.Cit., p.13.
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afeicdo sincera, a gloria do mestre, espantado, ele, o esteta intransigente, com
essa unanimidade dentro do entusiasmo.

A retomada do poema, em Duda Machado, serve como ponto de partida para
resgatar a imagem de Salomé, personagem moderna por exceléncia e que, na citagdo acima,
parece ter sido incorporada por seu criador, — uma jovem e trémula virgem diante de todos
os olhares. A partir do gesto de brinde/abraco, que diz respeito tanto ao oficio poético
quanto a instauragdo de uma forma especifica de dramaticidade poética moderna, percebe-
se que a tremedeira reverte em movimento de danga, no rigor afiado da palavra que,
deixando de ser ingénua, ¢ capaz de matar.

Mallarmé faz a ama, personagem de abertura de seu poema Heérodiade dizer, em
resposta a pergunta de Herodias/Salomé Nourrice, suis-je belle?, uma frase significativa:
Un astre, en vérité; e assim, como a graga da protagonista antecipa a desgracga, o fato dela
ser comparada a um astro conjura a sua propria perda: a verdade é a proximidade
inexoravel do desastre’’.

O poema tragico ¢ dividido em trés partes. Abre-se com um longo mondlogo, em
tom premonitorio e soturno, seguido de um dialogo, entre Herodias/Salomé e a ama, uma
espécie de ensaio para a danca mortal, e encerra com o cantico de Jodo Batista, que oscila
entre a certeza gelada da morte e a calida esperanga na salvacgao eterna.

Nao ha propriamente acdes. As trés partes sdo vozes em suspenso, a beira do
abismo, que dramatizam um eterno devir, com a dura¢do de um dia: A aurora prepara o
desfecho tingindo-se de sangue; a face do espelho de Herodias/Salomé é de agua fria,
congelada; o fim da tarde anuncia ao profeta a chegada da hora fatal. A marca dos

elementos — a cor do amanhecer, o reflexo congelado, o declinio luminoso ao entardecer -

3! Ao longo de varios cursos, Raul Antelo vem assinalando a condi¢io da modernidade como a iminéncia do
desastre, e o desastre como “des-astre”, perda de rumo, desarraigo, que atinge todas as areas do pensamento,
desde o fim da Idade Média, com o advento das idéias de Copérnico, Giordano Bruno, Bacon e Campanella, e
da filosofia de Pascal, que entendia o universo heliocéntrico como uma esfera “effroyable”: “A natureza é
uma esfera espantosa, cujo centro estd em todas as partes e a circunferéncia em nenhuma”. Em 2004, ao
ministrar o curso “ Poténcias da Imagem”, o professor retorna a imagem do desastre, mais precisamente ao
terremoto de Lisboa, que destruiu a cidade em 1755 e desencadeou o surto arquitetonico do Marqués de
Pombal, assinalando a vitdria da consciéncia técnica, o inicio das pesquisas cismologicas, e a assimilagdo da
imagem do traumdtico na arte: superpor, cortar e montar elementos heterogéneos, pressupondo
desdobramentos ndo apenas na Europa, mas também na América latina. Sua tese é de que a “nossa”
modernidade comega, de algum modo, com o terremoto de Lisboa.



167

compde o cenario €, como nas versdes classicas, - na Medéia™, por exemplo - uma outra
voz feminina, contraponto da personagem principal, na figura da ama, abre uma chave
muito antiga. O titulo da primeira parte™ é Abertura Antiga de Herodias, ¢ a voz vem de

um passado impreciso, brumoso:

Ombre magicienne aux symboliques charmes!
Une voix du passé longue évocation

Est-ce la mienne préte & I’incantation?>*

O lamento da personagem, que conta com o espelhamento das lagrimas, da agua do
tanque, do brilho de uma bandeja de prata e de diamantes, contrastado com a sombra da
lua, com a marca funebre de batalhas, das trevas e dos pesadelos, inscreve o texto na
tradi¢do, focado na previsdo, no pressagio, elaborado por um ser que se move, ele mesmo,
entre a luz e as sombras. A velha ama de Herodias ocupa o mesmo lugar do cego, do
profeta, do mago vidente™.

A tragédia mallarmaica, entretanto, tem a preocupag¢do nitzscheana de ndo buscar a
especificidade estética somente em formas classicas do sublime. Evoca propositalmente a
fealdade e a desarmonia, na busca de um prazer que € similar a dissonancia. Tenta apoiar-se
mais no terror que na piedade e coloca a personagem principal, dotada de uma beleza

mortifera, na oscilagdo entre uma aparente incerteza quanto ao que o futuro reserva e a

>? Lembro que na Medeia, de Euripedes, o argumento principal ¢ o assassinato, pela mée, de seus dois filhos,
para vingar o fato do marido, Jasdo, estar de casamento marcado com a filha do rei. Medéia havia seguido
Jasdo desde lolcos, sua terra natal, onde ele teria ido a procura do Velocino de Ouro e, gracas aos seus
poderes magicos, faz o guerreiro grego retornar vitorioso. Tem com ele dois filhos, mas a sua situagdo de
“ndo grega”, de estrangeira, faz com que Jasdo procure uma unido mais conveniente. Louca de ciumes e
sentindo-se rejeitada, ela prepara a vinganca e, em seguida, foge num carro de fogo. Menciono esta tragédia,
comparando-a com a de Salomé, por trés motivos: é um mito centrado no poder feminino, envolve o
binarismo paixdo e morte, ¢ abre-se com a ama, que resume a situacdo e anuncia o fatidico desenrolar dos
acontecimentos.

> Numa consulta a primeira edi¢io de Poésies, de 1934, observei que a Hérodiade ndo possui, inicialmente,
esta primeira parte, sendo acrescentada ao poema em edigdes posteriores.

> H4 uma tradugdo destes versos em espanhol, feita por GORBEA, Frederico, para a ed. Fausto, Buenos
Aires, 1975, que sera citada ao longo deste estudo: “;Sombra hechicera de simbdlicos encantos!/ Una voz, del
pasado evocacion tan larga, / (Es acaso la mia, dispuesta a la plegaria?”

>% Se aqui a questdo é a do corte que produz o siléncio, a mudez capaz de subverter a ordem instituida, mais
adiante, em relacdo as fotografias do esloveno Evgem Bavcar, o que se explora ¢ a aporia de produzir a visdo
a partir da cegueira. Numa espécie de oposto complementar, Tamara Kamenszain, ao tratar da superposi¢io
de assinaturas, em La ultima inocéncia, de Alejandra Pizarnik — que utiliza indistintamente os nomes de Flora,
Blimele, Alejandra -, diante da interdi¢@o judaica a exposi¢do do corpo e da censura em chamar as coisas por
seus nomes, conclui: “nomear ¢ expor-se a todas as catastrofes”. Ou seja, o corte em Pizarnik é feito pela
superposicdo e pela imprecisdo, gesto transgressivo que cita o proprio nome em eco diferido. Cf.
KAMENSZAIN, Tamara. “La nifia extraviada em Pizarnik” In.: Historias de amor, p.104.
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possibilidade concreta de decidir o préprio destino, ao tomar o caminho do “desvio”,
contrariando qualquer légica e investindo na pura perda.

Com o mesmo brilho frio do cristal, a caleidoscopia da faca marca a linha tragada
pela Hérodiade mallarmaica. A moda de Un Coup de Dés, nela tudo se submete ao efeito
de “divisdes prismaticas”, o que propde uma leitura ndo pela apreensdo de uma totalidade,
mas pela fenda, pela opacidade feminina de uma verdade que se re-vela no instante mesmo
em que se desnuda. Ou, em outras palavras, pela condi¢do de inapreensibilidade que se
instaura diante de uma verdade esquiva, que recusa dar-se a conhecer completamente.

Outro poema, de Duda Machado, faz uma aguda reflexdo nesta direcdo, situando-se
entre os restos da “idéia”, informe ou em ruinas, que vem da memdria, € a compdsita

desagregac¢do de elementos, que permite leituras parciais e mutantes:

LEITURA DO CRISTAL

Sob a imagina¢do que indaga
esse cristal se quebra;

em vez de seus prismas,
1€-se a vigilia, a véspera,
percussdo de hipoteses

a espalhar rasuras

no lugar do nome.

Todo cristal propde

essa memoria obscura

( paisagem perdida

entre informe e ruina)

ou: a fenda de seus prismas.

A crise da totalidade, provocada pela impossibilidade de um retorno “positivo” a
tradi¢do, abre espago ao discurso da multiplicidade, que se exibe tanto na materialidade da
linguagem quanto na tentativa de controle do acaso, no qual Mallarmé torna-se um mestre,

fazendo suas “marcas” desafiarem as tentativas de tradugio:

Efeitos sutis, delicadissimos, duplo jogo de filigrana e abismo, onde tudo
deve ser medido, mesurado, mentado: co-medido, co-mesurado, co-mentado.
No texto traduzido — trans(entre)tecido — afloram apenas as cristas dessa co-
operac¢do, labor oculto, que subjaz, lastro sonegado de iceberg sob a escritura
visivel das arestas. Como um pratico de portos, em manobras de abordagem,
o tradutor se deixa ir por entre sirtes, pontas dissimuladas de recifes,
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diferindo o seu naufragio e deferindo ao texto, assim dobrado, o seu éxito e/ou
4 . 56
fracasso: mémorable crise.

A Segunda parte de Hérodiade, intitulada cena, é uma ante-visdo deste devir
esfacelado, embora sob certo controle. Nada desejando dos valores e prazeres humanos,
Herodias/Salomé tem consciéncia de sua condigdo proxima do selvagem, e espera algo
insolito. Sua beleza ¢ uma maldicdo e a virgindade preservada a torna invencivel,
preparando a danga que tera o efeito de um divisor de aguas entre o passado e o futuro,

inaugurando uma nova era:

H.

Reculez.

Le blond torrent de més cheveux immaculés
Quand il baigne mon corps solitaire le glace
D’horreur, et mes cheveux que la limiére enlace
Sont immortels. O femme, un baiser me tirait
Si la beauté n’était la mort...

(..

Calme toi, les frissons de ta sénile chair,

Viens et ma chevelure imitant lesmaniéres

Trop farouches Qui font votre peur des crinicres,
Aide-moi, puisqu’ainsi tu n’oses plus me voir,
A me peigner nonchalamment dans un miroir.”’

A ama tem medo de Herodias/Salomé que, despenteada, com os cabelos soltos,
parece uma pequena fera; também questiona a insisténcia da jovem em permanecer casta,

guardando-se para ninguém. Ao ser perguntada:

N.

Comment, sinon parmi d’obscures
Epouvantes, songer plus implacable encor

Et comme suppliant le dieu que le trésor

De votre grace attend! Et pour Qui, dévorée
D’angoisses, gardez-vous la splendeur ignorée
Et le mysteére vain de votre étre?

Ela responde simplesmente:

36 Cf. CAMPOS, Haroldo de e PIGNATARI, Decio. Mallarmé. Op. Cit., p.11.

7 Em espanhol: “H: Retrocede./ Cuando el rubio torrente de mi pelo inmaculado / Bafia mi cuerpo, solitario
de horror lo hiela, / Y mis cabellos que la Iuz enlaza son inmortales, / {Oh mujer! Mi mataria un beso si la
belleza / No fuese la muerte... (...) Calma los estremecimientos de tu carne senil, / Acércate, y al imitar mi
cabellera las formas / Demasiado salvajes que hacen tu miedo a las melenas, / Ayudame a peinar
despreocupadamente ante el espejo / Puesto que ya no te atreves a mirarme asi.”
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H.
Pour moi°®.

Este moi é intenso e complexo. Mallarmé superpde Herodias e Salomé, a mae ¢ a
filha, fazendo de ambas uma sd, recurso que concentra ainda mais energia, aliado ao
detalhe de que Salomé, por ser virgem, ja dispde de um “plus” libidinal, prestes a explodir.
A combinacdo potencializa, diria Bataille, a criagdo por meio de uma necessidade de
descarga, que vira como um dispéndio improdutivo, uma produg@o pela perda: “sob sua
forma maior, a literatura e o teatro (...) provocam a angustia e o horror através de
representacdes simbolicas da perda tragica, desgraca ou morte™”.

Contrastando com as duas partes iniciais, a terceira, um cantico guiado pela voz de

Jodo Batista, compde-se de versos curtos e rimados, mas que, apesar disso, insere-se

também num regime de dissipacdo, instaurado, desta vez, pelo sacrificio. Bataille comenta:

os cultos exigem um desperdicio sanguinolento de homens e de animais de
sacrificio. O sacrificio ndo € outra coisa, no sentido etimoldgico da palavra,
que ndo a produglo de coisas sagradas. / Antes de tudo, fica claro que as
coisas sagradas s@o constituidas por uma operacdo de perda: o sucesso do
cristianismo, em particular, deve ser explicado pelo valor do tema da
crucifica¢do infamante do filho de Deus, que leva a anguistia humana a uma
representacio da perda e da desgraca sem limite.”

A morte do profeta abre caminho para a crucificagdo e, neste sentido, a atitude de
Salomé ¢ a mesma das massas que, posteriormente, condenardo o Messias. Submetidos,
com o Batista, a uma forga irresistivel, ambos sabem que o perigo da morte ndo pode ser

evitado e constitui-se, ao contrario, o objeto da forte atragdo que os une:

Le soleil que as halte

Surnaturelle exalte

Aussitdt redescend
Incandescent

Je sens comme aux vertébres
S*éployer des ténebres
Toutes dans un frisson

A T’unisson

¥ Em espanhol: “ A: Cémo, si no, en medio de oscuros / Terrores, sofiar com algo aun mas impacable / Como
suplica al dios que el tesoro de vuestra / Gracia espera. ;Y para quién guardais, devorada / De angustias, ese
ignoto esplendor y misterio / Vano de vuestro ser? / H: Para mi.”

%9 Cf. Georges Bataille. 4 no¢do de despesa. Op. Cit., p. 32.

5 Idem.,p. 31.
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Et ma téte surgie

Solitaire vigie

Dans les vols triomphaux
De cette faux

Comme rupture franche

Plutdt refoule ou tranche

Les anciens desaccords
Avec le corps

Que’elle de jelines ivre

S’opiniatre a suivre

En quelque bond hagard
Son pur regard

La-haut ou la froidure

Eternelle n’endure

Que vous le surpassiez
Tous 6 glaciers

Mais selon un baptéme
[Mluminé au méme
Principe qui m’elut

Penche un salut®'

Fechando na dimensao circular de “salut”, saudacdo e adeus, o poema explora uma
sensorialidade tensa, entre as margens, ao mesmo tempo dor e éxtase, que se apodera do
Batista. Ele sabe-se a vitima de uma lei que mata, mas sabe também que esta lei, ao matar,
faz nascer: O profeta que prega o Verbo, a nova lei, a vinda de um salvador para toda a
humanidade, tem que entregar seu corpo para que sua profecia seja realizada.

Por isso, suas palavras sdo medidas. Os versos curtos deste poema de encerramento
contrastam com os extensos, plenos de alusdes simbolicas, angustias, pressagios, que
caracterizam, principalmente, a abertura antiga. Recebem o titulo de cantique de saint jean
e, apesar das tremeduras, trevas e desacordos corporais, faz preponderar, a custa de uma

disciplina reguladora da métrica e da seqliéncia de estrofes ritmadas, uma atmosfera de

amarga serenidade, de aceitacdo e de obediéncia.

' Em espanhol: “El sol que su detencion / Sobrenatural exalta / Vuelve a caer enseguida / Incandescente // Yo
siento en las vértebras / El desplegarse de tinieblas / Todas en un estremecimiento / Y al mismo tiempo /'Y
mi cabeza surgida / Solitario vigia / En los triunfales vuelos / De esta hoz // Como ruptura franca / Tan pronto
rechaza o zanja / Los viejos desacuerdos / Con el cuerpo .. Que ella se obstina en seguir / Ebria de ayunos / En
un turbado brinco / su pura mirada // All4, onde aterna / La frialdad no soporta / Que la aventajéis / Todos joh
glaciares! // Pero segin un bautismo / Alumbrado por el mismo / Principio que me ha elegido / Una salvacién
se inclina.”
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Salomé, ao contrario, tragica, ¢ a figura da mulher que quer tudo, o que significa
arriscar tudo, arriscar-se. E detentora de uma verdade erética, que danga, sob diferentes
feicdes: em Nietzsche, vinculada ao enigma e aos regimes escopicos, as possibilidades de
fazer o texto passar por diferentes registros, ou seja, personifica toda a énfase moderna na
tradugdo; em Mallarmé, colada as possibilidades estelares de desagregacdo de elementos e
na incorporacdo da aposta na existéncia e controle do acaso; em Derrida, na exposi¢do da
diferenca, no esfor¢o de contestagdo da lei, que culmina no corte da cabeca do pai.

Ea figura emblematica de uma verdade esquiva, dangarina, sem limites, que ndo se
detém diante de nada. Segundo Bataille, “essencialmente, o dominio do erotismo € o
dominio da violéncia, o dominio da violagio”®. Se, em parte, a personagem & vitima de
poderes e de interesses que lhe sdo alheios, de outra parte ela acaba tornando-se a arquiteta

de uma poética, re-armada em um poema de Duda Machado:

POETICA DO DESASTRE

Cada detalhe se emancipa; entre
eles vinculo nenhum subsiste,
nem sua disparidade implica
qualquer combinag@o imprevista.

Moldados pela desagregacéo,
apegam-se ao enclausuramento
que os faz resistir.

Contra-organizam o desastre:
$80 sua composicao.

Uma composi¢do assim torna-se possivel, paradoxalmente, a partir de sua propria
impossibilidade: as palavras montam-se pelo acréscimo de “pedagos”, que a elas se
agregam, prefixos e sufixos: “des-astre”, “im-pre-vista”, “des-agrega-¢do”, “en-clausura-
mento”. Em todos os versos, pelo menos uma das palavras ¢ resultado desta operagdo de
(des)montagem: conjugam retalhos contraditérios, independentes, que prefiguram uma
composi¢do futura, o proprio poema, elaborado neste espago de suspensdo, pleno de
camadas, constelar.

O outro lado do risco € ndo apenas teatral, mas plastico, se conjuga ao savoir-faire

do artista-artesdo que, junto as possibilidades de uma letra feminina, um fio tenso, fragil e

62 Cf. BATTAILLE, Georges. O erotismo, p. 17.
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fatal, - como ja se observou, desde as Margens, nos poemas ¢ ensaios de Tamara
kamenszain e aqui, no Limite, no gesto paradigmatico de Herodias-Salomé, resgatado em
chave contemporanea por Duda Machado -, pensa os desdobramentos de procedimentos
que, desde as vanguardas, aproximam elementos de natureza dispar, na tentativa de
conciliar o inconcilidvel.

E assim que o corte também viabiliza uma composi¢do por superposicio de
fragmentos, retornando aos readymade e as colagens®, numa estética de almanaque, como

no seguinte poema:

ALMANAQUE I

A matéria das estrelas
A primeira incognita matematica

O que as ondas propagam
O mais leve dos atomos

A unidade das distancias cosmicas
O corpo vegetativo das algas

O circulo que gira sobre si mesmo
A forma definitiva do inseto

O resultado da decomposicdo da luz
A temperatura do sangue nos répteis

A fungdo do nd
O que ndo ¢ absoluto no ciclo

CLINNT3 CEINT3

8 A palavra collage vem do verbo francés coller e significa “afixar”, “pregar”, “colar”, como na aplicago de
papel de parede. Com o advento das vanguardas, inicialmente com os cubistas e em seguida com os futuristas,
a colagem e os seus cognatos — montagem, construgio, assemblage — exerceram um papel central tanto nas
artes verbais quanto nas visuais, sempre enfatizando a fragmentacdo e a natureza heterogénea dos seus
diversos elementos. Ja readymade é um termo cunhado por Marcel Duchamp, depois de chegar a Nova York,
em 1916 e, num primeiro momento, explicado em carta para a sua irmd Suzanne, que residia em Paris:
“Agora, quando subires as escadas, tu vés a roda de bicicleta ¢ um suporte de garrafas no meu estidio.
Comprei-os como a uma escultura ja acabada mas eu tenho uma idéia a respeito do suporte de garrafas. Ouve:
Aqui em Nova lorque comprei alguns objetos de estilo semelhante e chamei-lhes readymade. Tu sabes
suficientemente inglés para perceberes o significado de “ja acabado” que eu atribui a esses objetos — assinei-
os e coloquei-lhes uma inscri¢do em inglés. (...) N&o fagas um esfor¢co demasiado para entenderes isto de uma
forma romantica, ou impressionista, ou cubista, pois ndo tem nada a ver com isso;”. Cf. MINK, Janis. Marcel
Duchamp, a arte como contra-arte. Trad. Zita Morais. Lisboa: Taschen, 2000, p.57. Considero fundamental,
em relagdo ao readymade, reter o gesto do artista que resgata um objeto do fluxo comercial capitalista para
inseri-lo, a partir deste deslocamento e do acréscimo de assinatura, em outra série, desta vez estética, dotando-
o de um “valor” ambiguo, que se auto-ironiza ao mesmo tempo em que pde em cheque as nogdes de autoria e
de obra de arte.
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Entende-se, entretanto, que se nas colagens da primeira metade do século XX
imagens e palavras eram superpostas na tentativa de se obter uma unidade, ainda que
através da incongruéncia®, no almanaque de Duda Machado, este gesto se enfraquece e,
novamente, o que se destaca ¢ a fenda, a infinita distdncia entre uma e outra coisa nomeada,
ou seja, o que se potencializa ¢ a disjungcdo, embora distancias maiores e menores sejam
relativizadas pela disposi¢@o distica dos versos.

