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Sobre o problema da Modernidade e
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do qual como tentativa de repetir, no auge
da modernidade, no simbolo, a vida dos
gregos no cosmos vivo do mundo visivel.
(Karl Loéwith, em Nietzches Philosophie
der ewigen Wiederkunft des Gleichen
(1935))” (BENJAMIN, 2006, p.156)
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RESUMO

A imagem da sereia € uma imagem que sobrevive. Ela encontra-se em
movimento oferecendo-nos uma multiplicidade de olhares dos diferentes
tempos que a entrecruzam. Ao observar a imagem desse ser hibrido,
metamorfoseado em metade mulher/ metade ave, ou metade mulher/
metade peixe, percebemos que ndo ha um encerramento de tempo,
trabalhamos com um tempo anacrénico, onde a imagem opera de forma
em que pertence ao passado, mas por meio do movimento (da
sobrevivéncia; do vestigio que deixou) passa a ser revestida pelo
presente. Para tanto, este trabalho apreenderd a imagem das sereias
correlacionando-a a trés aspectos que sdo explicitados frente aos nomes
que intitulam o trabalho: Kafka (o siléncio), Brennand (as artes) e
Blanchot (a literatura). Quando tratamos do siléncio, 0 vemos como
sendo uma quebra, um andncio do devir de um mundo (0 moderno) em
gue 0 mito ndo possui mais um lugar, ele silencia, e 0 que resta é o
mundo da burocracia, do relégio, do autdmato. Ja quando pensamos a
imagem da sereia correspondente as artes, observamos como Francisco
Brennand, ao colocar suas sereias de fronte ao Marco Zero olhando a
cidade de Recife, nos faz pensar em uma postura a contrapelo da
histéria, uma vez que o artista desmonumentaliza a imagem, pois ela
ndo mais glorifica o legado homérico, mas lamenta o que a cidade se
tornou. O terceiro aspecto pensa a imagem da sereia e 0 seu encontro
com a literatura. Para isso, nos valemos da metafora proposta por
Maurice Blanchot em seu texto O canto das sereias. No texto, o critico
partiu do encontro das Sereias com Ulisses para buscar narrar o0 encontro
do escritor com a voz que o chama e o obriga a escrever. Assim, ao
observar a imagem nesses trés pontos visualizamos como a imagem da
sereia se movimenta e sobrevive no tempo (do arcaico ao moderno/
contemporaneo) e que, analisada juntamente ao espaco ao qual esta
inserida, adquire novos sentidos e significado e pode ser de novo
interpretada.

Palavras-chave: Sereia. Sobrevivéncia. Siléncio. Artes. Literatura.






ABSTRACT

The figure of the siren is a figure that survives. She finds herself in
movement offering us a variety of looks from different times that
intersect. By noticing the figure of this hybrid being, metamorphosing
into half woman / half bird, or half woman/ half fish, we realize that
there is no closing time, we work with an anachronistic time, where the
figure perform in a way that it belongs to the past, but by the movement
(of surviving; the trace it left) that becomes covered by the present.
Therefore, this work will seize the figure of the sirens correlating them
to three aspects that are explicit in the names that entitle the work:
Kafka (the silence), Brennand (the arts) and Blanchot (the literature).
When we deal with silence, we see it as a breaking point, an
announcement of the changing world (the modern one) in which the
myth do not belong anymore. But when we think about the siren figure
correspondent to the arts, we perceive how Francisco Brennand, in
placing his two sirens in front of Marco Zero looking at the city of
Recife, make us think in a posture against history, once that the artist
desediments the figure, because it no longer glorifies the Homeric
legacy, but regrets what the city has become. The third aspect considers
the figure of the siren and its connection with literature. Therefore, we
rely on the metaphor proposed by Maurice Blanchot in his text The Song
of the Sirens. In the text, the critique initiated from the encounter of the
Sirens with Ulysses to narrate the encounter of the writer with the voice
that calls him and the figure of the moving siren that survives through
time (from the archaic to the modern/ contemporary) and that, analyzed
exactly in the context where she is inserted, acquires new senses and
meanings and may be interpreted again.