No ultimo distico do poema acima, por exemplo, a “funcdo do nd” ¢ a criacdo do
enigma, ou justamente o que “ndo ¢ absoluto no ciclo”, o que interrompe qualquer fluxo.
Entdo, de certo modo, ainda se mantém analogias — veja-se o emprego alternado dos artigos
masculino e feminino no inicio de cada verso -, mas para se obter correspondéncias ténues,
de outra ordem, quase virtuais.

Borgeneamente revisitado, este almanaque, ao mesmo tempo em que transitorio é
duplice, funcionando como uma espécie de Libro de arena®, monstruoso, no qual ndo se
pode identificar nem o inicio nem o fim, e cujo material aleatério pode ter importancia
filosofica ou ser exemplo da mais acabada banalidade, dependendo da intensidade com que

se olha para ele:

ALMANAQUE II

A forma da curva
O estado em que ndo ha mais peso

Os condutos do sangue
A massa invisivel do universo

A camada sob a crosta terrestre
O tultimo ato do escorpifo

Os olhos dos insetos
O ponto do céu acima do observador

% Ver, neste sentido, a leitura que a critica norte-americana Marjorie Perloff, faz dos procedimentos das
vanguardas em O Momento Futurista, traduzido e publicado no Brasil em 1993. No segundo capitulo, 4
Invengdo da colagem, pp.95-149, consta uma analise detalhada, que vai das prefiguragdes cubistas de 1908,
as primeiras colagens Natureza-Morta com Palha de Cadeira, de Picasso, e o Prato de Frutas, de Braque,
realizadas ambas em 1912, passa pelas esculturas do dinamismo futurista italiano e pelas leituras dos poemas
de Marinetti e chega até as produg¢des arquitetonicas dos Merzbau, de 1933, de Kurt Schwitters.

5 Cf. BORGES, Jorge Luis. El libro de arena. 24*. Ed. Buenos Aires: Emecé, 2003. E o tltimo conto, que da
titulo ao livro, e que trata, segundo Borges, de “un volumen de incalculables hojas” (“Epilogo”, op. Cit.,
p.187). O livro é infinito, ndo tem pagina de abertura nem de encerramento, nunca repete a numerag¢do, nem
as ilustragdes, nem os textos, e torna o seu proprietario uma espécie de prisioneiro, que, sob os efeitos de um
transe ou de um encantamento, ndo consegue se desprender dele, diante das infinitas hipdteses de leitura.
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A energia condensada
A vegetacdo das alturas

A curva quadratica
O fim do labirinto

Pode-se desenvolver uma teoria contemporanea da imagem ao considerar, por
exemplo, o verso “no estado em que n3o ha mais peso”, que se assemelha as notas
associadas 4 categoria duchampiana do infraleve®. Este é, pelo menos, o objetivo do
proximo capitulo. As postulacdes a respeito de “O fim do labirinto” exibem um caminho
que, desde Borges, se desdobra em uma dic¢do modernista que explora as rotas multiplas e
as iminéncias da perda de direcdo, como se acabou de apontar na atualizagdo poética de
Wilson Bueno. Ou entdo, a agudez dramatizada do sentido, no “dltimo ato do escorpido”,
pode em circulag@o os extremos que unem a literatura e a morte, € remontam as leituras de
Maurice Blanchot sobre a escritura de Kafka, ou sobre as poéticas de Rilke e de
Mallarmé®”.

As rotas multiplas sugeridas pelos aspectos semanticos dos versos sdo reforcadas
pela dimensao formal. O emprego do verso curto, da sentenga concentrada acena com um
transbordamento de sentidos, recurso aproveitado pela literatura de cunho religioso e
recuperado nas composi¢des por aforismos, em Nietszche, por exemplo, ou, numa versio
brasileira, pelos aforismos de Murilo Mendes, dentre os quais um ja foi citado, em nota,
considerando a poténcia das composi¢des de Mozart.

Por outro lado, o almanaque sempre se refere aos cruzamentos com o popular, que
soma as supostas “verdades” da ciéncia aos saberes “baixos”, das previsdes oraculares,

ditadas pelos signos zodiacais, até as receitas de medicina caseira e os nomes dos santos de

5 O limiar do “infraleve”, retirado das Notas de Marcel Duchamp, ser4 estudado no préximo capitulo, quando
se ira trabalhar mais estreitamente com a plastica.

57 Para Blanchot, escrever “é entrar na afirmagdo da soliddo onde o fascinio ameaga. E correr o risco da
auséncia de tempo, onde reina o eterno recomego”, ou seja, € entrar em contato com um “nada” que esta nos
dominios da morte: “Quem sonda o verso morre, reencontra a sua morte como abismo”. Dentre as trés leituras
citadas, trés experiéncias distintas de morte em obra, interessa mais aqui a que ele faz de Mallarmé, a respeito
do inacabado Igitur ou La folie d Elbehnon, texto denso, entre prosa e poesia, no qual estaria a experiéncia de
insucesso, de sondar os abismos, que permitiria a escrita de Um Coup de Des. Alias, Um lance de dados &,
justamente, a terceira parte do texto, trabalhado por trinta anos e abandonado, inconcluso, por Mallarmé.
Blanchot aponta o paradigmatico poema como uma espécie de anuncio deste fracasso, um fragmento que
conseguiu sobreviver: “A verdadeira busca e o drama situam-se na outra esfera, aquela onde se afirma a
auséncia pura, onde, afirmando-se , ela se furta a si mesma, torna-se ainda presente, continua sendo a
presenca dissimulada do ser e, nessa dissimulaco, reside o acaso, o que ndo ¢ suscetivel de ser abolido.” Cf.
BLANCHOT, Maurice. O espago literario. Trad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Rocco, 1987, pp.24, 31 ¢
106-107.
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cada dia. E impossivel esquecer as versdes “de farmacia”, os brindes de final de ano, e
também deixar de considerar as relagdes com a musica popular®®, que fazem os versos
exercerem uma espécie de contraponto a musicalidade grandiosa da poesia da sensibilidade,
algo similar aos efeitos do tango apontados no inicio do capitulo anterior, mas, desta vez,
considerando os estilhagos que pode provocar uma abordagem que toca estes limites e que,
de algum modo, por exibi-los conjugados disjuntamente, produz um texto que realiza a
ultrapassagem.

Do almanaque se pode passar a um didlogo mais denso, com a propria pintura,

rememorada em um salto dado pela janela, um suicidio do objeto:

RESUMO QUASE ABSTRATO

O quarto

- depois de condensar
tempo e espago —

se concentrou

na janela e, esta,

sem outra saida,
encontrou o vacuo

e o limite da calgada,
embaixo.

Acuada por uma concentragdo espaco-temporal insustentavel, antropomorfizada, a
janela pesquisa, com seu salto, as suas possibilidades de alcance. A partir do extremo do
gesto, instigado pelo proprio quarto, se delineiam distintas leituras, a primeira anunciada

desde o titulo: Pelo contexto “quase” explicito de “quarto de artista” e pela condig¢do de

% Um bom exemplo, é o LP “Almanaque”, de 1981, do cantor e compositor brasileiro Chico Buarque de
Holanda, com programac¢do visual primorosa, na qual estdo presentes todos os elementos do género:
calendario para 1982, vinhetas, letras capituladas, hordscopo, palavras cruzadas, cartas enigmaticas,
pensamentos e trechos como: “Em 1454 foi publicado o primeiro Almanach do género dos que sdo usados
ainda hoje — o Praklic ou Felicidades para o Anno Novo. Tinha cinco paginas. Seguiu-se o de Troyes, em
1464, chamado Almanach dos Barbeiros e dos Pastores, publicado por Jean de Bucy e conhecido entre os
bibliographos com o nome de Comport. Continha preciosas prescrip¢cdes de hygiene e era, para seu tempo, um
admiravel vulgarisador scientifico. (Publicado no Almanach Annual Eu sei tudo, 1935).” Elifas Andreato é
responsavel pela criagdo, pesquisa, edi¢do e artes, mas varias pessoas participam da capa, inclusive o
caricaturista Miecio Caffé e o proprio Chico Buarque. As musicas acompanham a miscelanea. Vo, desde a
antologica “O meu guri”, chavdo de critica contestatdria, até “As vitrines”, que elabora um jogo sofisticado e
sensivel entre a visdo, o vidro e os espelhos, terminando em carnaval, com a marchinha “Amor barato”. Sinal
dos tempos, este disco j& anuncia, com leveza e ironia, o final da censura e da ditadura militar. Em 1984 ¢
deflagrado o movimento “Diretas ja”, que propde elei¢des diretas para Presidente da Republica. Por outro
lado, é bom lembrar, o poeta Duda Machado transita, ou transitou, pela MPB, como compositor.
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“resumo”, chega-se a pintura de um Van Gogh, “quase abstrato”, uma das versdes de
origem da modernidade.

Por outro lado, em fungdo do objeto enfocado, que se encontra com o vacuo antes
de chegar ao limite do chdo, retorno a Mallarmé, ao poema Les fenétres™, que desenvolve
deslocamentos da visdo, de dentro para fora, a0 mesmo tempo em que do passado para o
futuro ou do possivel para o impossivel, constituindo, entdo, um limiar que se abre,
simultaneamente, para espagos € tempos multiplos.

Outra referéncia importante, em relagdo a este poema de Duda Machado, ¢ a poética
de Manuel Bandeira. Além dos cruzamentos com a cultura popular, presente em ambos,
Bandeira desenvolve o tema do quarto-e-janela, especialmente no “Poema do beco”, escrito

em 1933 e publicado em Estrela da manha:

POEMA DO BECO

Que importa a paisagem, a Gloria, a baia, a linha do horizonte?
- O que eu vejo é o beco™.
Também condensado em um distico, o poema descreve uma dimensdo do espago
vista pela janela, na altura da linha do horizonte, € um movimento do olhar que se joga para

3 2

baixo, exibindo uma disjun¢do entre a beleza da paisagem carioca € o que o “eu

% “Les fenétres” foi escrito por Stéphane Mallarmé entre 1863-1866. Pertence, ainda aos seus poemas de
juventude e compde-se de dez estrofes de quatro versos endecassilabos, de rima cruzada. Publicado no
Parnasse Contemporain, explora diferentes perspectivas, a partir da janela de um hospital, em uma gradagéo
que vai da realidade cotidiana, de fome e de privac¢des, até uma mirada ideal, que contempla o infinito e a
eternidade, o céu interior onde estaria a Beleza, mas também o risco de cair no vazio: “Las du triste hopital, et
de 1’encens fétide / Qui monte em la blancheur banale dés rideaux / Vers le grand crucifix ennuyé du mur
vide, / Le moribond sournois y redresse um vieux dos, // Se traine et va, moins pour chauffer sa pourriture /
Que pour voir du soleil sur les pierres, coller / Les poils blancs et les os de la maigre figure / Aux fenétres
quum beau rayon Clair veut haler. // El la bouche, fiévreuse et d"azur bleu vorace, / Telle, jeune, elle alla
respirer son trésor, / Une peau virginale et de jadis! Encrasse / D un long baiser amer les ti¢des carreaux d’or.
/I Tvre, il vit, oubliant 1"horreur des saintes huiles, / Les tisanes, 1’horloge et le lit infligé, / La toux; et quand le
soir saigne parmi les tuiles, / Son oeil, a 1’horizon de lumiére gorgé, // Voit des galéres d’or, belles comme des
cygnes, / Sur un fleuve de pourpre et de parfums dormir / En bergant 1’eclair fauve et riche de leurs lignes /
Dans in grand monchaloir chargé de souvenir! // Aisi, pris du dégéut de I'homme a 1’ame dure / Vautré dans
le bonheur, ou ses seuls appétits / Mangent, et qui s entéte a chercher cette ordure / Pour I'offrir a la femme
allaitant ses petits, // Je fuis et je m accroche a toutes les croisées / D’ou 1’on tourne 1"épaule a la vie, et, béni,
/ Dans leur verre, lavé d’éternelles rosées, / Que dore le matin chaste de 1'Infini // Je me mire et me vois ange!
et je meurs, et j'aime / - Que la vitre soit 1"art, soit la mysticité - / A renaitre, portant mon réve en diadéme, /
Au ciel antérieur ou fleurit la Beauté! / Mais, hélas! Ici-bas est maitre: sa hantise / Vient m"écoeurer parfois
jusqu’en cet abri sir, / Et le vomissement impur de la Bétise / Me force & me boucher le nez devant 1"azur. //
Est-il moyen, 6 Moi qui connais 1’amertume, / D enfoncer le cristal par le monstre insulté / Et de m’enfuir,
avec mes deux ailes sans plume / - Au risque de tomber pendant 1"éternité?”’

" Cf. BANDEIRA, Manuel. Estrela da vida inteira. 22°. Ed. Rio de janeiro: Nova Fronteira, 1993, p. 150.
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concretamente vé. O poema fala do cenario, mas, pela janela, vé o beco. Uma década
depois, em Lira dos cingiient anos, Bandeira o retoma, para escrever a “Ultima cangdo do

beco”, no qual descreve o quarto, na segunda estrofe:

Viao demolir esta casa.

Mas meu quarto vai ficar,

Nao como forma imperfeita

Neste mundo de aparéncias:

Vai ficar na eternidade,

Com seus livros, com seus quadros,
Intacto, suspenso no ar!”'

Na iminéncia da demoli¢do, o quarto sofre uma transformag¢ao que o transpde para
um mundo ideal, de perfeigcdo, passando a existir apenas no espaco da memoria. De cunho
platonico, jogando o quarto na imaterialidade, esta estrofe contrasta com as outras, que
descrevem o cotidiano miseravel dos habitantes do beco, mas que também sao sacralizadas,
por trazerem o “baixo” para a altura dos olhos e, dai, reenvid-lo a dimensdo metafisica. Este
processo ¢ denominado por Yudith Rosenbaum de “materialismo transcendente”, pois ¢
produzido por uma “matéria destituida de espiritualidade” que provoca na “materialidade
do cotidiano, no mundo do sensivel, na imanéncia do concreto, o salto para o além do

2 . o . - .
2. No caso de Bandeira, os saltos se dio em ambas as dire¢des — de cima para

vivido
baixo, de baixo para cima — e também do concreto para o abstrato. Em Duda Machado, a
janela s6 dispde do espago entre o vazio ¢ o chdo: um lugar do “quase”.

A janela, no poema, ¢ a propria moldura da pintura, seu subjéctil, que € preciso

.. . . . Coe . o L. 4
enlouquecer, diria Derrida”. Seu salto no vazio assinala o inicio da “conspirac¢io portatil”’

"' Cf. BANDEIRA, Manuel. Estrela...Op. Cit., pp. 179-180.

2 Cf. ROSEMBAUM, Yudith. Manuel Bandeira: Uma poesia da auséncia.Sdo Paulo: EDUSP; Rio de
Janeiro: Imago, 1993, p. 92. Também consultei FORESTI, Nara Boneti. “Dois espagos poéticos em Manuel
Bandeira: o beco”. In: Anudrio de Literatura. Numero 8, Florianopolis: Pos-graduagdo em Literatura, UFSC,
2000, pp.137-156. Ja Antonio Carlos Santos refere-se a poesia de Bandeira desentranhada do cotidiano,
instituindo uma linhagem que vai dar nos poemas de Antonio Carlos de Brito, o Cacaso, e nos ready made
verbais de Chico Alvim. Ver Leituras pds-modernas de uma agenda modernista internacional.O alto e o
baixo em Cacaso, Ronaldo Brito e o Grupo October. Op. Cit., p.43.

3 Cf. DERRIDA, Jacques. Enlouquecer o subjéctil. Trad. Geraldo Gelson de Souza. Sdo Paulo: Unesp, 1998.
Esta edigdo vem ilustrada com pinturas, desenhos e recortes textuais da artista plastica Lena Bergstein e duas
destas ilustragdes foram escolhidas para figurarem na abertura e no encerramento desta tese. Segundo
Silviano Santiago, que assina o texto da “orelha”, “O encontro de Lena com Jacques Derrida ndo é casual.
Também néo € casual o encontro de Derrida com Antonin Artaud, bem como o de Artaud com Van Gogh. Em
comum, a escrita, o amarelo e o dourado. O filésofo ¢ o que fundamenta a relagdo pintor/escritor, relagdo
profunda entre escrita e desenho. Produgao de cartas desenhadas. De desenhos escritos. Poemas. Derrida nos
diz que “a frase encartada [na pintura e no desenho] continua a0 mesmo tempo inscrita e inquieta”. A frase
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que pretende libertar a arte do “peso” que a constrange e colocar em funcionamento outras
ordens que ndo a da transcendéncia, pura e simples, ou a da logica racional.

E assim que este ultimo poema de Duda Machado desenha as possibilidades de
producdo que habitam entre o sempre igual e o inusitado, entre o surpreendente € 0 mesmo:

TRANSITO

I

0 carro estaciona

€ a grama

sob a luz do farol,
finge

- por um momento —
o orvalho

I

em meio a avalanche

do cotidiano e a improvavel
aparig¢do do outro,

a iminéncia — sempre —

da alianga entre o mesmo

e o surpreendente

Na primeira estrofe, a descricdo alia-se a um efeito de iluminacdo que produz um

quase haicai: o brilho do orvalho na grama, sob a luz do farol do carro. A partir do

“ndo é afagada, ndo se deixa domesticar assim como nio domina o encarte”. Em comum, o sol que doura os
campos de trigo e alimenta as bordas dos papéis pelo fogo”. Vale acrescentar que Enlouquecer o subjéctil é
um texto sobre os blocos de notas e retratos de Antonin Artaud, nos quais o artista utiliza o termo subjéctil,
que o fildsofo francés, por sua vez, denomina como suporte e superficie, “a matéria prima de uma pintura ou
de uma escultura, tudo o que nelas se distinguiria tanto da forma quanto do sentido e da representacdo” (p.29).
™ A janela também é moldura da narrativa e, neste sentido, as formas do Limite figuram na produgdo do
escritor espanhol Enrique Vila-Matas. O termo “literatura portatil” refere-se a sua Historia abreviada de la
literatura portatil. Barcelona: Editorial Anagrama, 1985, uma curiosa composi¢do que refaz os caminhos e
descaminhos dos artistas e escritores da primeira vanguarda, envolvidos numa conspiragdo sem propoésitos
definidos nem motivos evidentes que ndo sejam o proprio ato de conspirar. Munido de enxertos de textos, de
textos falsos, de referéncias exatas e outras nem tanto, de lendas e de anedotas, o narrador descreve o
movimento dos Shandys, ou portateis, pelo mundo, de Paris a Nova York, de Budapeste a Sevilha, até o final
da conspiragéo, assinalado pelo satanista inglés Alester Crowley, durante uma conferéncia sobre Gongora, em
1927. A conjura dura trés anos e dela participam Duchamp, Scott Fitzgerald, Walter Benjamin, César Vallejo,
Valery Larbaud, Pola Negri, Geérgia O'Keefe, entre outros. Ver também VILA-MATAS, Enrique. Bartleby y
compariia. Barcelona: Editorial Anagrama, 2000, um conjunto de 86 notas de rodapé sobre um texto invisivel,
a respeito de um mal que assola as literaturas contemporaneas, a pulsdo negativa ou atragdo pelo Nada, que
faz os escritores desistirem de escrever. O narrador, uma espécie de “rastreador de bartlebys”, vai compilando
biografias de escritores que nfo conseguiram terminar seus livros, nem seus poemas, que nunca escreveram,
que ndo deram certo, construindo uma série labirintica que contraria a ordem literaria e que, paradoxalmente,
abriga os desejos da escritura do devir. Publicados em portugués: VILA-MATAS, 4 viagem vertical. Trad.
Laura Janina Hosiasson. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004; e Bartleby e Companhia. Trad. Maria Carolina
Aratjo e Josely Vianna Baptista. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2005.
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funcionamento banal de uma maquina, ensaia-se, ainda que por um momento, um
espetaculo que potencializa o falso, um ato de “fingimento”.

Na segunda estrofe, sob o jugo do “improvavel” e a possibilidade da “iminéncia”,
da-se o resgate da for¢a do cotidiano, que pode surpreender com a revelacdo da alteridade.
As duas acepgdes temporais, destacadas entre travessdes: - por um momento — € — sempre -,
conjugadas, garantem o retorno do mistério. A partir do banal, do artificio, da luz moderna
sem segredos, hd uma reserva que resiste, aquela possibilidade do cotidiano vir a produzir a
surpresa na arte, garantida pelas possibilidades de transito.

O proximo limite se d4 em uma fotografia que surpreende, por se materializar no
avesso da visdo, mas que, se confrontada as teorias contemporaneas, deixa de ser

surpreendente e passa a ser constitutiva, elemento formal de um pensamento antiocular.

4.4. A fotografia depois da visdo: Evgen Bavcar

Em entrevista a Elida Tessler, o esloveno Evgén Bavcar””, que é cego e fotografo,
comenta: “... ninguém vé, nunca, sua imagem real, concreta. Todo pintor, todo escultor olha
através de seus proprios 6culos. Os meus sdo apenas um pouco mais escuros” °.

Uma disposi¢do irdnica semelhante, com relag@o aos limites impostos pela perda da
acuidade visual estendida ao pensamento do fazer ficcional, ja esta em Borges, na ultima
das Siete Noches”’, numa conferéncia intitulada “La ceguera”. Segundo Borges, ao
contrario do que se imagina, o mundo dos cegos, - o dele, pelo menos -, € imerso em uma
bruma clara e colorida, e que Deus teria sido genialmente ironico ao dar-lhe, a0 mesmo

9978,

tempo, “os livros e a noite”’": o escritor foi nomeado diretor da Biblioteca Nacional, em

" Evgen Bavcar é escritor, filosofo e pesquisador do CNRS, em Paris. Foi o fotografo oficial do més da
fotografia em Paris, 1988, ja realizou inimeras exposi¢des, na Europa e no Brasil, e publicou, entre outros, Le
voyer absolu. Paris: Seuil, 1992.

6 Cf. TESSLER, Elida e CARON, Muriel. “Uma ciAmera escura atras de outra cAmera escura”. In. SOUSA,
Edson Luis André de. 4 invengdo da vida: arte e psicandlise. Porto Alegre: Artes e Oficios, 2001, p.32.

7 Cf. BORGES, Jorge Luis. Op. Cit., pp.197-225.

78 «“Poco a poco fui comprendiendo la extrafia ironia de los hechos. Yo siempre me habia imaginado el paraiso
bajo la especie de una biblioteca. Otras personas piensan en un jardin, otras pueden pensar en un palacio. Ahi
estaba yo. Era, de algun modo, el centro de novecientos mil voliimenes en diversos idiomas. Comprobé que
apenas podia descifrar las caratulas y los lomos. Entonces escribi el “Poema de los dones”, que empieza:
“Nadie rebaje a lagrima o reproche / Esta declaracion de la maestria / De Dios que con magnifica ironia / Me
dio a la vez los libros y la noche.” Estos dos dones que se contradicen: los muchos libros y la noche, la
incapacidad de leerlos”. BORGES, J. L. Op. Cit., pp.204-205.
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Buenos Aires, justamente na época em que perdia por completo a habilidade para ler. Além
do mais, esta condicdo o insere em uma série: outros dois diretores da Biblioteca — Paul
Groussac e Jos¢ Marmol — padeceram do mesmo mal: “Tenemos, pues, trés personas que
recibieron igual destino™””.

Além de integrar esta série local, o autor argentino pertence a outra, mais ampla e
mais complexa, a dos cegos famosos que construiram uma obra a partir da sua limitagao:
desde a suposta cegueira, do suposto autor grego, Homero, passando por Milton, que,
ficando cego, recuperou o desejo de ser poeta, por Paul Groussac, ja citado, escritor francés
radicado na Argentina que, além de escrever historia e critica e de dirigir a Biblioteca,
renovou a prosa espanhola, e indo até James Joyce, que enxergava pouco e trouxe uma
musica nova ao inglés, pela incorpora¢do do noruegués, do grego, do latim, tornando-se
capaz de criar um idioma particular, com uma musica estranha, com o qual construiu seus
romances mais conhecidos. Enfim, o argumento de Borges é que se, por um lado, instaura-
se uma privagdo de sentido, por outro, ela provoca uma melhoria geral em direcdo a um
“estilo”: “La ceguera no ha sido para mi una desdicha total, no se la debe ver de un modo
patético. Debe verse como un modo de vida: es uno de los estilos de vida de los
hombres™™.

Além da cegueira, as outras limitagdes fisicas, voluntarias ou involuntarias, tais

como a castragdo e a impoténcia sexual, sdo citadas, pelo autor de Ficciones, como

oferendas sublimes que, a partir do sacrificio, produzem a arte:

“Analogamente, la impotencia de Boileau, de Swift, de Kant, de Ruskin y de
George Moore fue um melancoélico instrumento para la buena ejecucion de su
obra; (...) Democrito de Abdera se arranco sus ojos en un jardin para que el
espectaculo de la realidad exterior no lo distrajera; Origenes se castro. (...)
Para la tarea del artista, la ceguera no es del todo una desdicha: puede ser un
instrumento. Fray Luis de Ledén dedico una de sus odas mas bellas a

. . , . . 81
Francisco Salinas, musico ciego™ ”.

Tipica de Borges, a énfase da dimensdo da visdo interior ¢ um complementar
enfraquecimento da importancia dos sentidos, em suas relagdes com o meio exterior, chega

a beirar uma mistica: cego e sensivel, ele se orgulha da agudez alcancada. A cegueira torna-

7 Op.Cit., p.206.
% Op.Cit., p.212.
81 Op. Cit., pp. 223 e 224.
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se poética, ¢ ela quem da a Tirésias, por exemplo, o classico paradigma do sabio vidente da
tragédia grega, o dom de prever®.

Considerando as fotografias de Evgen Bavcar, entretanto, deve-se acrescentar que,
mais que um estilo de vida ou mais que um dom, a cegueira ¢ outra forma de ver, de re-
armar nao apenas um espaco interno do sujeito, mas a exterioridade do mundo, repensado ¢
re-apresentado, aos que enxergam, em sua materialidade pléstica. Diz o artista: “Eu me
coloco como um fotoégrafo cego somente sobre o plano fisico, porque € necessario, para os
outros, ter uma etiqueta. Eu sou, antes de tudo, um artista conceitual”™®.

A materialidade das suas fotos toca o limite, no sentido heideggeriano de fazer
aparecer uma verdade, porque, além de serem o resultado concreto de um olhar cego que
fotografa, o artista mergulha os seus modelos na sombra e oferece a eles um olhar que néo
tem ponto de partida. Ao ser interpelado - “Em sua série dos “anjos”, ou naquela dos “nus
tacteis”, por exemplo, vocé ndo acha que oferece uma imagem demasiadamente literal?”-,
ele responde:

Os anjos sdo os mediadores entre o visivel e o invisivel, eles sdo a face
escondida do homem. Para mim, ndo hd um primeiro degrau, porque a
imagem ja esta mediatizada. Meus nus sdo verdadeiramente bastante biblicos.
Fotografar mulheres nuas equivale a fotografar a mortalidade. O mistério, nos
tanto o criamos como nods o desvendamos. E por esta razio que uma mulher
s0 pode se mostrar nua na obscuridade, pois quanto mais ela aparece, no
sentido fisico do termo, mais, paradoxalmente, a sua nudez profunda fica
escondida. Mais ela se revela, mais ela deve velar sua feminilidade profunda,
quer dizer, seu ser profundo. Também, quando eu fotografo uma mulher na
obscuridade, alguma coisa se passa, um mistério, uma outra forma de nudez
aparece. Eu ndo fago a fotografia de uma mulher como uma totalidade, mas

%2 Panofsky encontra na iconologia da antiguidade e em parte da medieval as imagens de um personagem
curioso, o Cupido cego, um pequeno monstro, nada inofensivo, que tinha as patas de grifo e usava uma venda,
sendo a sua cegueira um indice negativo a respeito do amor, que tira a visdo das pessoas. Foi humanizado na
renascenga “e através da imitacdo consciente dos modelos classicos transformou-se no Cupido tipico do
Renascimento: nu, ameninado ou até infantil, com asas, armado de arco e setas (menos freqiientemente com
uma tocha), os olhos cobertos com a benda ou fascia, mas seu aspecto ndo estava desfigurado pelas patas de
grifo. O numero destes cupidos € infinito e substituiram por completo o pequeno monstro diabolico que se vé
em Assis e a figura Angélica do “Amore” ou “Le Dieu Amour” que tinham sido os seus antecessores
medievais. Quando esta imagem nua e infantil, tradicional e significativamente com os olhos vendados se
popularizou, o motivo da venda deixou de ter um significado especifico”. Cf. PANOFSKY, Erwin. Estudos
de iconologia — temas humanisticos na arte do renascimento. Lisboa: Editorial Estampa, 1995, p. 103.

% Entrevista a Elida Tessler, Op. Cit., p. 35. No texto do catalogo da exposi¢do de 2001, em Porto Alegre, a
entrevistadora acrescenta: “Definindo-se como um artista conceitual, [Bavcar] afirma partir de uma pré-
imagem, concebida em pensamento, antes de torna-la realidade visivel”. Cf. TESSLER, Elida. “Cegos
conduzindo cegos. Algumas parabolas e outras incontinéncias do visual”. Porto Alegre: MARGS, 2001, p.20.
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como uma reparticdo, detalhe por detalhe. Essa imagem € muito fragil para
poder ser aquela dominante do fotografo sobre a mulher.*

Assim, com diferengas, em relacdo aos demais fotografos, porque quando fala

r

“ver”, Bavcar geralmente estd incluindo, também, “tocar”, sua forma de trabalhar ¢
classificada de “erética”, porque utiliza um “olhar” de perto, de proximidade®. Ele também
aproxima a fotografia da escritura: “A fotografia ¢ sobretudo uma escritura feita com luz.
Em vez de dizer “fotografo”, seria mais bonito dizer “escritor da luz”. Eu tento fazer surgir
objetos, imagens, a partir de um bergo de trevas. Grapher é escrever em grego”™.

A referéncia ao “bergo de trevas” esta no inverso do que se entendia por visdo, ainda
no alto modernismo. A visdo continuava sendo, para alguns, o sentido mestre, superior aos
demais, tributario do perspectivismo cartesiano, base para o mundo da pintura oficial, e
essencial para a consolidagdo da sociedade do espetaculo e da vigilancia. Por isso mesmo, ¢
simultaneamente, a critica a esta modernidade se apropriou desta configuragdo, utilizando-a
como argumento para investir contra a hegemonia do olhar.

A teoria considerada pos-moderna, especialmente a francesa, tem assinalado uma
apoteose do visual, em tom negativo, que culmina no triunfo do simulacro sobre o que ele
tenta representar, causando, em relagdo ao espetaculo fantasmagdrico, mais uma rendig¢ao
que propriamente a sua subversdo. Imagens, dizem os criticos, sdo divulgadas e fixadas
completamente desligadas de seus referentes, cessando de produzir padrdes de verdade ou
de ilusdo. Ou seja, constroem o que Baudrillard®” denomina de “mundo hiper-real da

simulag@o”, no sentido de que se habita um espago no qual as imagens que seduzem sio

signos nada mais que delas mesmas.

8 Idem. Ibidem. Uma das fotografias dos anjos consta no capitulo 3, Lumiar.

8 No documentario brasileiro, intitulado “Janelas da alma”, sio entrevistadas dezenove pessoas, com
diferentes graus de deficiéncia visual, da miopia discreta a cegueira total, que falam como se véem, como
véem os outros ¢ como percebem o mundo. O fotégrafo esloveno é um dos entrevistados. A duragdo do filme
¢ de 72 minutos, a dire¢do de Jodo Jardim e Walter Carvalho, o roteiro de Jodo Jardim, a musica de José
Miguel Wisnick e a fotografia de Walter Carvalho. Foi concluido em 2002.

% Idem, p. 34.

%7 Se a modernidade é marcada por conceitos fortes, como “poder”, “trabalho”, “capital”, “produgdo”, a pds-
modernidade abre-se para o privado e para o cotidiano, que eram, até entdo, o avesso obscuro da esfera
politica. De um sistema explosivo, do mundo da representagdo e do social, deriva um processo de implosdo,
no qual sdo dominantes uma hiper-realidade constituida pelos meios de comunica¢do, os movimentos
terroristas e as massas, que, com sua forga silenciosa, absorvem, neutralizam e impossibilitam a circulagdo de
sentido. Cf. BAUDRILLARD, Jean. 4 sombra das maiorias silenciosas. Trad. Sueli Bastos. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1985, especialmente a primeira parte, das paginas 7 a 53.
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Estas reflexdes ndo sdo novidade, mas ¢ importante retornar a elas porque se o
contexto pos-moderno pode ser entendido como a culminag@o do capitulo da historia do
olho (enucleado), desenvolvido por Bataille ¢ os surrealistas®®, ¢ também, a0 mesmo tempo,
o da hipertrofia do visual, da postulagdo de certa “cegueira”, especialmente no movimento
que faz retornar, com énfase renovada, as discussdes a respeito da interdi¢do judaica as
imagens®.

Esta €, grosso modo, a pesquisa desenvolvida por Martin Jay, no décimo capitulo de
Downcast Eyes, dedicado ao estudo dos textos de Emmanuel Levinas e de Jean-Frangois

Lyotard, intitulado “The ethics of blindness and the postmodern sublime™”

, tracando um
paralelo entre os dois tedricos, tendo o primeiro como referéncia ao segundo. Levinas, nas
décadas de 70 e 80, teria ajudado a revelar estas relagdes insuspeitadas entre a tradicional
atitude iconoclasta judaica e o poderoso impulso antiocularcéntrico contemporaneo.

Lyotard, ao dedicar-se aos temas visuais, analisa o trabalho de artistas como
Cézanne, Duchamp, Barnett Newman, e também o cinema experimental e a fotografia. Na
conhecida tese, Discurso, figura, de 1971, o critico elabora uma diferencia¢do entre os
termos. O discurso implica o dominio da textualidade sobre a percepgdo, da representagdo
conceitual sobre a apresentagdo pré-reflexiva, da coeréncia racional sobre o “outro” da
razdo. Pertence ao espaco da légica, dos conceitos, da forma, da reciprocidade especulativa
e do simbdlico. Quando se refere a comunicagdo, acredita em transparéncia e em
ludicidade.

A figura, ao contrario, ¢ o que injeta opacidade na cadeia discursiva, trabalhando
contra a auto-suficiéncia do significado lingiiistico e introduzindo uma heterogeneidade
ndo-assimilavel no campo homogéneo do discurso. Muito semelhante a nogdo de excesso,

em Bataille, a figura, de Lyotard, transgride os limites do conhecido e do comunicével,

88 Cf. JAY, Martin. “The disenchantment of the eye: Bataille and the surrealists.” In: Downcast Eyes. Op. Cit.,
pp. 211-262. Ver também o texto ficcional BATAILLE, Georges. Histéria do olho. Trad. Eliane Robert
Moraes. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003.

% Na novela Thomas le obscure, de 1941, Blanchot explorou a relagio paradoxal entre noite e dia, cegueira e
“insight”, o olho e o campo da visdo. Em muitos outros lugares de seu trabalho o escritor francés explorou a
existéncia de uma tensdo complexa entre a linguagem, especialmente a literaria, e a visdo, muitas vezes
reportando-se, também, ao tabu em relagdo as imagens. Além do ja citado O espaco literdrio, ver também
L’ Amitie, de 1971, e em edi¢do espanhola: BLANCHOT, MAURICE. La risa de los dioses. Trad. J. A. Doval
Liz. Madid: Taurus Ediciones S/A, 1976.

% Cf. JAY, Martin. “The ethics of blindness and the postmodern sublime: Levinas and Lyotard”. In:
Downcast eyes. Op. Cit., pp. 543-586.
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prevendo uma recuperacdo do incomensuravel na ordem sintagmatica. O figural ndo seria,
portanto, uma simples oposicdo ao discursivo ou uma ordem alternativa: ndo hd uma
oposi¢do entre linguagem e imagem. O que o tedrico sugere ¢ que o principio discursivo da
legibilidade e o principio figural da ineligibilidade estdo implicados, igualmente, um no
outro.

O débito mais evidente de Lyotard ao antiocularcentrismo estd no critério proposto
para distinguir o modernismo do pds-modernismo, que ¢ a sua reflexdo a respeito do
sublime. O sublime, em Lyotard, ndo pode ser confundido com a tentativa de Habermans
que, ao explorar a no¢do freudiana de sublimagdo, acaba reconciliando o pensamento da
arte com as fontes de plenitude da presenga visual. Em Lyotard, por contraste, o sublime ¢
uma experiéncia que alude a alguma coisa que ndo pode ser mostrada ou apresentada.
Ocorre quando a imaginagdo falha ao apresentar um objeto, colocando-se em um plano
oposto ao da tragédia grega, com sua teatral representacdo de reconciliagdo ou catarse.

Tanto a arte moderna quanto a pdés-moderna t€m instdncias de didlogo com o
sublime, mas com a importante diferenca de que o modernismo ainda se reporta a nostalgia
de alguma coisa perdida, mesmo num Kandinsky, que procura na abstra¢do a pureza da
totalidade dtica. O que fica claro, na analise de Martin Jay’', é que a valorizagdo de Lyotard
do sublime pdés-moderno estd estreitamente ligada a leitura do visual como tabu, em
Levinas, claramente manifesta nas frequientes referéncias a evocacdo kantiana da passagem-
chave do Exodo biblico, proibindo as imagens, que sdo modelos por exceléncia do sublime.

Nao discordo, evidentemente, da influéncia de Levinas em Lyotard, nem tampouco
da relagdo, apontada por Jay, entre a crise do regime escopico e o privilégio a limitacdo do
olhar nos judeus, para sustentar a procura intelectual do fundamento da ndo-legibilidade
num desejo transgressivo de opacidade, em contraposi¢do a expansdo e centralidade do
olhar nos gregos. Mas o que pretendo, com esta digressdo, ¢ inserir a poética de Evgen
Bavcar tanto na discussdo contemporanea sobre o sublime, quanto na conjungio copulativa

entre o discurso e a figura, que sio as marcas da reflexdo de Lyotard.

! Perversamente, o critico americano insinua, inclusive, que a suspeita moderna do visual, alimentada,
paradoxalmente, pela apropriacdo pagd de Lyotard, do argumento de Levinas contra a centralizacdo da
experiéncia no olhar, desenvolvida pelos gregos, estaria no lado imerso da celebragdo do simulacro hiper-real,
criticado por Baudrillard, seria uma simples negagdo a esta celebracdo, sua contra-face oculta, ou sua prépria
cegueira, ou seja, coloca os dois tedricos como pdlos opostos de uma mesma relagdo, em simples oposi¢do
dialética. Op. Cit., p. 585.
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Quando o fotégrafo cego usa um espelhinho na lapela, dizendo que o faz pelos
outros, sendo esta uma forma de devolu¢do do olhar, estd armando uma brincadeira
perversa porque, mais que proporcionar um ponto de partida do olhar, ou mais que jogar o
seu proprio olhar, - que, afinal, ndo tem ponto de partida -, o que o artista faz ¢ colocar as
pessoas diante desse “outro” que sdo elas mesmas, ou seja, potencializa o incomodo do
reconhecer-se’*, dando poténcia a figura, como figuragio.

A questdo dos espelhos ¢, em Borges, motivo para pesadelos: eles, como a cdpula,
guardam o segredo da multiplicagdo, e aprisionam os homens, deixando-os s6s com a sua
vaidade. Os espelhos colocam problemas fundamentais: a questdo da identidade e o carater
da realidade. Nesta relag@o € que se pdem em contato as formas do singular com a heranca
cultural, que se juntam a influéncia e a identifica¢do cultural coletivas com a exploragdo
reflexiva de mergulho no individual. E através dos espelhos, também, que se da o contato
indecidivel entre a civilizacdo e a barbarie.

Na cultura do colonizador, a imagem espelhada superpde-se a da perspectiva, que
assegura a dependéncia da imagem a um centro unico, € seu avesso, a quebra da
perspectiva, se associa as representagdes barrocas do “outro” como o abjeto - corpos
fragmentados, caveiras e toda sorte de imposi¢do de sofrimento — seja nos quadros
espanhois de um Zurbardn ou de El Greco, seja no barroquismo jesuitico que impos a
destrui¢do dos indios nas Américas. Em suma, o espelho faz a passagem entre estesia/nao-
estesia, entre arte/ndo-arte e auxilia a vertente da critica anti-mimética que, com Walter
Benjamin e Lacan, orienta-se no sentido antiocularcéntrico que se reconhece em
Duchamp®.

Quando foi rejeitada ou esquecida pelo Saldo de Artistas Independentes, de Nova
York, em 1917, a Fontain, de Marcel Duchamp, com a assinatura de R. Mutt, foi

fotografada por Alfred Stieglitz. Da obra, hoje, so6 resta esta fotografia, publicada no calor

2.0 “estadio do espelho” é uma expressdo cunhada por Lacan, em 1936, para designar um momento psiquico
e ontoldgico da condigdo humana, situado entre os primeiros 6 ¢ 18 meses de vida, durante o qual a crianga
antecipa o dominio sobre sua unidade corporal através de uma identificagdo com a imagem do semelhante e
da percepcdo de sua propria imagem no espelho. Ver Escritos, Op. Cit.,pp.96-103.

% 0 indice do “infra mince”, conjugado ao espelho, esta na base das discussdes duchampianas sobre a crise
da masculinidade. A partir da tematica do espelhismo, Man Ray produzira as fotos de Rrose Sélavy, o alter
ego feminino de Duchamp, em 1920, e, por sua vez, o artista ira elaborar seus jogos lingiiisticos, que remetem
a ambigiliidade sexual e questionam os papéis masculino e feminino. Duchamp mandou imprimir, por
exemplo, um cartdo de visitas para Rrose que dizia: “Oculismo de precisio / Rrose Sélavy / Nova York, Paris
/ Pelos e pontapés de todos os géneros”. Cf. MINK, Janis. Op. Cit., p.70.
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da polémica no segundo numero de uma revista cujo titulo era, curiosamente, The blind
man. Para o critico venezuelano Luiz Pérez Oramas **, como a legenda da foto dizia
simplesmente “a obra rechacada pelos Independentes”, fazia referéncia a um titulo e a um
presumido autor (Fontain, de R. Mutt), e também ao autor da mesma (Alfred Stieglitz), e
como na capa da revista havia uma enigmatica conjuga¢do de iniciais (P.B.T.), significando
hermeticamente o nome dos editores e autores da The blind man: Henry Pierre Roche,
Beatrice Wood e Totor (diminutivo afetuoso de Duchamp), uma vez que se conhece, hoje, a
identidade do autor da obra, assim como os desdobres de sua complexa e perversa
estratégia de apari¢do, pode-se concluir que a fotografia de Fontain - que é a propria
Fontain, ou o Unico que resta dela — ja estava assinada criticamente por Marcel Duchamp,
ainda que tenha sido realizada por outro. Assim, ela seria um tipo de ready made, retirado,
em negativo, de um processo de atribui¢do de valores, que foi a exposi¢do, e projetado ao
futuro. Duchamp aproveitou-se da “cegueira” geral, que se recusou a “ver” o objeto, mas
ndo a sua reproducdo fotografica.

Jacques Derrida também escreveu sobre a cegueira. A partir de uma exposicdo, em
1990, de desenhos e de gravuras, todos oriundos das cole¢cdes do Louvre, o tedrico oferece
um panorama de obras e de artistas que se interessaram pelo tema. Intitulou-a Memorias de
cegos. Auto-retrato e outras ruinas”, e no ensaio do catdlogo afirma que toda a obra é um
auto-retrato. Inclui depoimentos que ultrapassam o grau de intimidade comum da relagdo
entre o escritor e o leitor, quando deixa de lado a analise das obras ou a justificacdo de suas
escolhas, para entrar em detalhes quanto a seu método de produgéo de textos, quase sempre
as cegas: em noites de insdnia, na escuriddo, ele toma notas em pequenos pedacos de papel,

em uma quase-garatuja, dificil de ser decifrada posteriormente.

% Cf. ORAMAS, Luis Pérez. “Duchamp y la fabula jurasica”. In: Mirar furtivo. Caracas: Consejo Nacional
de la Cultura. 1996, pp. 164-172.

% Nos Estados Unidos, foi publicado como: DERRIDA, Jacques e BRAULT, Pascale-Anne. Memoirs of the
blind. The self-portrait and other ruins. Translated by Michael Naas. Chicago: University of Chicago Press.
1993.
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5. O infraleve

“La memoria del temps”, poema objeto, de Joan Brossa

No capitulo anterior, foram exploradas questdes do Limite, nas poéticas de Wilson
Bueno e Duda Machado, em boa medida no que elas tendem a problematizar a respeito de
certos procedimentos das artes plasticas aplicados ao texto poético. O estudo do Infraleve
inverte esta dire¢do, supondo, na plastica, os desdobramentos da poética, ou seja, identifica
a migracdo de procedimentos da literatura para as artes visuais, sem qualquer tipo de
hierarquizagdo, como parte constitutiva das obras e das propostas de alguns artistas. Dentre
estes, os brasileiros Mira Schendel e Leonilson e a francesa Annette Messager.

Em um artista de borderline, como Joan Brossa, pode-se observar o quanto a adocao
simultanea e indissociavel dos elementos plasticos em poemas, alguns, inclusive,

intitulados “poemas Visuaisl”, ¢ significativa, tornando-se capaz, até, de fundar um

' Alguns poemas visuais de Joan Brossa constam no capitulo Lumiar.
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“género”. Integrante do experimentalismo, a poesia visual, ja conta, hoje, com uma teoria
bastante desenvolvida e, na sua feigdo pratica, pode incluir a poesia concreta, as montagens
de Paulo Leminski e até alguns poemas de Arnaldo Antunes, s6 para citar exemplos
brasileiros. No caso de Brossa, ele pertenceria ao periodo que se chama “experimentalismo
espanhol”, que teve seu apogeu em 1975 e vai até o final da década de 80% Saliento,
entretanto, que este trabalho ndo tem por objetivo estudar a poesia visual, a ndo ser quando
vista como um exacerbamento da imagem da margem, como um dos extremos a que chega
a poética ao cruzar com a visualidade. Neste caso, na dire¢do inversa, na outra margem,
estaria a pintura escritural de Xul Solar. Sdo os dois limites infinitos deste trabalho e, por
1Sso mesmo, nio serdo abordados.

Por outro lado, e isto é o que interessa, diante da tradu¢do dos poemas escritos, do
original cataldo para o portugués, conclui que era preciso tratar o livro resultante, ele
mesmo, como um desdobramento, no presente, da estética monstruosa do limiar. Em outras
palavras, neste capitulo, mesmo confrontada sistematicamente com a versdo original, a
traducdo € que sera analisada, considerada como uma imagem infraleve do texto de partida.

A denominacdo Infraleve refere-se a expressdo cunhada por Marcel Duchamp —
inframince ou infra mince’ - e desenvolvida em suas Notas, que dialogam com grande parte
da poética contemporanea, visual e escrita, produzida a partir das elabora¢des em torno da
an-estética, cujos desdobramentos, sobre a questdo do olhar, serdo explicitados mais
adiante. O legado de Duchamp inclui a valorizagdo da palavra ou do fragmento escrito,
integrado a obra como um elemento plastico efetivo, juntamente, como ja foi assinalado,
com a utilizagdo de objetos e dejetos, produzidos pela moderna sociedade de consumo.
Mantendo distancias variaveis, os artistas aqui citados sempre serdo reenviados a esta

referéncia plastico-tedrica.

2 Ver SERRATO, Juan Carlos Fernandez. ;Cémo se lee un poema visual? Retérica y poética del

Experimentalismo espariol (1975-1980). Sevilla: Ediciones Alfar, 2003. Considerando-se uma “lingua
artistica supranacional”, a poética experimental também é chamada concreto-visual, numa clara referéncia ao
movimento concretista. Afora o concretismo, insere-se no que se chamou neovanguarda, tem o cataldo Joan
Brossa como um dos seus pais fundadores e uma variedade de procedimentos, que vai da colagem a
fotografia, da montagem ao objeto. No livro citado, ha um apéndice final com fotos dos trabalhos e referéncia
aos poetas representantes na atualidade. Ver também COZAR, Rafael de. Poesia e imagen. Formas dificiles
de ingenio literario. Sevilla: Ediciones El carro de la nieve. 1985.

3 No capitulo 3, Limiar, consta a traduc¢io das primeiras 46 notas de Duchamp. O termo & grafado de trés

CERN3

formas: “inframince”, “infra mince” e “infra-mince”, mas padronizei, na tradugdo, a forma tnica “infraleve”.
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A artista Mira Schendel (1919/1988), uma suica que se transferiu ao Brasil durante
a Segunda Guerra Mundial e aqui consolidou o seu trabalho, inicia, em meados da década
de 60, uma série de desenhos que ela denominou Bordados. Esses trabalhos foram feitos
em papel japonés, material muito utilizado por ela. O papel, tradicionalmente um suporte
menor, ganha na arte de Mira uma outra dimensao, que envolve a magnitude de um campo
intocavel e cheio de possibilidades plasticas’. A questio do gesto, desenvolvida na
atividade de bordadeira da artista e visivel em um resultado plastico de extrema delicadeza
— bem mais tarde, nos anos 80, ela retornard a estes bordados -, soma-se a dimensio
lingiiistica, a partir das experiéncias, no final da mesma década, com as Monotipias’, de
linhas e de palavras. Em varias dessas Monotipias surgem letras, simbolos, caligrafias e
palavras, ou mesmo frases. A palavra escrita, dotada de significado, se junta ao impulso
pelo ato de escrever, que se assemelha ao rabiscar ou ao garatujar, como uma convocagao
ao léxico, a verbalidade®. S6 que a uma verbalidade multipla, que pode ser lida pelos dois
lados da folha de papel e que, ao mesmo tempo, pode ser vista como um desenho, ¢
tributaria da mesma configuracgdo labirintica, proposta por Borges, resultante do confronto
entre os espelhos.

Assim, mesmo que os trabalhos da artista tenham mantido algumas relacdes com as
teorias do grupo paulista da poesia concreta, carregam um movimento concomitante de
afastamento. Sobre este didlogo, Maria Eduarda Marques sugere:

O uso de elementos textuais, como letras e alfabetos tangencia os dominios
da lingiiistica e da plastica, uma questdo também posta pela poesia concreta,
que por sua vez solicita a materialidade, o aspecto plastico do poema. Max
Bense, teérico semidtico alemao, que por varias vezes visitou o Brasil e teve

4 “Sobre o papel é aplicada a tinta ecoline leve e transparente, que é completamente absorvida, criando uma
textura semelhante a dos tecidos. A técnica adotada requer um longo processo artesanal de fatura, até que a
tinta atinja a saturagdo. Os primeiros “Bordados” apresentam motivos geométricos e cores escuras. Prevalece
a delicadeza corporea do papel, que Mira Schendel tanto soube explorar nas monotipias, desenhos e objetos.”
Cf. MARQUES, Maria Eduarda. Mira Schendel: a estética da expressividade minima. Sdo Paulo: Cosac &
Naify, 2001, p.25. Ver também o livro de ensaios Mira schendel — A forma voldtil, de varios autores, Rio de
Janeiro: Ed. Helio Oiticica, 1997.

> “A técnica da monotipia consiste no desenhar pelo verso. O papel-arroz, encoberto com uma camada de
talco, ¢ colocado sobre uma lamina de vidro entintada com tinta grafica preta a base de dleo. As linhas sfo
cuidadosamente marcadas pelo avesso com instrumentos de ponta seca ou mesmo com a unha. A tinta emerge
da chapa atravessando o papel. O uso do papel-arroz japonés finissimo permite uma alta absor¢do da tinta,
resultando em desenhos que ndo apresentam diferenga entre frente e verso. Mais do que o trago, a
materialidade do desenho era o que contava. As “Monotipias” preservam um aspecto corpdreo e sensorial.”
Cf. MARQUES, Maria Eduarda. Op. Cit., pp.27-28.

% Estes trabalhos foram expostos no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1966 e na galeria
Buchholz, em Lisboa, no mesmo ano.
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contato com a obra de Mira, foi o responsavel por uma exposi¢io da artista
em Stuttgart, na Alemanha, em 1967. Em seu texto de apresentacdo, Bense
realgou o carater substancial dos desenhos que 14 foram expostos. Para ele,
letras e palavras tém um percurso visual, plastico, como se captassem a
origem das coisas, entre a visualidade e a linguagem. O texto de Bense foi
incluido junto com o poema de Haroldo de Campos, em volume dedicado a
obra de Mira, publicado pela Universidade de Stuttgart e também,
posteriormente, no catalogo da mostra de Nuremberg, em 1974. / O poema de
Haroldo de Campos dedicado a Mira Schendel é mais do que uma introdugdo
a seus desenhos. Ele se situa entre aqueles momentos da producio intelectual
brasileira em que se estabelece um didlogo entre alguns poetas, escritores ¢
artistas plasticos. Alids, esta foi uma tradicdo muito prépria do nosso
modernismo, que, ademais, tinha um caréater literario muito forte. A relagéo
de Mira com a poesia concreta, contudo, ja se estabeleceu sob o signo da
conquista da autonomia e do questionamento da literalidade da arte moderna
brasileira. O poeta ndo “comenta”, ndo “interpreta” a obra. Desenho e poesia
partilham da mesma légica, habitam na interse¢do entre visualidade e
linguagem. Ha um jogo entre a poesia que incorpora a dimensdo visual e o
desenho que ganha o sentido das palavras e torna-se passivel & leitura’.

Outros trabalhos virdo, nesta conexdo entre lingua e visualidade, como os
Toquinhos, da década de 70, que utilizam letraset, papel artesanal e tinta, e também os
Discos, chapas redondas de acrilico, superpostas e soldadas, nas quais estdo letraset coladas
agrupadas ou em lugares milimetricamente planejados, em cada chapa, de modo que a
superposi¢do resulte em um movimento, em forma de onda, que atravessa o conjunto.
Talvez sejam estas as produgdes de Mira que mais se aproximem do concretismo, embora,
em geral, pela delicadeza das pinturas em papel, pelas pinturas com suaves remissdes a
visualidade oriental, e pela remissdo constante a uma dimensdo subjetiva, quando ndo
sagrada, Mira sempre se manteve num lugar a parte, fora e dentro, distante e préxima, sem
deixar-se apanhar na onda racionalizadora e super-pop que o movimento apregoava.

Na trama visual, os trabalhos de Mira Schendel, muito simples na aparéncia,
encerram uma cifra que os desloca, no tempo e no espago, ¢ suas “escrituras”, de letras e
linguas mescladas, produzem um efeito encantatério e ambiguo. Sem a carga de ironia dos
ready made duchampianos, retornam a ele ndo pelo que “dizem” e sim pelo que deixam em
suspenso, na recusa intencional a preencher todos os espacos, a completar todas as lacunas®

da linguagem.

7 Cf. MARQUES, Maria Eduarda, Op. Cit., p.31. O poema de Haroldo de Campos, dedicado a Mira Schendel,
consta no capitulo 3, Lumiar.

¥ Ver, por exemplo, em Duchamp, o texto manuscrito “The”, que joga propositalmente com duas linguas, o
inglés e o francés, fazendo uma falar no “erro” da outra, nos intersticios da estrutura gramatical, onde o
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Mudando de pais e avangando no tempo cronologico, a instalagdo Parade (1994-
1995), da artista plastica Annette Messager’ também dialoga, no presente, com as
ambigiiidades lingiiisticas instauradas por Duchamp. E composta de fotos preto-e-branco,
que exibem partes de um rosto infantil fazendo caretas, de bruxas, fantasmas, luas e
abdboras de halloween recortadas em cartdo preto e fixadas, por suportes, em um circulo
colorido que ocupa todo o espago do chdo da sala. Este circulo, por sua vez, ¢ uma massa
de estranhas bolas de pano colorido amassado, envolvida com uma rede também preta,
meio desfiada, que parece encerrar um segredo, mandinga ou brincadeira. Segundo os
criticos, a artista justapde o sinistro e o doméstico, domesticando um e tornando o outro
perigoso.

Ha outros trabalhos menos inocentes. Boarders at Rest ou Le repos des
pensionnaires (1971-1972), por exemplo, ¢ montado com pequenos animais empalhados e
vestidos com puldveres, mantas, cachec6is minusculos, tricotados com linha colorida. O
interesse de Messager por animais mortos data de um dia, em Paris, anos atras, quando ela
encontrou um pardal congelado na calgada: “Eu queria cuidar dele. Eu comecei a vesti-
lo...como um bebé'”.” A instalagdo conta com uma profusdo de passarinhos, enfileirados,
como numa vitrine ou numa espécie perversa de bercario. Em outras montagens, ela
mistura os animais empalhados, de espécies e tamanhos diferentes, com carinhosos

brinquedos de pelicia, as vezes recortados em forma de coragéo.

“sintoma estrangeiro” é mais evidente. E uma experiéncia dadé de escritura, elaborada em 1915, pouco depois
do artista chegar a Nova York. Compde-se de sentengas, assinaladas com umas espécies de asteriscos, que
devem ser substituidos pelo artigo “the”. Foi publicado na revista Rogue, de outubro, com o titulo de THE,
Eye Test, Not a Nude Descending a Staircase”.Cf. PERLOFF, Marjorie. “The conceptual poetics of Marcel
Duchamp”. In: 21st-Century Modernism. Op. Cit., p.92.

? Annette Messager nasceu em Berck-sur-Mer, na Franga, em 1943. Vive e trabalha en Malakoff, Franga.
Toda a sua obra ¢ criada com elementos reciclados do cotidiano, aproveitando materiais inesperados: tecidos,
lapis coloridos, passaros e outros animais empalhados, fotografias e recortes. Trabalha com fragmentos e
explora as dualidades civilizagdo/natureza, homem/mulher, arte/vida, com morbidez e humor. Detesta
totalidades e modelos arquiteturais. Seu pai foi arquiteto. Suas ultimas exposi¢des sdo Plaisir/Déplaisir, uma
instalagdo de 1997/1998 que também deu nome a um video, de nov/2000 a jan/2001, na Deste Foundation,
Centre for Contemporary Art, de Atenas, Grécia; e Tongue in ‘cheek, uma mostra com seis artistas franceses
contemporaneos ( Gilles Barbier, Marie-Ange Guilleminot, Annette Messager, Eric Nussbicker, Orlan, Jean-
Michel Othoniel), em Nova York, 2003. Vale destacar a relagdo direta entre o titulo desta mostra e o trabalho
with my tongue in my cheek, de Marcel Duchamp, de moldagem sobre desenho, feito em 1959, que ironiza a
lingua (pressionando a bochecha, dentro da boca, e que da volume a moldagem / a lingua francesa tendo que
adaptar-se ao inglés) e aborda a questdo da prétese. A mostra dos artistas franceses em Nova York, ao
recuperar o titulo de Duchamp, recupera, também, toda esta discussdo, num presente ainda mais deslocado e
ambiguo.

'9 Cf. “Art that annoys”, da escritora free-lancer Penélope Rowlands, para a Revista ARTnews, de outubro de
1995, pp.133-135. Tradugdo minha.
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O tom, entre humorado e sarcastico, inclui seu proprio nome. A artista ja adotou
alter egos identificatorios do tipo: “Annette Messager Practical Woman, Annette Messager
Collector, Annette Messager Trickster, Annette Messager Artist''”. E entre suas primeiras
pecas, Album-collection no. 1, consta The Marriage of Mademoiselle Annette Messager, um
livro de recortes de casamento com fotos de jornais, nas quais o nome de Messager
substitui o das noivas. Na mesma linha dos albuns, estdo os “provérbios”, peca de 1974,
intitulada Ma collection de proverbes, um grupo de ditados a respeito das mulheres,

recolhidos do folclore francés e bordado em pequenas pecas de roupa:

femme qui gagne, poule qui pond, sont le diable en la maison
Mujer que gana, gallina que pone, son el diablo en la casa
the woman who wins, the hen that lays, are the devil in the home

quand le dieu se fit homme, le diable s etait deja fait femme
Cuando Dios se hizo hombre, el Diablo ya se habia hecho mujer
when god became man, the devil has made himself already woman

femme rit quand elle peut et pleure quand elle veut
La mujer rie cuando puede y llora cuando quiere
woman laughs when she can and weeps when she wants'?

Alguns destes “provérbios” sdo chocantemente misdégenos e, paradoxalmente, ainda
de uso corrente. Com sua economia caracteristica, a artista exibe a dupla superficie do
familiar, o detalhe suave do bordado e as maldades que se escondem em seu interior, tdo
proximas e tdo banais que continuam despercebidas. A versao trilingiie, composta por onze
bordados, foi exposta na Bienal de Veneza, em 1997 e, mais recentemente, na Bienal de
Sevilha, em 2004.

A caga aos provérbios se integra a perspectiva estética de explorar os interiores,
citada no capitulo da Margem, por exemplo, quando foram referidos os ensaios de Tamara
Kamenszain, mais especificamente Bordado e costura do texto. Liga-se a preocupagdo de
apontar, nos desacertos da linguagem, a marca de um lugar escondido, por onde ela falha e
escapa. Diz Messager: “Queria trabalhar com coisas intimas, livros, segredos, coisas

familiares que ndo sdo materiais artisticos”, e, apontando para a influéncia da literatura:

"' Op. Cit., p.133 e 134. Conservei as denominag¢des em inglés, pois a artista geralmente utiliza os titulos
como jogos lingiiisticos e, como a revista consultada € escrita em inglés, provavelmente, mais que traduzidos,
foram construidos nesta lingua. Em geral, seus trabalhos possuem versdes diferentes de titulos em cada
lingua.

'2 Annette Messager. PROVERBES, 1973-1974. Bordados sobre tela. 35 x 28 cm cada um.



194

“meus modelos foram mais mulheres escritoras que artistas”, ou seja, seu fazer exige a
inscri¢do prévia na série dos que redesenham o gesto de delito: “todo o meu trabalho ¢ uma
apropriacio, uma possessdo'>”. Por isso, o que o trabalho de Annette Messager significa em
atualiza¢do ou contestagdo a Duchamp, é similar ao que uma escrita como a de Tamara
Kamenszain opera em relagdo a Borges, condigdo bastante explorada nos capitulos
anteriores.

Quanto a Messager, os seus trabalhos e procedimentos assinalam operagdes de
transito, do corpo a foto, da morte a vida, dos albuns de formas populares, visuais e
escritas, aos desdobres um tanto apaticos de uma critica que faz aparecer um feminino
perverso, ironizando os lugares do género. Em 2001, Heinz Peter Schwerfel realizou o
video documentario Plaisirs, déplaisirs, le bestiaire amoreux d’Annette Messager, que
acompanha suas instalacdes Effroyables Aventures d'Annette Messager, truqueuse™, de
1975, e Ma collection de proverbes, de 1974, e conta com o trabalho sonoro de Ulrich
Lask. Sdo utilizados os recursos de voz “em off”, entrevistas, leituras de Cioran, de
Michellet, e de alguns dos “provérbios”, escolhidos pela artista.

Em seu bestiario amoroso, figuram as séries dos inicios dos anos 70 propostas em
obras que fazem uma analogia tensa com o cotidiano e com os clichés sociais, como
Tortures volontaires, imagens de mulheres jovens envolvidas em seus cuidados estéticos,
ou Lés hommes que j aime, imagens de homens acompanhadas de comentarios escritos
contraditorios. Sobre o primeiro destes trabalhos, na entrevista Annette, ton univers
impitoyable, diante do comentario, “Vocé também rompeu com a imagem da mulher objeto
dos anos 70, do manequim perfeito...”, ela responde: “Sim, isso me divertia, era a época das
performances corporais ¢ as Tortures volontaires eram performances terriveis, de retirar os

pelos, de retirar todos! Elas faziam “Body art” sem saber...">”

1 Op. Cit., p.134.

' Ja foi feita referéncia, em nota, a questdo do “effroyable” (espantoso), adjetivo que caracteriza a esfera de
Pascal, aplicado ao pensamento moderno da falta de centro e que se apresenta desdobrado nas teorias e
praticas contemporaneas. Um outro video Articulés-Desarticulés, produzido pela artista entre 2001-2002, no
qual os animais de pano ganham roldanas e pesos que se articulam e criam uma coreografia para um trapézio
de bichos de pelucia foi apresentado na Documenta de Kassel, 11, Festival Internacional de Linguagem
Eletronica, em julho de 2002.

'> A entrevista foi feita em dezembro de 1999, por Magali Nachtergael, para o Numéro des Lecteurs des
Inrockuptibles, e saiu com o titulo de “Morceaux choisis”. Posteriormente, sob o titulo de “Annette, ton
univers impitoyable” foi publicada, na integra, no endereco virtual
http://.ifrance.com/nachtergael/messorigin.htm.
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Em parte retomando as relagdes com a body-art, suas montagens mais recentes
exibem Orgdos internos do corpo humano, desenhados e fabricados como linha de
montagem, utilizando material sintético e emborrachados, que, ao mesmo tempo, guardam
relacdo com as ordens da natureza vegetal e animal. Sobre estas conexdes, a artista
comenta: “Oh, é como desenhar uma floresta...a que estd bem, que ¢ o que é, onde tem
tudo, € como se ela vomitasse tudo o que se encontra em seu interior! Os intestinos que eu
fiz, eu gostaria que eles parecessem a almofadas, a bonecas. Os 6rgios suspensos sdo a
maternidade, um feto que parece uma boneca. Isso faz guardar uma distancia, um resto da
ordem do imaginério. O que me interessa ¢ um fantasmatico que estd 14, em nds, ndo o
fantéstico distante, o que me interessa, estd em nos mesmos'®”.

Em geral, suas produgdes, conhecidas exclusivamente em séries, declinam a
utilizagdo do fragmento fotografico como uma entrega do principio de identidade e tendem
para um desejo de hibridagdo que as montagens de animais empalhados e de pelucia vao
decupar. Seccionados, dissecados, estes ultimos trocam o objeto transacional da infancia a
idade adulta e se transformam em animais fantasticos. Jogando sobre a bipolaridade
repulsdo/atracdo: “Je suis la colporteuse de chiméres, la colporteuse des réves simiesques,

. (17
des delires arachnées

, Messager da densidade as Chimeres (1982-84) e as Mes petites
effigies (1985)'"®. Em um clima de inquietante estranhamento lidico, no qual a Messager
mensageira propde mais promessas ¢ sonhos que propriamente mensagens. Ou melhor,
torna-se a portadora da indecibilidade das mensagens'’.

No mesmo periodo, outro artista também esta trabalhando com bordados, mais

voltado para uma dimensdo intimista € anacronicamente romantica, embora igualmente

' Op. Cit., p.4. Tradugdo minha. Uma reprodugdo deste trabalho, intitulado pénétration ¢ exibida no capitulo
Limiar.

'7 «Annette Messager - Hors-Jeu — Musée de Beaux-Arts de Nantes, 8 nov 2002 — 27 jan 2003”. In; Revista
Eletrénica /nSitu. CRDP des Pays de la Loire, no. 16, dez/2002. Nantes, Franca: http://www.crdp-
nantes.cndp.fr.

'® As “Quimeras” integram uma série de grandes composi¢des fotograficas, de monstros hibridos imaginarios,
muitos deles com personalidade e identidade feminina e As “Efigies” seguem a mesma linha de trabalho com
os bonecos: compdem uma instalagdo que mescla pequenas fotos emolduradas, escrita e animais de pelicia
empilhados.

1 Ver, neste sentido, SERRES, Michel. Hermes. Uma filosofia das ciéncias. Trad. Andréa Daher. Rio de
Janeiro: Graal, 1990. Serres postula o desenvolvimento de filosofias que ndo pretendem dominar, que tendem
ao universal, mas ndo por meio da conquista, nem por grupos de pressdo. Prevé uma terceira via, fora do jogo,
um terceiro mundo ou terceira ordem do pensamento, fora do campo das batalhas, que utilizaria “pensamentos
doces”. Hermes, o velho deus grego dos mensageiros, foi o escolhido pelo filésofo para transportar essas
idéias.
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criativa e intensa. Leonilson™ deixou cerca de cem trabalhos, objetos de panos costurados a
mao e bordados, com inscri¢des pungentes, sobre as questdes da incomunicabilidade, da
soliddo e da doencga, além de inimeros projetos para instalagdes. Ele morreu de AIDS, em
1993, com apenas 37 anos.

A produgdo do artista, tido como expoente emblematico da chamada “Geragao 80,
se estende sobre o curto periodo de dez anos - de 1983 a 1993 -, mas consegue, mesmo
assim, merecer o atributo de “obra fechada”. De fato, seus trabalhos instauram um espago
singular, povoado de simbolos recorrentes, que alcancam a concretude, exigida pela critica,
de uma linguagem de artista: pedras, vulcdes, montanhas, instrumentos musicais, o fogo e a
cruz, orgdos, agua, espiral e pontos cardeais. Estas imagens visuais, somadas ao uso da
palavra, em composicdes de valor grafico e poético, s@o igualmente marcantes na produgao
de Leonilson.

Aclamado por suas pinturas de forte colorido e de grandes formatos, Leonilson foi
também um eximio desenhista, langando mao dos espagos reduzidos ¢ de uma economia de
tragos e de cores. O artista exerceu esta atividade de forma constante, mas o mercado, no
seu habitual desinteresse pela produgdo sobre papel, ndo soube levar ao publico esta faceta,
permanecendo desconhecida até pouco tempo.

No contexto brasileiro, nenhum artista de sua geragdo teve a coragem de enfrentar
temas referentes ao romantismo em pleno final do século XX. Por conseguinte, o
testemunho de Leonilson, carregado de significados autobiograficos, ¢ uma contribui¢ao
que transcende as meras discussdes formais e expde os problemas da modulacdo existencial
com uma énfase que, ao fazer retornar os clichés, acaba surpreendendo pela novidade.

Dois livros sobre o artista ja foram publicados: Leonilson - sdo tantas as verdades,
editado pelo SESI, e Leonilson: use, é lindo, eu garanto, com as ilustragcdes que o artista

realizou para o jornal Folha de Sdo Paulo’’. Também ¢ tema de um premiado video de

20 Nascido em Fortaleza, Ceard, em maio de 1957, e falecido em S&o Paulo, em maio de 1993, José Leonilson
Bezerra Dias é um dos mais destacados artistas de sua geragdo. Tendo participado de bienais em Paris, S&o
Paulo e Istambul, ja teve mostra no MoMA, de Nova York, e passagens por varias outras institui¢cdes e
galerias internacionais e nacionais, como o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, o0 Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro € o Museu de Arte da Pampulha, em Belo Horizonte. Ha um sife dedicado ao artista no qual
estdo os dados biograficos, os textos, os projetos e uma pequena galeria com as obras principais: bordados,
desenhos, pinturas e instalagdes. Ver: http://www2.uol.com.br/leonilson.

2l Cf. MESQUITA, Ivo. Leonilson: use, é lindo, eu garanto. Sio Paulo: Cosac & Naify, 1997. Sio 102
desenhos de Leonilson, ordenados em seqiiéncia cronoldgica, publicados anteriormente em jornais e revistas.
Ver também LISETTE, Lagnado. Leonilson: sdo tantas as verdades. Sdo Paulo, DBA, 1998.
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Karen Harley, realizado pela RioArte: Leonilson: Com o oceano inteiro para nadar™, que
expde o universo poético e intimista do artista e retine também fragmentos de um diério
gravado por ele entre 1990 ¢ 1993, no qual Leonilson fala sobre arte™, sexo, memoéria e
poesia.

Tanto em Messager quanto em Leonilson, a predilecdo pelo objeto, em ambos, ¢
pela abjec@o, especialmente na primeira, sdo ressurrei¢des da estética an-estética dos
primeiros anos da obra de Marcel Duchamp. O artista francés, tal como Borges, havia pré-
figurado muitas das condi¢des poéticas que sé foram consolidadas mais tarde, no universo
artistico contemporaneo. Por esse motivo, suas obras quando lidas retrospectivamente, no
caso de Duchamp, sinalizam um rompimento com o aspecto retiniano das artes plasticas, e,
no caso de Borges, a elei¢do deliberada da tematica monstruosa.

Dotada de uma suavidade que ndo pode ser inscrita na categoria do abjeto, na obra
de Mira Schendel, entretanto, ressoam Duchamp e Borges, no que ela tem, por um lado, de
aproveitamento de materiais alternativos, como o acrilico ¢ a areia, e, por outro, de
aproximacdo com a cultura japonesa, em seus meandros materiais, destacada nas
experiéncias de linguagem, que exploram as possibilidades do papel-arroz e os efeitos

visuais do ouro e do nanquim.

5.1. Um olhar an-estético

2.0 video faz parte da série RioArte Video Arte Contemporaneo e recebeu o Prémio Especial do Juri no 13°.
Rio Cine Festival e o de Melhor Filme no 5°. Festival Mix Brasil. Também foi selecionado para participar do
6°. Tokyo International Lesbian & Gay Film Festival, em maio de 1998, além do Inside Out Film & Video
Festival of Toronto, na mesma data. Neste mesmo ano, o video abriu a programac¢éo cultural da Cupula das
Nagdes, em Santiago, no Chile.

2 Um artigo do critico Adriano Pedrosa, “(Intertexto: (1) J.L.(2))”, em portugués e em inglés, trazendo fotos
de alguns trabalhos de Leonilson e desenvolvendo uma analise sobre a economia da soliddo desenvolvida pelo
artista, consta na revista multilingue Trans. Volume 1, nimero 2, 1996. Versdo eletronica:
http://www.echonyc.com/~TRANS.
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O carater perturbador da escrita de Borges™ permite voltar a Foucault e ao texto de
As palavras e as coisas, cuja abertura, bastante conhecida, se dd a partir da analise do
quadro de Velazquez, Las meninas, de 1656. Nao por acaso, o filésofo francés escolhe uma
pintura como paradigma das transformacdes implementadas pela modernidade. Mais
precisamente, uma pintura na qual se materializa um cruzamento de olhares, que se
configura como “tela iroénica”, ao propor um tipo de jogo que inclui, num mesmo plano,
visibilidades incompativeis.

Ha um paradoxo na trama que se desenrola sob os olhos do publico. E como se o
pintor, um dos protagonistas da cena, ndo pudesse ser a0 mesmo tempo visto no quadro em

que esta representado e ver aquele que pretende representar:

O pintor olha, o rosto ligeiramente virado e a cabega inclinada para o ombro.
Fixa um ponto invisivel, mas que nds, espectadores, podemos facilmente
determinar, pois que esse ponto somos nds mMesmos: NOsso COrpo, Nosso
rosto, nossos olhos. O espetdculo que ele observa é, portanto, duas vezes
invisivel: uma vez que nfo é representado do espago do quadro e uma vez
que se situa precisamente nesse ponto cego, nesse esconderijo essencial onde
nosso olhar se furta a nés mesmos no momento em que olhamos.”

Nesse lugar de impossibilidades, exteriores ao quadro e a0 mesmo tempo incluidos
nele, estdo quem vé a obra ou Felipe IV e sua esposa, Mariana de Austria, pois o0 modelo

pode ser indefinidamente substituido:

24 Abertura da abertura, antes de Las meninas, no “Prefacio”, Foucault faz referéncia a um texto de Borges, do
riso perturbador que este lhe causou. A citagdo ¢ relembrada por LINK, Daniel, op. cit., p.202, e por
SANTIAGO, Silviano. “A ameaca do lobisomem”. In: Revista de Literatura Comparada. No.4,
Florianopolis: Abralic, 1998, pp. 31-44. Enquanto a leitura de Link faz apenas uma mencio ao texto de
Foucault, a de Silviano, além de ser uma homenagem aos dez anos da morte de Borges, utiliza sua provocagio
enciclopédica e heterotopica para desenhar, mais uma vez, o lugar (o ndo-lugar) da América latina e, ao
mesmo tempo, para tentar entender a emergéncia da teoria foucaultiana: “A China é aqui” (...) “A China é o
melhor palco metaférico e incendiario para o exotismo por exceléncia deste Outro-do-Ocidente-dentro-do-
Ocidente, que ¢ a América Latina. Barbaro e nosso, escreveu Oswald de Andrade no mais poderoso dos
manifestos modernistas, o “Pau Brasil”. Em lugar da reveréncia ou da identifica¢do, experimentada pelos
latino-americanos diante de cada categoria, de cada ser, Michel Foucault nos fala, nas paginas introdutérias de
As palavras e as coisas, do riso, estruturalista e europeu, que lhe inspirou e leitura da enciclopédia chinesa
inventada por Borges. O riso abala, escreve ele, “todas as superficies ordenadas e todos os planos que tornam
sensata para nos a abundancia dos seres.” A China de Borges, continua ele, indicia 0 modo “como o encanto
exotico de um outro pensamento [0 do latino-americano] é o limite do nosso [0 europeu]”. De um lado,
limitado pelo “olhar codificado” e, do outro, pelo “conhecimento reflexivo”, o filésofo encontra na
enciclopédia chinesa de Borges uma “regido mediana” que liberta a ordem classificatoria naquilo que a
institui. No espirito de maio de 68, a ordem aprisiona e, por isso, estd havendo desordem. A desordem libera
e, por isso, tem-se de estabelecer uma tipologia exotica para apreendé-la, de preferéncia chinesa, com
tonalidades cubanas.”, pp.31-32.

# Cf. FOUCAULT, Michel. “Las meninas”. In. Op. Cit., p.4.
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Nesse lugar preciso mas indiferente, o que olha e o que é olhado permutam-
se incessantemente. Nenhum olhar € estavel, ou antes, no sulco neutro do
olhar que traspassa a tela perpendicularmente, o sujeito ¢ o objeto, o
espectador e 0 modelo invertem seu papel ao infinito™.

Para além de uma tentativa classica de representagdo, e utilizando seus proprios
recursos de oleo, figuras, luz e sombras, e seus proprios suportes de tela, pincel e cavalete,
Velazquez define um espago de ultrapassagem, criando uma representagdo da
representacdo, um espago metapictorico que interroga o exterior e, por conseqiiéncia, reduz
a importancia do que se registra na propria superficie pintada, naquela, apenas sugerida,
que se esconde aos olhares e naquela que, efetivamente, se consegue ver. Assim, constroi
uma narrativa do “como fazer” no seu limite - o barroco - e a partir dele, no momento
mesmo da desapari¢do do modo classico de pintar, ou seja, no advento da modernidade.

Para o critico de arte Jonathan Brown®', Las meninas ¢, em parte, uma meditagdo
sobre a natureza da representacdo e a realidade, a culminagdo do esfor¢co de toda uma vida
de analise destas relagdes. Velazquez tratou de criar uma pintura em que o artificio ndo ¢
excessivamente patente, considerando os fendmenos como a cor ¢ a luz em suas
possibilidades expressivas, reduzindo, com isso, a distancia que faz mediagdo entre o que o
olho vé na natureza e o que vé na arte. E a ilusdo da realidade cotidiana, nio seu
melhoramento — teoria renascentista tradicional da relagdo pintura/realidade — a que possui
primazia, pois qualquer que seja seu significado, o quadro € um brilhante four-de-force do
método ilusionista.

Gloria Moure, ao comentar a obra de Marcel Duchamp Dados: 1" A queda de dgua,
2" O gds de iluminacdo, 1946-1966, retorna a Velasquez, para reforar uma relagio de

continuidade ¢ de descontinuidade entre a pintura tradicional e esta proto-instalagio™ e

% Op. Cit.,p.5.

2 Cf. BROWN, Jonathan. Veldzquez, pintor y cortesano. Trad. Fernando Villaverde. Madrid: Alianza
Editorial, 1986, pp. 256-264.

2 Refreio o impulso de denominar o trabalho de “instalagdo” porque esta modalidade artistica s6 foi
reconhecida e teorizada na década de 80. Antes disso, na década de 70, os trabalhos hibridos deste tipo eram
denominados “ambientagdo”. Mesmo assim, como o trabalho de Duchamp utiliza outras modalidades
artisticas além da pintura convencional, emprega a técnica da colagem e pressupde uma utilizagdo alternativa
do espacgo, varios criticos o consideram um precursor da “instalagio” e da “pintura expandida”, como se
conhece, hoje, expostas em saldes de arte moderna e contemporanea. Para assinalar estas caracteristicas e por
sugestdo do artista plastico Fernando Lindote, adotei o termo “proto-instalagdo”.
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assinalar o didlogo de Duchamp com a pintura a oleo, identificando, entretanto, um

afastamento deliberado em dire¢do a uma autonomia de produgao:

Pode-se dizer que esta obra comeca onde finalizam Las meninas; se estas sdo
representacdo da representacdo, aquela € a representacdo da 4nsia
configuradora do que observa, a modo de projecdo de sua propria mente
incitada pela percepgdo. A obra preexiste objetivamente até que se descobre,
mas sO se completa com a experiéncia participante do interessado
observador, e além disso s6 pode ser experimentada individualmente.*

Do ponto de vista do observador, ¢ imprescindivel analisar a descricdo desta obra a

partir da experiéncia de Octavio Paz, que, na falta de um termo mais adequado, a denomina

Conjuga¢do e retoma, teoricamente, em elipse, boa parte do percurso da producdo

duchampiana:

Como se sabe, (o trabalho) encontra-se ao lado da grande sala do Museu de
Filadélfia que retne quase toda a obra de Duchamp e cuja peca central € o
Grande vidro. O visitante cruza uma portinha e penetra num comodo que se
pode considerar pequeno, absolutamente vazio. Nenhum quadro nas paredes
de gesso. Nao hé janelas. Na parede do fundo, embutida num portal de tijolos
arrematado por um arco, ha uma velha porta de madeira carcomida,
remendada e fechada por uma tosca trave de madeira cravejada com grossos
cravos. No extremo esquerdo superior hd uma janelinha que também foi
fechada. A porta opde ao visitante sua materialidade de porta com uma
espécie de altivez: n3o ha passagem. O contrario dos gonzos e seus
paradoxos. Uma verdadeira porta condenada. Mas se o visitante se aproxima,
descobre dois furinhos a altura dos olhos. Se se aproxima ainda mais e se
atreve a bisbilhotar vera uma cena que nfo sera facil que esquega nunca.
Primeiro, um muro de tijolo fendido e, através da fenda, um grande espago
luminoso e como que enfeitigado. Muito perto do espectador — mas também
muito distante, no “outro lado” — uma jovem nua, estendida sobre uma
espécie de leito ou pira de ramos e folhas, o rosto quase inteiramente coberto
pela massa loura do cabelo, as pernas abertas e ligeiramente flexionadas, o
pubis estranhamente limpo de penugem em contraste com o esplendor
abundante da cabeleira, o braco direito fora do raio visual do olhar, o
esquerdo apenas levantado e a mdo empunhando com firmeza uma pequena
lampada de gas feita de metal ¢ de vidro. A luzinha pisca em meio a luz
brilhante das trés da tarde desse imovel dia de fim de verdo. Fascinado por
este desafio ao bom senso — 0 que ha mais claro de que a luz? — o olhar
percorre a paisagem: no fundo, colinas de abundante vegetacdo, verdes e
avermelhadas; embaixo, um pequeno lago e sobre o lago uma ténue neblina.
Um céu inevitavelmente azul. Duas ou trés nuvenzinhas, também
inevitavelmente brancas. No extremo direito, entre rochas, brilha uma
cascata. Quietude: um pedaco de tempo detido. A imobilidade da mulher nua
e da paisagem contrasta com o movimento da cascata e o piscar da lampada.

¥ Estou utilizando a versdo espanhola das Notas de Marcel Duchamp, com prefacio de Gloria Moure e
traducdo de Maria Dolores Diaz Vaillagou, de 1989. A citago esta na p. 14, da “Introducéo”.
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O siléncio € absoluto. Tudo € real e limitrofe da banalidade; tudo € irreal e
limitrofe de qué? / O espectador se retira da porta com esse sentimento feito
de alegria e culpabilidade de quem surpreendeu um segredo. Porém qual € o
segredo? O que ¢ que, em realidade, viu? A cena que se passa sem se passar
por tras da porta nfo € menos enigmadtica que os esquemas e tragos do
Grande vidro. Em busca de um signo de orientagdo que o tire de sua
perplexidade, o visitante descobre na parede o titulo da conjugacdo: Etant
donnés: 1" La chute d’eau, 2" Le gaz d’eclairage (1946-1966). A relagdo
contraditoria entre a arte publica e a arte secreta, monumento e prova de
inicia¢do, repete-se: a Conjugacdo leva-nos a seu titulo, o titulo ao Prefacio
da Caixa verde que se inicia precisamente com a mesma formula
pseudocientifica: Etant Donnés..., a férmula nos leva ao Grande vidro e o
Grande vidro a nossa propria imagem, confundida com as formas pintadas e
os reflexos do mundo exterior, no momento de olhar o Grande vidro. O jogo
de correspondéncias e reflexos entre a Conjugacdo e La Mariée...é
perturbador e se estabelece ndo apenas no plano textual — as notas a Caixa
verde sdo a ponte verbal entre uma e outra obra -, mas também no visual. Em
ambos os casos o simples ato de olhar uma pintura ou uma conjugagdo
converte-se no ato de ver-através-de.... Num, através do obstaculo da porta
que, finalmente, converte-se na passagem visual que nos leva a paisagem
com a mulher e a cascata; noutro, através do vidro em que estd pintada a
composi¢do e que, por sua propria transparéncia, converte-se em um
obstaculo a visfo. Reversibilidade: ver através da opacidade, ndo ver através
da transparéncia. A porta de madeira e a porta de vidro: duas faces opostas da
mesma idéia. Esta oposic¢io resolve-se numa identidade: em ambos os casos
olhamo-nos olhar. Operagio-bisagra®. A pergunta o que ¢ que vemos?
coloca-nos frente a frente com nds mesmos.

Esta longa descri¢do, do critico e poeta latino-americano Octavio Paz, ilustra um
aspecto da arte moderna, que, de certo modo, entrou em conflito com as correntes
candnicas do modernismo: a presenga de uma certa subjetividade e a inclusdo, na obra, de
elementos da corporalidade que uma teorizagdo formalista da arte evitava considerar e soO
sera desenvolvida na década de 70.

Na opinido de Jean-Frangois Lyotard®, o espectador duchampiano, transformado
em voyeur, participa de um tipo de mecanismo otico pelo qual resulta impossivel ndo ver,
mas a visualidade que Duchamp propde ¢ carnal, ndo conceitual, e nela o corpo concebe a

si mesmo como um sistema psicofisiologico.

30 Bisagra: [Do esp. Bisagra] S.f. dobradi¢a. [Fem. Substantivado do adj. Dobradico]. S.f. Peca de metal
formada de duas chapas unidas por um eixo comum, e sobre que gira a porta, a janela, etc.; Mancal, missagra,
gonzo, charneira. Dicionario Aurélio, pp.261 e 604.

' Cf. PAZ, Octavio. “Water Writes Always in Plural”. In. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Trad.
Sebastido Uchoa Leite. 3 ed. Sdo Paulo, Perspectiva, 2002, pp. 70-72.

32 Cf. LYOTARD, Jean-Francois. Les TRANSformateurs DUchamp. Paris: Galilée, 1977.
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Lyotard demonstra como Etant donnés... reproduz os pardmetros da perspectiva
classica e, a0 mesmo tempo, pde a nu as pressuposi¢des ocultas deste sistema: o papel da
superficie pictorica é desempenhado por um muro de tijolos; a possibilidade de ver através,
que em condi¢des normais depende da ilusdo pictorica, € garantida pelo ato de espreitar por
um buraquinho irregular; os pontos de vista e de fuga, que geralmente configuram-se em
limites geométricos, sdo alterados, pois o ponto de fuga, que ocupa o lugar de objeto da
visdo, estabelece-se num orificio corporal, na cavidade opticamente impenetravel da mulher
imével, de pernas abertas, em um limite fisico, e o ponto de vista é turvado pela barreira
material da porta, que limita o alcance da vis@o. Todos os elementos estdo presentes € ao
mesmo tempo sofrem uma transformacgao irreversivel.

Os protagonistas da formulacdo tedrica da arte moderna, especialmente ao longo da
década de sessenta, dentre os quais, por exemplo, Clement Greemberg™, considerado um
dos criticos de arte mais destacados, enfatizaram a dimens@o autocritica da pintura, sua
participagdo em uma cultura modernista que ambicionava racionalizar cada uma das suas
disciplinas, restringindo-a a esfera da experiéncia que lhe é propria, com o desenvolvimento
de métodos caracteristicos e especificos. No caso das artes visuais, supunham descobrir e
explicitar as condigdes da visdo, tal como as concebiam, abstratamente. Entdo, a projecdo
do campo retiniano no plano pictorico, somada a esperanca positivista de que as leis de um
regeriam e reforcariam a autonomia das operag¢des de outro, caracterizam a forma pela qual
o modernismo estabeleceu e seguramente fetichizou um reino autdbnomo para o visual.

Enquanto a pintura em perspectiva sugere que se alcance um estado de auto-
transparéncia da visdo e os modernos asseguram a auto-suficiéncia do visual, Duchamp
contrapde a poténcia de uma invisibilidade do inconsciente, unida a opacidade da
subjetividade e do fisiologico. Percebe-se melhor estas relacdes de coincidéncias e de

diferencas a partir da analise dos diagramas, publicados por Rosalind Krauss**. O primeiro

33 Textos fundamentais que ddo suporte 4 nova orientagio artistica, como, por exemplo, o artigo “A pintura
moderna”, de Clement Greemberg, preocupado em delimitar uma “esséncia” do modernismo aliando
capacidade subversiva e competéncia, ou de carater mais ousado como “Desestetizacdo”, de Harold
Rosemberg, que pretende descrever o repudio da estética, a eliminagéo total do objeto e a sua substituigdo por
uma idéia e pressupde uma rentincia da arte em beneficio da acdo politica, ou, ainda “A arte contemporanea e
a situacdo de seu publico”, de Leo Steinberg, que cruza as possibilidades criticas com as teorias da recepgio,
foram compilados em BATTCOCK, Gregory. A4 nova arte. Trad. Cecilia Prada e Vera de Campos Toledo.
Sdo Paulo: Perspectiva, 1975.

3 Cf. KRAUSS, Rosalind. El Inconsciente éptico. Trad. J. Miguel Esteban Cloquell. Madrid: Tecnos, 1997,
pp. 126-127.
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deles, refere-se a nogao tradicional de perspectiva, na qual o ponto de vista e o ponto de
fuga sdo simétricos, hd uma identidade tedrica entre eles e esta relacdo manifesta-se em
todo o sistema, estruturando a visdo a partir das linhas que, do olho ao objeto, desenham a

figura geométrica de um cone:

«El cono visualy, en B. Taylor, New Principles of Linear Perspective (1715).

O segundo exemplo, que acompanha o estudo de Lyotard, demonstra a preocupagao
de Duchamp em montar um “dispositivo em espelho”, cujo plano de abertura equivale a um
quadro de intersec¢do das pirdmides focais da perspectiva. Como em Etant donnés..., o
ponto de fuga localiza-se entre as pernas da mulher esculpida, a imagem especular de “uns
olhos que olham furtivamente e que, quando acreditam estar vendo a vulva , estdo vendo a

si mesmos™>>”

¢ a que prevalece, retorna-se, entdo, a condi¢do ja apontada por Octavio Paz,
do observador-voyeur que esta se vendo ver, e que se identificarda com todos os outros
observadores. O gesto de incluir o espectador na obra assinala, definitivamente, o fim da
ingenuidade da transparéncia e da crenga na pura contemplagdo, pois na ag¢do reciproca de

olhar e ser olhado reside o carater critico da arte na modernidade:

3% Cfe. LYOTARD, Jean Frangois. Op. cit., p. 125.
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Marcel Duchamp, diagrama de Etant donnés, en Jean-Frangois Lyola.\;d;
Les TRANSformateurs DUchamp.

Duchamp, considera que os efeitos da visdo se esgotaram na retina desde a chegada
do impressionismo, ¢ incluia o fauvismo, o cubismo e a abstracdo no ambito da pintura
retiniana. Avesso, também, as possibilidades de exposi¢cdes regulares, exigéncia para
manter uma “vida e obra de pintor”, responde enfaticamente a pergunta de Pierre Cabanne
De onde veio sua atitude anti-retiniana?:

Da demasiada importancia dada ao retiniano. Desde Courbet, acredita-se que
a pintura é enderegada a retina; este foi o erro de todo o mundo. O frisson
retiniano! Antes, a pintura tinha outras fun¢des, podia ser religiosa, filosofica,
moral. Se eu tivesse tido a oportunidade de poder tomar uma atitude anti-
retiniana, infelizmente, nfo teria mudado grande coisa; todo o século é
completamente retiniano, exceto os surrealistas, que tentaram, um pouco sair
disso. E mesmo assim, ndo conseguiram sair totalmente! Breton, para falar a
verdade, acredita que esta julgando do ponto de vista surrealista, mas no
fundo, é sempre a pintura retiniana que o interessa. E absolutamente ridiculo.
Isso tem que mudar; nio foi sempre assim.*

7

Esta postura ¢ esbocada nos comentarios sobre sua obra A noiva Despida pelos
Seus Celibatarios, mesmo, mais conhecida como O Grande Vidro. Exposta no Museu de
Arte da Filadélfia, O Grande Vidro, que foi executado de 1915 a 1923, ano em que ¢

23 utiliza oleo, verniz,

abandonado pelo artista, em estado de “inacabamento definitivo
folha de chumbo, fio de chumbo e p6 sobre dois painéis de vidro montados em molduras de

aluminio, madeira e ago:

36 Cf. CABANNE, Pierre. Marcel Duchamp: Engenheiro do tempo perdido. Trad. Paulo José Amaral. 2" ed.
Sdo Paulo: Perspectiva, 1997, p73.

37 Um acidente no transporte de O Grande Vidro, em 1926, imprimiu uma série de rachaduras nos painéis de
vidro, que foram aceitas por Duchamp e incorporadas a obra, ja que seguem a direcdo das redes de stoppages
e acabaram constituindo uma simetria, pela intervengéo do acaso, tornando o trabalho, segundo o artista, “cem
vezes melhor”.
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O Vidro ja ndo era uma pintura. Era uma pintura sobre vidro, se vocé quiser,
mas ndo era uma pintura, havia bastante chumbo, e muitas outras coisas.
Estava desligado da idéia tradicional de pintura, com seu pincel, sua palheta,
sua e}ssséncia de terebentina, uma idéia que ja havia desaparecido de minha
vida.

Durante a rigorosa e progressiva elaboragdo desta obra, Duchamp faz anotagdes que
visam a concentragdo metodoldgica de seus pressupostos técnicos e tedricos, pensando em
reuni-las em um unico trabalho. Ele pretendia montar uma espécie de album, que
acompanhasse O Grande Vidro e que se pudesse consultd-lo, vé-los juntos. Esta acdo
neutralizaria o sentido estético, ja que para ver o Vidro seria necessario consultar o Livro e
a conjugacdo das duas atividades eliminaria o aspecto retiniano da exposi¢do. Isto jamais
aconteceu, mas ele acabou publicando as réplicas de suas anotagdes em trés caixas, cada
uma delas com o seu proprio titulo, em edi¢do semelhante a uma obra grafica ou um livro: a
Caixa de 1914, com fac-similes de 16 notas manuscritas € um desenho, a Caixa Verde, de
1938, e a Caixa Branca, ou Caixa-maleta, de 1941. Na Caixa Verde estio anotagdes em
papel, recortadas nas formas originais em que foram escritas; na Branca estio reproducdes
em miniatura de ready-mades, fotografias e reproducgdes a cores das obras mais conhecidas,
dispostas em compartimentos, cada qual no seu, no interior de uma maleta de cartdo.

No mecanismo das Caixas, que se interpdem como um limite fisico de acesso as
reprodugdes e anotagdes, recorrendo a uma disposi¢do intelectual que considera o desvio
como pré-condi¢do de acesso a visdo e, principalmente, na superposicdo de planos do
Grande Vidro, no qual a transparéncia reverte em potencializacdo da densidade, o que se
percebe é a obediéncia a maxima de construir um “para além” da retina. Este “para além”,
obviamente, ndo pretende alcancar um estado de transparéncia da visdo, como sugere o
modelo da perspectiva exibido anteriormente, ¢ sim atingir o umbral do desejo na faculdade
da visdo ou, dizendo de outro modo, implantar a propria visdo dentro da opacidade dos
orgaos e da invisibilidade do inconsciente.

Deste modo, toda a realizagdo formal de Duchamp, ao contrario da de um Picasso,
por exemplo, caminha em direcdo a criagdo de um espago artistico que resiste a ser
racionalizado. Tornou-se célebre a cabeca taurina construida por Picasso utilizando lixo e

um guidom de bicicleta, considerada uma espécie de ready-made, como sdo a roda de

3% Op. Cit. p116.
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bicicleta sobre um banquinho ou o suporte para garrafas de Duchamp. Entretanto, a
diferen¢a fundamental entre os artistas € que a escolha do objeto, para Duchamp, vincula-se
a uma indiferenga visual combinada a uma auséncia total de bom ou de mau gosto, o que
resulta em uma an-estesia®’ completa, e no trabalho de Picasso, se existe, por um lado a
mesma conversao do objeto utilitdirio em objeto de contemplagdo, por outro, o que se
postula € a revelagdo de um sentido, de uma verdade, e até¢ de um modo de ser do objeto,
que se da na propria experiéncia da contemplagdo e provoca uma espécie de retorno a
estética, apoiada na mimese*’, o que leva o objeto a produzir uma metafora.

Se Duchamp propde-se a deletar a estética, implementando uma indiferenca visual,
Picasso, ao contrario, faz de sua cabeca de touro um simbolo, a expressdo de uma natureza
universal, que j& ndo provém de nenhuma interioridade privada, mas provoca um
deslocamento metaforico e se inscreve, ainda, na ordem convencional do sentido. Reenvia
o contexto da obra ao reconhecimento do gesto fundador do artista, a sintese genial, que
propde, entdo, uma nova interpretagao.

Para Rosalind Krauss*', é no espago que recusa a sintese da racionalidade e que a
subverte, de forma ao mesmo tempo temporal e carnal, que se d4 a versdo duchampiana do
inconsciente 6tico”, um elemento (des)estruturador que precisa ser considerado para
articular as diversas leituras, da modernidade “alternativa” e da “pds-modernidade” de
deriva, que estdo sendo desenvolvidas neste trabalho. Além do inconsciente dtico, que estd
na base das reflexdes sobre o limiar, a partir das consideragdes sobre o infraleve, € preciso

destacar, também, a énfase na mobilidade.

3% 0 conceito de anestesia em Duchamp, bem como uma reflexdo detalhada a respeito do ready-made sdo
desenvolvidos em OYARZUN, Pablo. Anestética del ready-made. Santiago do Chile: LOM/ARCOS, 2000.

% J4 foram apresentadas as postulagdes de Phillippe Lacoue-Labarthe sobre os paradoxos do conceito de
mimese entre os modernos, que ora consideram a arte como uma mimese do produto, ou da physis, a partir da
Poética de Aristoteles, ora uma mimese do procedimento ou da poiesis, pds kantiana, em que a fekné aparece
como suplemento.

1 Cf. KRAUSS, Rosalind. Op. Cit., pp.85-157.

2 A teorizagdo sobre o “inconsciente 6tico” provém de Walter Benjamin, do ensaio “Pequena historia da
fotografia”, posteriormente desenvolvida em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, ambos
traduzidos para o portugués por Sergio Paulo Rouanet em BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e
politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. Além da leitura de Krauss, a tese de Benjamin sobre a presencga do
inconsciente 6tico na estruturagdo moderna do jogo entre o vivido (inconsciente) e o focalizado (tornado
consciente ao olho natural ou técnico), esta na base das reflexdes dos tedricos envolvidos com a discussdo, no
Brasil, a respeito do Sublime e do Infraleve, como Italo Moriconi ¢ Raul Antelo, cujas propostas foram
relembradas ao longo deste estudo.
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Se a invengdo da camera fotografica revelou as contradi¢des da perspectiva do olhar
europeu, a camera cinematografica demonstrou que ndo had um centro do campo visual,
mudando a maneira de ver. Para os impressionistas, o visivel ndo mais se apresenta ao
homem de forma a ser percebido. Ao contrario, o visivel, num fluxo continuo, tornou-se
fugidio. Para os cubistas, o visivel ndo é mais aquilo com o que apenas o olho se defronta,
mas a totalidade das vistas possiveis, extraido de pontos ao redor da pessoa ou do objeto™.
Note-se que, em ambos, a possibilidade de retratar e ser retratado, de certa forma, ainda se
mantém. Se o olhar estético € centrado, o an-estético, ao contrario, reivindica a auséncia de
centro: incorpora o jogo entre a aproximacdo emocional e o distanciamento proprio da
critica:

A mesma oposi¢ao/conjuncdo entre o espectador e a obra, o olho e o objeto
olhado, estabelece-se entre a linha que desenha a méo e o signo que tracam o
compasso ¢ a régua. Duchamp desvaloriza a Arte como oficio manual a favor
da Arte como Idéia, mas, por sua vez, a Idéia vé-se sem cessar negada pela
ironia. Os objetos visuais de Duchamp s&o a cristalizag@o de uma idéia e sua
negagdo, sua critica. A ambivaléncia do vidro, o signo que ¢ separa¢do/unifo,
aparece também neste dominio. Duchamp ndo ocultava sua admirago pelas
obras de arte do passado que eram encarnagdes de uma Idéia, quase sempre
religiosa. O Grande vidro é uma tentativa para renovar esta tradicdo dentro
de um contexto radicalmente diferente, arreligioso e ir6nico. Mas desde o
século XVII nosso mundo nfo tem Idéias, no sentido em que o cristianismo
as teve na época de seu apogeu. O que temos, principalmente depois de Kant
para cé, é Critica (...) a inica Idéia-Mito do Ocidente moderno.**

Octavio Paz ndo estd isento das contradi¢des da modernidade e carrega elementos
do modernismo tradicional que o vinculam a certa predisposi¢do guerreira € a crenga no
racionalismo critico, mas, por outro lado, seus escritos também abrem espago para uma
visada de mao dupla, maleavel, ndo auto-suficiente, que incorpora espectador e objeto, a
racionalidade e a corporalidade.

As categorias de andlise, portanto, tomam como referéncias as possibilidades de

transito, idas e vindas experimentais e oscilagdes entre varias modalidades artisticas e

4 Cf. BERGER, John. Modos de ver. Trad. Lucia Olinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1999. Ver especialmente o
primeiro ensaio, pp.9-36. Para compor o capitulo 3, Limiar, “roubei” a proposta de Berger, que insere, em
Modos de ver, varios capitulos constituidos apenas de imagens visuais. E também de Panofsky que, no final
da década de 30, teve a mesma idéia. Cf. PANOFSKY, Erwin. Estudos de iconologia. Temas humanisticos na
arte do Renascimento. Trad. Olinda Braga de Souza. Lisboa: Ed. Estampa, 1995 (a primeira edi¢do é de 1939,
pela Oxford University Press), embora o icondlogo denomine a operagdo de “ilustragdes em extratexto”, ou
seja, insere as gravuras na zona central do livro, mas as considera fora dele, nem sendo contadas na
paginagdo. Outro detalhe é que, em ambos os casos, as reprodugdes estdo em preto e branco.

# CfPAZ, Octavio. Op. Cit., pp. 101-102.
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formas de expressdo, bem como as possibilidades de descentramento do olhar, que se
tornaram mais evidentes a partir dos trabalhos de Marcel Duchamp, ele mesmo um
“deslocado”, pois era francés, simpatizante do dadaismo e do surrealismo e, ao mesmo
tempo, se encontrava distanciado, vivendo boa parte de sua vida nos Estados Unidos.

No corpo da linguagem, uma operagdo infraleve, de transferéncia e ao mesmo
tempo de deformacdo, monstruosa, se da pela tradugdo. Por isso, a leitura, a seguir, aborda

os poemas do cataldo Joan Brossa em sua tradugio para o portugués.

5.2. Joan Brossa traduzido

O trabalho do artista miltiplo Joan Brossa® foi sistematicamente ignorado pela
critica e estd ausente das antologias poéticas, até pelo menos a década de 80, mesmo na
Espanha. Esta situagdo decorre, em grande parte, ao transito interdisciplinar que toda a sua
producgdo propde, pois, segundo Jodo Bandeira: “H4 anos a obra de Joan Brossa cruza, sem
passaporte, as fronteiras entre modalidades artisticas™*® Paradoxalmente, a mobilidade entre
as varias linguagens, além da insisténcia na escrita em cataldio®’, produziram um
estranhamento que reforgaram os limites geograficos, ao invés de dissolvé-los, confinando

inicialmente o artista aos limites da sua regido.

* O artista catalio Joan Brossa (1919-1998) tem uma vasta producdo, que abrange o soneto, a sextina, o
poema em verso livre, os “poemas visuais”, os “poemas visuais transitdveis” e inimeras pegas de teatro,
denominadas por ele “poesia cénica”. De fei¢do vanguardista, foi amigo e tradutor de Jodo Cabral de Melo
Neto, que representou o Brasil no consulado de Barcelona, na década de 40, e que, por sua vez, foi o primeiro
a publicar os sonetos de Brossa, além de inicia-lo em estudos marxistas. O livro “Poemas Civis”, traduzido
por Ronald Polito e Sergio Alcides, é uma produgdo bilingiie cataldo/portugués, publicada pela 7 Letras em
1998. E a primeira edi¢io de Joan Brossa nessa lingua e, segundo os tradutores, a versdo original, de 1961, foi
parcial, teve varios cortes efetuados pela censura espanhola, e somente ao final da ditadura pode ter uma
edigdo integral, que saiu em 1977. Em fungdo disso, consideram, no conjunto da obra, o trabalho em que as
questdes politicas configuram-se de forma mais aguda. Esta leitura considera a mescla de linguagens e o
interesse em mostrar o proprio processo criativo como indices de uma dic¢do que estrategicamente escapa da
cartilha ortodoxa, produzindo os efeitos de uma politica que, por ser “aguda” é também “arguta”, ou seja, tem
no fazer artistico a sua grande causa.

4 Cf. BANDEIRA, Jodo. “Duas vezes quarenta sobre um Joan Brossa”. In: CULT, Revista Brasileira de
Literatura. No. 19, ano II, 1999, p. 38.

" Encontram-se, neste e em outros livros, poucos poemas escritos em espanhol, todos com evidente caréter
de critica e de satira, relacionados a voz da censura e aos instrumentos de controle ideologico da Espanha
sobre a Catalunha. Brossa, quando adolescente, participou efetivamente da Guerra Civil, integrando o
exército republicano, que foi derrotado. Enquanto, durante o franquismo, por estratégia politico-editorial, a
maioria dos escritores manteve uma produ¢do ao menos bilingilie, espanhol/cataldo, ele persitiu na dicgio
catald, o que, sem duvida, contribuiu para o desconhecimento do seu trabalho no resto do pais.
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Mas a partir do éxito internacional de seus poemas visuais ¢ de seus poemas-
objeto™, comega-se a ver a ponta de um enorme iceberg, que, segundo o critico Manuel

Guerrero “excede todos os parametros”:

Por um lado, a extensdo de sua obra ¢ muito superior a de qualquer um de
seus contemporaneos; por outro, trata-se de uma obra experimental que ndo
conhece limites e que, na tradi¢do da vanguarda historica, amplia o &mbito
poético até campos tdo diversos como o teatro, o cinema ou as artes
plasticas.*’
Herdeiro dos dadaistas, Brossa incorpora a desfuncionalizagao da linguagem, levada
a cabo pelos objetos trouvés, e certas premissas dos surrealistas, como as teorias do
objeto’ 0 desenvolvidas por Breton e Dali, aproximando-se mais, entretanto, no plano
lingtiistico, de certa ironia fina, de feicdo duchampiana. Sem optar por lugar algum, o
artista instaura um “para além” em relagdo a estas correntes, sendo considerado, portanto,
“pds-dadaista pela provocagdo feita com elementos cotidianos e a simplicidade dos
materiais usados; pos-surrealista pela justaposicdo de elementos distintos; e conceitual
avant la lettre pela importancia concedida a linguagem®'”.
O poeta Pere Gimferrer vai mais longe, identificando, também, em Brossa, uma
relagdo com a poética clédssica, por um lado, e uma utilizagdo anacrénica do popular, por

outro, em fung¢do das questdes politicas locais:

Parece um paradoxo que um poeta vanguardista radical, herdeiro do
surrealismo, centre sua obra, por um lado, na reelaboracdo das modalidades
estroficas classicas — principalmente o soneto e a ode safica — e, por outro, na
recuperagdo da fala e as formas de vida dos menestréis, opostas em tudo a
moral da revolugdo surrealista ou do marxismo. Brossa esta, talvez, somente
nisto; mas talvez somente na Catalunha a derrota republicana na guerra

* Entre o final dos anos 80 e ao longo da década de 90, foram organizadas exposi¢des importantes dos
poemas objeto de Joan Brossa em instituigdes como a Fundagido Joan Mir6 (Barcelona, 1986), o Centro de
Arte Reina Sofia (Madri, 1991) e a Bienal de Veneza (1997). No Brasil, a Bienal de Sdo Paulo, de 1994,
dedicou uma sala especial aos seus poemas-objetos.

* Manuel Guerrero fez a selecio de poemas e pecas teatrais compilando-os na primeira grande antologia
bilingiie cataldo/espanhol da obra de Joan Brossa: La piedra abierta. Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2003. A
citacdo é do “Prologo”, p13. Tradugdo minha.

0 A “Exposition Surréaliste d’Objects” teve lugar em Paris, 1936. Foi anunciada como incluindo: “objetos
matematicos, objetos naturais, objetos selvagens, objetos encontrados, objetos irracionais, objetos ready-
made, objetos interpretados, objetos incorporados e objetos mdveis”. Por ocasido da demonstra¢do do “objeto
surrealista de funcionamento simbolico”, Breton publicou um importante ensaio, “A crise do objeto”, Cahiers
d’Art, VI (1936), pp.21-26. E também Salvador Dali, “Objets Surréalistes”, e Alberto Giacometti, “Objets
Mobiles et Muets”, ambos em Le Surréalisme au Service de la Révolution, no. 3 (1930), pp.16-19.

' Cf. NAVAS, Adolfo Montejo. “A lira dos poemas-objetos”. In. CULT — Revista Brasileira de Literatura.
Op. Cit., pp. 50-51. Navas é um tradutor de poemas de Joan Brossa para a lingua espanhola.
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espanhola significou em tal grau a aniquilagdo das formas de vida que, aos
olhos do poeta, converteram-se em emblemas da autenticidade perdida ou da
liberdade imolada™.

Afora essas peculiaridades, percebidas por seus criticos leitores, ele mesmo define-
se como “poeta visual”, ndo como artista plastico, embora tenha participado de diversas
exposi¢cdes em museus e tenha obras que poderiam ser consideradas esculturas — um livro
aberto, sobre um pedestal, no cruzamento de duas grandes avenidas; um enorme A,
maitsculo, de ferro, apoiado em um barco, ao sabor dos ventos, exposto num velédromo; as
letras da palavra BARCINO, o topdnimo latino da capital catald, “fechando” uma passagem
para pedestres, - todas distribuidas no espago urbano de Barcelona®. Estes trabalhos sdo,
segundo o artista, poemas visuais, ou poemas visuais transitaveis. Por outro lado, ele
publicou varios livros de poemas, alguns apenas com matéria verbal, a maioria intercalando
figuras, alguns s6 de sextinas, modalidade poética combinatéria na qual tornou-se
especialista, e outros apenas de sonetos.

Os “Poemas Civis” s@o publicados, pela primeira vez, em 1961, e trazem, como
pigrafe, “O objeto que vocé pega deve ser como / o prolongamento da sua mao”, de
Vsévolod Meyerhold, anunciando, de entrada, a indissociabilidade entre a poesia e a
plastica, entre a palavra e o objeto, entre o imaterial e o organico, projeto que sera

desenvolvido em poemas como este, sem titulo, que ¢ uma espécie de mobile:

Os passaros

tém o corpo coberto
de penas; bico adunco,
dois pés e duas

asas.

Move este poema
arame oculto em seus
versos™.

32 Cf. GIMFERRER, Pere. “Liminar”. In. BROSSA, Joan. La piedra aberta. Op. Cit., p.11.

>3 Denominados “Poemas Transitdveis”, os principais sdo: Em Barcelona: “Poema Visual transitavel em trés
partes” — Velédromo das Vall d’Hebron D’Horta, 1984; “Relédgio Ilusério” — Vestibulo do Teatro Poliorama,
1985; “Premi Fad Sebastia Gash” — La Rambla Portaferrisa, 1991; “Barcino”, Plaza Nueva, 1991 — 1994;
“Poema visual por uma faganha” —Colégio de Aparejadores e arquitectos”, 1993; “Homenagem ao livro” — Na
conexdo entre o Passeio da Graga e a Gran Via, 1994; em outros lugares: “Record d’un Malsan” — Biblioteca
de Sant Adria, 1995; “A de Barca” — Parc Catalunya, Sabadel, 1996.

> Op.Cit., p. 49. No original cataldo: “Els ocells / tenen el cos cobert / de plomes; bec corni, /dos peus i dues /
ales. // Mou aquest poema un / filferro amagat als seus / versos.”
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O poeta deixa transparecer, no tecido lingiistico fragmentado, econdmico, que
serve-se da pontuacdo e do espaco para separar as partes, a propria manufatura visual do
poema, passaro falso que se move na pagina sustentado por um arame verbal que atravessa
os versos. Se na primeira estrofe, a énfase ¢ na descricdo geral do animal, na segunda, em
outro nivel, descreve-se o mecanismo que torna o organico plastico e, no melhor
estratagema vanguardista, transmuta a vida em arte.

O mesmo gesto, de materializagcdo dos elementos e, a0 mesmo tempo, 0 jogo com o
sentido de estranhamento da linguagem esta em outro poema:

O estojo

¢ liso, a tampa

¢ igual a caixa;

o interior, forrado de preto.
As jobias.

Este poema tem fundo falso.”

Note-se que o texto, na verdade, ndo acaba onde acaba, ou seja, esconde uma
reserva de sentido, do mesmo modo que joias somem num estojo de fundo falso. Nao se
trata da narragdo de um acontecimento, marcando uma passagem de tempo, € sim da
exibicdo de um objeto, em corte perspectivo, que exibe seu interior, ou seus interiores. Tal
objeto, o estojo, tem um carater singular: possui um nucleo material conectado ao “falso”,
ou seja, aponta a um problematico limite que conecta duas ordens: uma forma que se
mostra e se esconde articulada a uma anedota de linguagem.

A conexdo da experiéncia material do ready made ao despojamento da linguagem
produz uma instancia ir6nica, de aproximag¢do e distanciamento entre a leitura e escritura,

evidenciada, também, no poema “Peixe de cera”:

Por ndo ter escrito o poema
o leitor fica sem saber

em que poderia consistir este
peixe de cera.”

> Op. Cit., p.53. No original cataldo: “L’estoig / és pla, la tapa / és igual que la caixa; / I'interior, folrat de
negre. // Lés joies. // Aquest poema té doble fons.”

%6 Op. Cit., p.79. “Peix de cera”, no original cataldo: “Per no haver escrit el poema, / el lector es queda sense
saber / en qué podria consistir aquest / peix de cera.”
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Ha duas falsidades basicas que estruturam os quatro versos: um falso peixe, que ¢
de cera, e um falso motivo, proposto por um titulo que ndo se desenvolve. Ambas
contribuem para que se frustrem as expectativas do leitor, o que, a0 mesmo tempo, como
nos poemas anteriores, provoca um desnudamento dos processos de construcdo, exibindo
uma linguagem manipulavel como um arame, de fundo falso e tdo artificial quanto um
animal moldado ou esculpido em cera. Em outro nivel, priorizando a recepg¢do, Brossa joga
com o leitor, experimentado os dois lugares: o de quem escreve ¢ o de quem I¢,
deshierarquizando estas posicdes.

O titulo e o carater do livro, entretanto, conferem a este sentido experimental uma
dimensdo politica, ou seja, em um plano mais amplo, reiteram a dobradinha arte/vida

também no questionamento mais explicito ao jogo social:

Em Poemas Civis, o repensar dos grandes temas da politica, da civilidade e,
por contraste, da natureza e da felicidade individual, vem enlagado por uma
poética que privilegia o coloquial e o cotidiano — o contato, enfim, entre os
cidaddos em sociedade. Poesia como utopia, como abertura ao imprevisivel,
que tenta rearticular a natureza e a cultura em um novo projeto de vida
civil.”!

Este é o olhar que os tradutores de Brossa, no Brasil, dirigem a esta escritura,
encurralada em uma regido — a Catalunha -, num tempo dificil — o do regime franquista -, e
que, paralelamente, ainda coloca em discussdo os seus proprios limites. Mas a
caracterizacdo do politico, nos poemas, ndo se da por uma militincia panfletdria, de
linguagem redundante e “pesada”. Pelo contrério, o que se privilegia € a concisdo, a leveza
e a sutileza: “Sua melhor definicdo foi dada pelo proprio autor: ¢ uma “poesia em mangas
de camisa”, de uma dificil facilidade™®.

A facilidade dificil aparece, as vezes, na poética de Brossa, como uma superposi¢cao

de tempos, uma simultaneidade de planos descritivos juntos e disjuntos:

DUAS FOTOGRAFIAS
O edificio tal como estava antes do incéndio.

. . A . 59
Depois do incéndio e da guerra.

37 Op. Cit. Edigdo brasileira, contracapa.

% Idem.

% Op. Cit., p.243. “Dues fotografies”, no original cataldo: “L’edifici tal com estava abans de 1'incendi. /
Després de 1'incendi i la guerra”.
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O tempo, duplicado visualmente, neste inverso de narracdo, numa espécie de
arqueologia benjaminiana, torna ainda mais dramatica a mudanca que as cenas exibem. E
acentua sinteticamente os efeitos devastadores da guerra e do fogo, num momento
posterior, num tempo terceiro, depois de tudo, que descreve a impoténcia.

A énfase dada a dramaticidade ndo ¢ gratuita, pois, ¢ sempre bom lembrar, Joan
Brossa escrevia também para o teatro e aproveitou largamente, em suas composicdes, 0s
recursos da montagem cénica. E a utilizagio do elemento dramatico que faz o poema ser
mais que narrativo e mais que simplesmente descritivo. Os versos retornam ao lugar
classico da tragédia, mas pelo avesso, sem pathos, apoiados nos efeitos an-estéticos da
precisdo e da indiferenca.

Talvez esses recursos se evidenciem melhor no poema seguinte, que desenvolve um
didlogo entre as instancias do social e do cultural e estabelece, por reflexos distorcidos,
como num jogo de espelhos, as implicagdes de uma instancia na outra, ou a profunda cisio

entre elas. O poema ¢ dividido, horizontalmente, pelos dois versos da segunda estrofe:

Para obter autoridade e exigir uma
disciplina € preciso prover todos
os homens de tudo o que necessitam.

Um jogo de espelhos
permite ver o outro lado do poema.

O pano de fundo ¢ uma superficie de tecido
onde foi pintada uma paisagem,

ou um edificio, ou uma praca,

ou qualquer outra coisa.®

A linha de corte ¢ a estrofe de dois versos, que, na constru¢do do poema permite
ver, por angulos diferentes, uma mesma cena, que sera ou uma verdade anunciada, da
perspectiva social, no primeiro quarteto, ou uma falsificagdo construida — uma tela pintada,
um cendrio — de uma perspectiva estética, no quarteto final. Esta segunda instancia, a
ficcional, também edifica, ou modifica, ou retifica, ao explorar outras possibilidades de

configurar o espago e de direcionar o olhar para as necessidades humanas.

% Op. Cit., p.241. No original cataldo: “Per a tenir autoritat i exigir una / disciplina cal proveir tots / els homes
d’allo que necessiten. // Un joc de miralls // permet de veure 1'altra banda del poema. // El teld és una
superficie de tela / on hi ha pintat un paisatge, / o un edifici, o una plaga, / o qualsevol altra cosa.”
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Os alcances politicos de exibir as duas ordens cindidas e, ao mesmo tempo, as
possibilidades de ndo optar, de poder estar em um e em outro lugar, podem ser observados

na conjun¢do entre um dos poemas censurados, na primeira edi¢do, de 1961, “Liturgia”:

O anel

esta vazio e a pedra

forma um receptaculo cheio de tinta
que sai por uma pequena

abertura que ha na fonte

e que se oculta no interior

da mao. Assim Sua Eminéncia
pode marcar certas cartas

com um ponto im-

perceptivel.”!

E outro, sem titulo, que figura na primeira edi¢do, substituindo “Liturgia”, e acaba,
ironicamente, ndo s6 recuperando a tematica, mas também parafraseando, em certa medida,

uma receita dadaista:

O Confucionismo
O Cristianismo
O Bramanismo
O Maometismo

¢ mais falso
¢ falso

¢é divino

¢ falso

Recortem as palavras deste
poema, déem-lhes a ordem que lhes aprouver
e terdo algumas crencas.”

Ao se conhecer, ainda que tempos depois, quando se teve acesso aos dois poemas,
esta sarcastica burla a censura, que na verdade amplia a critica ao invés de neutraliza-la,
percebe-se que o gesto cénico de Brossa vincula-se a uma arguta percepcio do instavel, e

que ndo tem a pretensdo de buscar a estabilidade, ou de, pior ainda, definir quais seriam os

' Op. Cit., p.235. “Littrgia”, no original cataldo: “L’anell / és buit i la pedra / forma um receptacle ple de
tinta / que surt per una petita / obertura que hi ha a la punta / i que amaga a l'interior / de la ma. Aixi Son
Eminéncia / pot marcar certes cartes / amb un punt im- / perceptible.”

2 Qp. Cit., notas, p.258. Em catalio: “El Confucionisme / El Cristianisme / El Bramanisme / El
Mahometisme // és més fals / és fals / és divi / és fals // Retalleu les paraules d’aquest / poema, ordeneu-les
com us plagui / i tindreu unes creences.”
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lugares “certos”, seja na sociedade, seja na arte: o “limiar” é o seu espaco ¢ a sua tematica,
e provocar equilibrios e desequilibrios, a sua pratica subversiva.

Se o primeiro poema é uma critica mais direta aos desmandos, em nome da fé,
praticados “im-perceptivelmente” pelos poderes da igreja catdlica, e nisto se concentra a
face contextual de habitar a Espanha, durante um regime ditatorial que encontra apoio na
ordem eclesiastica, o segundo estende a critica aos sistemas de verdade postulados por
varias crengas, ou seja, retira o foco de uma institui¢do especifica e abre uma panoramica
que satiriza uma condi¢io ideoldgica. A viruléncia do poema censurado, opde uma espécie
de jogo, ainda mais potente por ser diluido, possibilitando associacdes distintas e de alcance
expandido.

As montagens de “dupla face” e as farpas da ironia, intervindo no poético, sdo a
condi¢do de possibilidade para a manutencdo do evento plural de Mallarmé, ou para a
propria dramatizagdo da indecibilidade, na logica do subjéctil derridiano, que assegura uma
reserva de sentido que resiste — imagem, enigma, deformagdo, erotismo, loucura — e
permite uma producdo de baixa densidade, mais presa ao indicio, ao trago, ao efémero.

Mesmo que certo impeto guerreiro e vanguardista seja preponderante, as vezes, em
Joan Brossa, como neste ultimo e delicioso poema, ndo destituido totalmente de heroismo,
o efeito € surpreendente, pois o poeta ndo destrdi os monstros que o ameagam, somente faz

deles o seu instrumento:

O crocodilo abre

a boca para engolir o poeta.

Mas o poeta pega a harpa

¢ a pde em pé na goela do monstro:
o crocodilo ndo pode fechar a boca
e fica transformado em uma

harpa viva.”

As criacdes de Brossa, entre o semantico e o visual, sua poesia visual, seus poemas-
objeto e suas instalagdes, assinalam, assim, uma das margens criticas da literatura
contemporanea, em diadlogo e trocas constantes com as demais linguagens artisticas, no

espaco mesmo de circulagdo entre elas. E uma “saida” poética, que tem muito da agudez, ja

53 Op. Cit., p.249. Em cataldo: “El cocodril obre / la boca per engolir el poeta. / Perd el poeta agafa 1’arpa /i la
posa dreta a la gola del monstre: / el cocodril no pot tancar la boca / i es queda transformat en una / arpa
viva.”
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“classica”, dos modernos, mas que é temperada com delicadeza e flexibilidade, talvez a
unica possibilidade de fazer voar os passaros de papel, de relativizar as crengas e de
produzir sonoras monstruosidades a partir da escassez, da aridez, da utilizagdo dos
elementos “micro”, presos ao transitorio, ao provisorio € ao imanente.

A traducdo de Ronald Polito e Sérgio Alcides, também poetas, deu-se em contato
com o proprio artista e foi sendo experimentada, com a publicacdo esporadica de alguns
poemas™. A escolha do objeto se deve a “os Poemas civis em especial nos parecerem
iluminadores quanto ao nosso tempo presente, considerando a incivilidade global atrelada
ao individualismo exacerbado e inteiramente voltado para o consumo”®.

Em que pesem as boas intengdes dos tradutores, a inclusdo dos poemas de Brossa,
neste trabalho, trai um pouco o esfor¢o deles, em destacar os usos politicos explicitos da
arte, que, evidentemente, o artista fez. O que se pretende ¢ justamente argumentar o
contrario: quanto mais o artista se aproxima do exercicio formal, quanto mais ele testa os
alcances do jogo, entre a visualidade e as palavras, entre a poesia, o teatro e as artes
plasticas, mais a sua ag@o politica se intensifica, pois a politica, em Brossa, ndo pode ser
reduzida a uma mensagem, nem a uma militdncia: é um gesto constante, sofisticado e
infraleve de fazer e desfazer, montar e desmontar o monstro, de acreditar e duvidar, ao
mesmo tempo, de sua eficacia.

As atividades de montagem e desmontagem, fundamentais em Joan Brossa, ja
vinham sofrendo uma intensificacdo experimental e tedrica, a partir do trabalho de Marcel
Duchamp. As notas escritas, deste ultimo, voltam-se para o fazer miado do artista, no qual
se concretiza o manuseio dos materiais € se prevé os alcances fisicos do trato com os
objetos. Por outro lado, por ser uma espécie de alquimia, a ludicidade duchampiana abre
um leque relagdes com a sensorialidade e com a corporalidade, e ultrapassa, também, as

fronteiras disciplinares.

% No Suplemento Literdrio de Minas Gerais, nimero 23, Belo Horizonte, mar¢o de 1997, pp. 14-15, 24 e nas
revistas Magma. Numero 4. Sdo Paulo, 1997, pp.97-100 e Inimigo Rumor. Numero 2. Rio de Janeiro: 7
Letras, maio/ago 1997, pp.44-49.

5 Cf. POLITO, Ronald e ALCIDES, Sergio. “Sobre a tradugido”. In: BROSSA, Joan. Poemas civis. Op. Cit.,
p-280. Ver também o posfacio “A harpa viva: Natureza, civilidade e poesia em Joan Brossa”, no qual os
tradutores tragam um pequeno recorrido biografico do artista, analisam alguns poemas e o definem também
como “alquimista de codigos, misto de guerrilheiro e magico”. Op. Cit.,pp.261-283.
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5.3. As Notas de Marcel Duchamp

A nocdo de Infraleve foi elaborada por Marcel Duchamp em notas esparsas, ao
longo de sua carreira. Segundo Gloria Moure, que assina a introdugdo a versao espanhola
das Notas“, ambos os territorios, o da obra e o das anotacdes sdo autonomos e
extremamente dissociados, disjuntos, tanto no plano visivel quanto no literario, e de
articulacdo relativamente inexata. Apesar e em funcdo disso, as notas configuram um
espago plastico de escritura.

Os fundamentos escritos, de ordem conceitual e abstrata, comegam por uma
redefini¢do analdgica e an-artistica da idéia de contradi¢do, no sentido de abolir qualquer
identificacdo por negagdo ou prova do contrario. O oposto radical é expulso em beneficio

das sutilezas do diferente e do diverso:

Isto implica, tanto lingiiistica quanto visivelmente, em estabelecer a rotacio
auto-induzida de significados e aparéncias, e a diluicdo, por inoperancia, da
etimologia e da evoca¢do simbolica das formas, e, finalmente, conjurar
definitivamente a linearidade causal, o principio, o final, o inverso ¢ o
reverso das coisas, palavras e fendmenos.(...) Por trds de tanto despojar,
somente a “beleza de indiferenca” seria possivel.®’

O lugar plastico desta “cointeligéncia abstrata”, que deve ser um intervalo aberto, de
demarcagdo impossivel, separacdo onde ocorrem colusées™ e ndo colisdes, ¢ um nodulo
pluridimensional de estrutura inexistente, sem espago, tempo ou movimentos mensuraveis
(mas presentes), refratario a qualquer analise e acessivel, em sua unicidade, somente a

intuicdo. Denominado infraleve, ¢ algo enorme, em sua infima infinitude:

transforma todas as realidades, acolhe a energia da poesia, conjura e assiste o
aleatorio, retine e separa todas as dualidades, presta-se somente a evocacdo
aproximada ¢ somente deixa-se perceber pelas poténcias do erotismo
andrégino. Sua virtualidade possibilita o encontro efetivo do pensamento e da
matéria, e seu dominio sobre o fronteirico, sobre a margem e sobre a
exclusdo discursiva, convertem-no em senhorio da criatividade e da
transcendéncia. So6 a subjetividade mais intima permite penetrar nele, mas ai
esta também o eterno fluxo do objetivo.*’

5 Cf. DUCHAMP, Marcel. Notas. Op. cit. no capitulo anterior.

57 Cf. MOURE, Gloria. “Introduccion”. In. DUCHAMP, Marcel. Notas. Op. Cit., p.10. Tradugdo minha.

%8 Segundo o dicionario: [Do lat. Collusione] s.f. ajuste secreto e fraudulento entre duas ou mais partes, com
prejuizo para terceiros; conluio. Aurélio, p.433. Considero, também, o sentido etimoldgico de “co-ludere”:
compartilhamento no jogo, na luta ou na alegria.

% Cf. MOURE, Gloria. “Introduccién”. Op. cit., p.11.
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Dentre as Notas, apenas as primeiras 46 recebem o titulo de “Infraleve”. As demais,
da 47 a 166, configuram “O grande vidro” e da 167 a 289, “Projetos”. Esta disposi¢do foi
estabelecida por Paul Matisse ¢ mantida desde a primeira publicagdo, em Paris, em1980.
Isto ndo significa que exista uma divisdo rigorosa, por assunto, entre as partes. Pelo
contrario, a nogdo de infraleve perpassa todo o conjunto e sob muitos aspectos ¢ o mais
evidente elemento de coesdo.

Duchamp, segundo Moure, salvo algumas agressdes pontuais e muito especificas,
ndo se dedicou a destruir canones, mas a estabelecer a indeterminacdo como um requisito
indispensavel de toda a poética e a considerar as ordenagdes do conhecimento como
fermentos de poesia, em lugar de serem as responsaveis por ela. Ao fazer isso, estava
convencido de que identificava a atividade artistica com a propria vida.

As variantes sensoriais da modernidade centram-se nos verbos “apalpar”, “ouvir”,
“olhar”, “perceber”, a¢des de avanco e de intervengdo territorial’’, bem como de afirmagéo
da corporalidade. As Notas sdo elaboradas como uma listagem cadtica de “exemplos” de
infraleve, em niveis distintos, muito mais para provocar uma desorientagdo do que para
fornecer uma dire¢éo de leitura.

Ainda assim, o texto permite, efetivamente, um contato “intuitivo” que explora mais

intensamente estas variantes sensoriais. Ha, por exemplo, um infraleve térmico:

4 O calor de um assento (que se acaba
de deixar) ¢ infraleve.”'

Ou, ainda, infraleves olfativos:

11 (verso) Quando a fumaga de tabaco foge também
da boca que o exala, os dois odores
se casam pelo infraleve (infraleve
olfativo)”*
37 odores mais infraleves
do que as cores

" Cf. SARLO, Beatriz. Una modernidad periférica: Buenos Aires 1920 y 1930. Op. cit.. p. 23.

"' Op. Cit. p.21. Disponho das notas em francés (originais) e em espanhol e desconhego tradugio para o
portugués. Por isso, a decisdo de traduzir, pelo menos, aquelas relacionadas especificamente ao infreleve.

2 Cf. DUCHAMP, Marcel. Notas. Op. Cit., p 23 e no capitulo Limiar.
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Varias notas pequenas, concentradas, falam de analogia e de alegoria, fenomenos da
arte a da linguagem, aproximando-os dos contatos sensuais e de caricias, ou do modo muito

gradual e sutil da producdo do esquecimento:

2 analogia infraleve
8 gratuidade do pequeno peso
16 Alegoria do esquecimento’

28 Caricias
infraleves’™

38 contato e
infraleve

43 o polido
fendmeno
de infra
leve”

Considerando-as pela extensdo, as notas maiores estdo, em grande parte,
relacionadas ao proprio trabalho e exploram, desenham, os efeitos da luz, da perspectiva e
da transparéncia. Distinguem intervalo e separagdo, e implementam certa basculacdo de

Pierre Menard entre identidade e diferenca. Considere-se dois exemplos:

42 Reflexos — sobre certas madeiras
luz que se reflete sobre
superficies. Infraleve ocasionado
pela perspectiva’®

46 Infraleve

Reflexos
da luz sobre diferentes superficies
mais ou menos polidas —

Reflexos lustrados que ddo um
efeito de reflexdo — espelho em
profundidade — podiam servir
como ilustracio otica da idéia

73 Cf. DUCHAMP, Marcel. Op. Cit., p. 21.
™ Cf. DUCHAMP, Marcel. Op. Cit., p.27.
> Op. Cit., p. 37.

76 1dem.
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do infraleve como
“condutor” da2 a
3 dimensio

Irisa¢des como um
caso particular de reflexo.

- Espelho e reflex@o no
espelho maximo desta
passagem da 2 a3’
dimens&o — ( incidentalmente
por que os olhos se “acomodam”
em um espelho?)”’
Em ambos, percebe-se uma preocupacdo questionadora da visualidade, que

aprofunda as possibilidades de percepc¢do, a qual Duchamp alia uma exploragdo metaforica
da linguagem, embora este aspecto torne-se mais visivel a partir da analise dos seus ready
made, que, de modo geral, incorporam uma frase de sentido ambiguo, engragado ou erdtico,
ou os trés a0 mesmo tempo. Segundo Raul Antelo, os jogos verbais, onomasticos, estdo
concentrados na busca de uma verdade, ou melhor, na procura “do encontro aleatério da

78 . . .
”, aquela incansavelmente perseguida pelo artista num

verdade com o real —a 4 dimensao
“para além” da funcdo e da forma.

A mesma dimensao antiocularcéntrica persiste na feitura do Grande Vidro, também
conhecido como Retardo em Vidro, no qual a proposta ¢ aliar o desacato do material e o
equilibrio de engrenagens em funcionamento, o movimento € o repouso, a transparéncia e a
opacidade, o que resulta na impossibilidade de uma sintese dialética que elabore e defina o
seu significado.

Marjorie Perloff”’, ao explorar a relagio de Duchamp com o dadaismo, sublinha,
também, a auséncia, no artista, de um pathos negador vanguardista que o relacione a
militdncia ativa de qualquer movimento:

na verdade, a “nega¢do” de Duchamp nunca se referia a arte como tal, mas
tdo somente ao que ele chamava de arte retinica, a qual ele rejeitava em
favor do que uma geracdo pds-segunda guerra mundial chamaria de

7 Cf. DUCHAMP, Marcel. Op. Cit., p. 39.

78 Na palestra “A crise meta-antropoldgica da arte”, proferida na UFSC, Minicoléquio sobre Nonsense, em
28/04/2003.

" Cf. PERLOFF, Marjorie. “Dada sem Duchamp/Duchamp sem Dada: A tradi¢io vanguardista e o talento
individual”. In.. ANDRADE, Ana Luiza, BARROS CAMARGO, Maria Lucia ¢ ANTELO, Raul (orgs.).
Leituras do ciclo. Floriandpolis: Abralic; Chapecé: Grifos, 1999, pp.23-43. A tradugdo do artigo foi feita por
Dilvo I. Ristoff. Marjorie Perloff é professora da Stanford University e liga-se ao grupo tedrico americano
formado em torno da revista October, ao qual também pertencem Hal Foster e Rosalind Krauss.
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conceitualismo. Duchamp, (...) portanto, excede ou ultrapassa o dadaismo em
varios aspectos. Ao mesmo tempo - e este ¢ o paradoxo — o dadaismo
continuaré necessitando de Duchamp e talvez vice-versa.®

Assim, pode-se pensar que Duchamp, em sua prdpria atividade e nas relagdes que
estabeleceu com suas obras, realiza deslocamentos que desdenham a identidade dos grupos
e das correntes artisticas e, a0 mesmo tempo, nunca se enquadra completamente nas
denominag¢des de “génio”, com as quais os artistas sdo rotulados, por exemplo, nas teorias
de filiagdo romantica. Segundo Perloff, Duchamp teria apreciado as discussdes
foucaulteanas a respeito da fungdo autoria, pois a sua “fisica ludica”, ultraleve, combina
com elas.

Por outra via e numa abordagem um tanto perversa, pois transfere o conceito de
infraleve para o terreno movedi¢o dos estudos culturais, Raul Antelo propde uma post-
pedagogia, uma pedagogia pos-pedagodgica e postal®’, que se aplicaria 2 comunidade e se
estruturaria a partir da logica da diferenca, ou seja, da crise do conceito de identidade.

Utilizando a nog¢ao de infraleve como algo que é ao mesmo tempo deriva e também
acontecimento, Antelo aproxima a no¢do duchampiana das reflexdes de Sloterdijk® e de
Guy Debord. O fim da tradicdo humanista e, segundo Sloterdijk, o declinio da vida
enquanto bios, leva a institucionalizacdo da vida como zoé, para a qual se constroem
parques zoologicos imateriais, cujos muros sdo as geopoliticas neoliberais atuais. Nestas
circunstancias, a post-pedagogia sé é possivel gracas ao recurso do infraleve, inserido
numa teoria abstrata do jogo, aplicado como um modo de intervengao critica, especifico e
mutavel:

O infraleve seria pois aquilo que tende uma ponte entre o ficcional e o
fingido. Teriamos, entdo, de um lado, a verdade imaginada e, de outro, uma
verdade oculta ou falsificada. Sabemos que a dissimulacio, que alimenta a
falsificago, age sobre um determinado fato indesejavel, ora porque o retira
do campo visual, ora porque o eufemiza até o proprio aniquilamento; porém,

8 Cf. PERLOFF, Marjorie. “Dada sem Duchamp/Duchamp sem Dada: A tradi¢io vanguardista e o talento
individual”. Op. cit., pp. 30-31.

81 Cf. ANTELO, Raul. “Infrathin and community”. In. Nepantha Views from South. No. 4. Duke University
Press, 2002. Obtive uma versdo em portugués, “A logica do infraleve: comunidade e diferenca”, ainda
inédita. O artigo inicia comentando as cartas de Mario de Andrade enviadas a Newton Freitas € um conjunto
de cronicas deste ultimo que o autor recentemente organizou. Esta atividade voyerista de documentagdo do
suplementar, faz aparecer fenomenos infraleves de fantasmagorizagcdo ou espectralizagdo de imagens, ao
colocar em contato fotos e fotomontagens que vinculam as cartas do humanismo modernista as cartas
anonimas da cultura de massa no espaco montado pela correspondéncia entre os amigos.

2 Cf. SLOTERDIIK, Peter. Regras para o parque humano. Trad. J. O de Almeida Marques. Sdo Paulo:
Estacgdo Liberdade, 2000.
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so falamos, a rigor, de fingimento quando um valor é efeito de simulacéo,
isto €, de imitag@o ou de copia. (...) As operagdes infraleves sdo teoricamente
infinitas justamente porque seu campo de a¢@o ¢ limitado, ou seja, porque a
esse campo tedrico, contrariamente ao que acontece no espago indefinido
mas inesgotavel da episteme classica, falta-lhe agora um centro e,
consequentemente, uma hierarquia primordial capaz de sustentar o jogo dos
infraleves. (...) Contudo, por estarem dispostos em forma de dobras
sucessivas e simultdneas, os fendmenos infraleves se deslocam
incessantemente sem assumirem identidade estavel ou organica. Nao sdo
puramente semanticos, como postulava o materialismo historico, nem
exclusivamente sintaticos, como apregoava o formalismo auténomo, e
portanto revelam a abertura articulada de uma posigao intersticial.*

O evento infraleve exibe uma ambigiiidade que ndo estimula o desvendamento de
uma verdade ja formada, mas o deciframento e o reencadeamento de um enigma verbal
superior ao discurso sistematizado: “ndo € fruto de uma cadeia de julgamentos dedutivos
sobre o existente mas de uma coordenacdo virtual objetiva de elementos visiveis, uma
constelagdo legivel de tracos e rastros reconheciveis™.

Aplicado a teoria cultural, “nele e através dele, em ultima instancia, lemos a
diferenga, o que nos permitiria concluir que o infraleve configura o entre-lugar de

"85 Pensado neste contexto, o infraleve desenha

separacdo e reparacdo ético-politica
comunidades interpretativas relativamente aleatorias que, por sua vez, contribuem para
ensaiar coletivos de enunciacado redistribuidores de papéis, territorios e linguagens. .

Para Antelo, este ¢ um tipo de teorizagdo que parte de uma situagdo dada, mas
“simultaneamente cria uma nova situacdo, uma nova maneira, mais efetiva, de poder”gé.

Dentro do possivel, estender a aplicacdo do infraleve, tomada inicialmente como
elemento de carater plastico - uma presenga ja “€xtima” na analise das composi¢des
lingiiisticas — também, ao campo cultural, ¢ um proposito que se evidencia nas escolhas
literarias e na defini¢do do percurso deste estudo, que traga, entre outros mapas, as linhas de
uma geografia improvavel, que vai da Catalunha a Eslovénia, passando por Buenos Aires,

Minas Gerais e Parana.

% Cf. ANTELO, Raul. “infrathin and community. Op. Cit, pp.4-6.
8 Cf. ANTELO, Raul. Op.Cit., p.8.

% Op. Cit., p.9.

% Op. Cit., p.3.
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5.4. Notas de fim (ou de recomeco)

the
and

Arnaldo Antunes, 2001

Uma reproducdo da famosa Mona Lisa, a Gioconda, de Leonardo da Vinci, recebe,
de Duchamp, em 1919, uma barbicha, uns bigodes, tragados a lapis, e as iniciais de leitura
infame, L.H.0.0.Q., que, lidas em voz, alta soam como “elle a chaud au cul”: “ela tem o
rabo quente”; em 1965, meio século depois, outra copia é “barbeada”, pelo mesmo artista.
As peformances, tipicas do esfor¢o vanguardista para subverter os valores culturais, diante
de todas as transformagdes experimentadas ao longo do século XX, tém uma dimensio
anacronica que, mais que provocar ou chocar, hoje em dia chegam a resgatar um olhar
diferido em relagdo ao préprio Leonardo, ensinando alguma coisa sobre os sentidos do fim.

Apbs usar barba e bigodes, e barbear-se, evidentemente, a Mona Lisa ndo é mais a
mesma, € uma perturbacdo infraleve passou pela arte, mesmo que a pintura original
continue intacta no Museu do Louvre. Além disso, a provocagdo trouxe a tona a

possibilidade de pensar mais intensamente o visual de uma arte da visdo que ndo se reduz

apenas ao visivel nos limites de sua imagem.
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Sintomas das muta¢des an-estéticas, estes trabalhos superpdem ao primeiro enigma,
o do sorriso indecifravel, que sempre (co)moveu a critica, um enigma ainda mais denso,
que se estende as reprodugdes em série, ou as reproducdes das imagens independentemente
de modelos ou de formas imaginaveis, que sempre virtualmente existiram, mas que nao
eram “‘visiveis” antes deles. Ou seja, o sorriso que a Gioconda exibe hoje excede a sua
imagem visual e aponta para uma arte que estd entre as imagens como metalinguagem, arte
de sua propria apresentagdo irredutivel, movida pelas politicas de sua aparicao.

Entretanto, num contexto pos-imagético, controlado quase sempre pela “onda” do
mercado, fica dificil apontar caminhos, ou mesmo assegurar ao pensamento algum lugar —
por um momento - teorizavel, na pintura ou na literatura. As poéticas abordadas nesta tese
sofrem os efeitos de sua condi¢do imanente e os gestos esbocados valem pelo que sdo, nada
mais dizem além do seu proprio traco, que € o seu dizer. O informe ndo tem um sentido,
mas ¢ um modo de operar, de desfazer aquelas categorias que formatam e domesticam o
mundo. A vantagem do gesto ¢ que ele pode ser repetido e, pela repeti¢do, pode dar a ver as
diferencas minimas que fazem a diferenca.

No fim deste percurso, duas questdes se impdem: serd preciso, junto com este limiar
final, infraleve, elaborar uma espécie de conclusdo geral? Como assinalar as auséncias e 0s
cortes, diante de um material tdo variado e heterogéneo, que fui agrupando em torno destes
limiares, em lugares distintos da poética do presente — e do passado que faz presente?

Pela prépria significacdo do “limiar”, retornando ao texto de abertura, gostaria de
propor uma espécie de jogo, um recomeco, uma repeticdo performatica, identificando, para
cada um dos termos escolhidos, inicialmente, ao nomear os capitulos deste trabalho, um
outro termo, a0 mesmo tempo sinonimo e estranho, na inteng¢do de provocar uma re-leitura.

Para se ler o limiar da Margem, por exemplo, proponho que se deve pensa-lo como
alfdndega, um lugar preciso, geralmente policiado e vigiado, pelo qual passam os fluxos de
mercadorias e também, com a freqiiéncia do delito, os de contrabando.

Quanto ao Sublime, ele seria um ddito, porta de entrada para outras ordens,
populares, irracionais, ou mesmo religiosas, que resistem a desaparecer e insistem em
quebrar, sistematicamente, a ditadura da alta cultura, da racionalidade e da inteligéncia, do

olhar desencantado que ndo acredita mais en brujas.
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Ja o Lumiar, € preciso que, mais que visto, seja lido como a zona, de Apollinaire, ou
como as Notas, de Duchamp, lugares de todos os transitos, possibilidades heterotopicas de
circulacdo das diferencas®’, avatares do monstruoso que podem ser captados apenas de
relance, por uma espécie de abordagem distraida, sem contemplagdo e sem pathos, mas
também sem ingenuidade.

Para o Limite, o limiar figura como portal, no sentido popular, utilizado pelos
filmes de fic¢do cientifica: dos portais saem as novas expedi¢des, que se aventuram no
desconhecido, e para os portais retornam as naves, depois de cumprirem suas missoes,
quase sempre trazendo elementos surpresa: habitantes de outros planetas, linguas mutantes,
e toda uma série de monstros dotados de poderes mortiferos. O limite € o fim da metafora.

Com relagdo ao Infraleve, o limiar funciona como /iminar, pois o pequeno termo,
cunhado por Duchamp, foi o introdutor destas leituras, tanto em relacdo aos poetas e seus
livros pequenos — Duda Machado, Tamara Kamenszain, Wilson Bueno -, quanto em
relacdo aos artistas plasticos e as suas instalag¢des, pinturas, fotografias, escrituras — Evgen
Bavcar, Mira Schendel, Annette Messager, Leonilson. Ambas as séries elaboram uma
poética intersticial, supondo um retorno de formas — Xul Solar, Jorge Luis Borges, Joan
Brossa, Marcel Duchamp — ao mesmo tempo diferido e necessario, que sustenta a teoria da
imagem®® e permite, pelo exercicio do corte, esta experiéncia de montagem.

Além disso, ha os fantasmas da inclusdo excludente, - “roubando” a expressdo de
Giorgio Agamben, criada para pensar a cena juridico-politica -, que, neste trabalho, sdo
tudo e todos que estdo na margem das notas, e formam este outro texto paralelo, que quer

estar e ndo esta, que quer ser lido e nem sempre €, que ¢ lingua estrangeira, mescla ou

¥ Em algumas argiii¢des de defesa da tese foi assinalado que a palavra “zona”, em portugués brasileiro,
abrange mais que periferia ou subtrbio, pois desdobra e potencializa uma outra margem, a da prostituigdo,
cujos limites espaciais nem sempre coincidem com os da cidade e, muitas vezes, permanecem ocultos,
recorrendo, estrategicamente, a toda a sorte de “disfarces” para assegurar sua sobrevivéncia. Estendo,
portanto, o alcance do Lumiar, a esta variagdo semantica, pois, a partir dela, o trabalho, como um todo, se
aproxima, ainda mais, das questdes em torno da convivéncia entre o “alto” e o “baixo” e da dilui¢do, na
cultura contemporanea, dessas categorias

8 Permito-me, também, no final, resgatar um texto marginal, uma bela defini¢do de “imagem”: “O que é uma
imagem? N&o ¢ nem a matéria de uma percepgdo (o que vemos), nem um ideal sensivel (o duplo das coisas
construido por nosso espirito). As imagens sdo coisas, sdo a Coisa, mas, além do mais, elas sdo um método,
uma passagem, ou, como diria Deleuze, “le chemin sur lequel passent em tous sens les modifications qui se
protegent dans 1 “inmensité de l'univers”. As imagens sdo, portanto, a historia. Quando, a partir delas,
construimos uma linguagem, esse discurso denomina uma arte (no sentido de Thierry de Duve: uma auséncia)
mas ele denomina também uma histéria (e até mesmo sua presenca). Trocando em miudos, as imagens sio,
em suma, o presente.” O texto foi elaborado pelo prof. Raul Antelo, e consta no programa do curso “Teoria da
Imagem”, ministrado na Pés-graduacéo em Literatura, na UFSC, no segundo semestre de 2004:
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tradugdo. Contra-face complementar, o “peso” da teoria, no corpo do texto, corre o risco de,
as vezes, dizer mais do que precisa, repetir e redundar, tagarelar a ponto de sabotar o
pensamento, produzindo uma espécie de saturacdo da razdo. Qualquer efeito neste sentido,
da interpelacdo das notas ao imperativo da pesquisa, ndo tera sido mera coincidéncia: o
texto académico exibe, como fissura, a agonia do logos, ¢ todos os citados — de Walter
Benjamin a Didi-Huberman, de Heidegger a Derrida, de Aby Warburg e Bataille a Rosalind
Krauss e Jean-Luc Nancy, ou, na América Latina, de Octavio Paz, Beatriz Sarlo e Silviano
Santiago a Daniel Link, Josefina Ludmer, Italo Moriconi, Denilson Lopes —, de um jeito ou
de outro, assinalam o lugar do impasse, aquele onde o pensamento pensa o seu limite,
elabora-se pensando, vé-se, pensando, pensar. Este também é um lugar monstruoso.

Assim, no deslizar dos sinonimos, que reescrevem este fim como um resumo,
podem, talvez, falar as pequenas diferencas e, quem sabe, remunerar a auséncia de
conclusdo, os recortes € as omissdes. Teorizar o presente, ja disse antes, ¢ admitir a

incompletude. E colocar um ponto final onde caberia ponto-e-virgula.
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