Key words: Siren. Survival. Silence. Arts. Literature.
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INTRODUCAO

El vestigio es el resto de um paso. No es su
imagen, pues el paso mismo no consiste en otra
cosa que en su propio vestigio. [...] Es imposible
decir literalmete que el paso tiene lugar, en
cambio, un lugar en el sentido fuerte e la palabra
es siempre el vestigio de un paso. El paso, que es
su propio vestigio, no es una invisibilidad [...], y
tampoco la mera superficie quieta de lo visible.
(NANCY, 2008, p. 131, grifos do original).

Quando buscamos no dicionario o significado da palavra vestigio
encontramos a seguinte definigdo: sinal deixado pela pisada ou
passagem, tanto do homem como de qualquer outro animal; pegada,
rastro; indicio ou sinal de coisa que sucedeu; resquicio, ruina.! Jean-Luc
Nancy, em seu texto Las Musas, nos apresenta a ideia de que ndo ha
como as artes desaparecerem sob o rétulo de uma arte sem deixar
pegadas. Ela (a arte) sempre deixard um vestigio. A citacdo em epigrafe
remete a isso: ao vestigio que toma muito mais a sensibilidade do que a
racionalidade, onde se observam as marcas em transito, a passagem.
Né&o existe um lugar fixo de inicio e fim, mas um eterno retorno daquilo
gue se passa. Nesse sentido, 0 presente trabalho pensa nédo s6 o vestigio,
mas a “sobrevivéncia® da imagem da sereia no passar do tempo,
observando o movimento de transformacéo de alguns sentidos figurais e
significados desta imagem.

A Odisseia de Homero possivelmente é o texto que reline o0 maior
numero de elementos do mito das Sereias. Cito um dialogo entre a deusa

! Definic4o retirada do dicionario Michaelis Online. Disponivel em:
<http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-
portugues&palavra=vest%EDgio> Acessado em 26 de fevereiro de 2015.

2 No sentido proposto pelo historiador de arte Aby Warburg. Ver em:
WARBURG, Aby. Renovagdo da Antiguidade paga: contribuigdes cientifico-
culturais para a historia do Renascimento europeu. Rio de Janeiro: Contraponto,
2013.


http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=vest%EDgio
http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=vest%EDgio
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(feiticeira) Circe e Ulisses, quando este passou a noite na mansao de
Hades antes de seguir viagem e de atravessar o caminho das sereias:

—[...] Agora escuta; o que te vou dizer um
deus mesmo te fara lembrar. Primeiro, encontrara
as duas Sereias; elas fascinam todos os homens
que se aproximam. Se alguém, por ignorancia, se
avizinha e escuta a voz das Sereias, adeus
regresso! N&o tornard a ver a esposa e os filhos
inocentes sentados alegres a seu lado, porque,
com seu canto melodioso, elas o fascinam,
sentadas na campina, em meio a montdes de 0ss0s
de corpos em decomposicdo, cobertos de peles
amarfanhadas. Toca para adiante; amassa cera
doce de mel, veda os ouvidos de teus tripulantes
para que mais ninguém as ouga. Se tu proprio as
quiseres ouvir, que eles te amarrem de pé e méaos,
de pé na carlinga do barco veloz, e que as pontas
das cordas pendam fora de teu alcance para te
deleitares ouvindo o canto das sereias.
(HOMERO, 2006, p. 142).

No dialogo Circe aconselha o navegante Ulisses a como proceder
no encontro e assim ele o faz. Amarra-se a0 mastro sem tapar 0s
ouvidos para ouvir o0 encantador canto das sereias. Ele é segurado por
Seus servos para ndo sucumbir a melodia. A ossada, a qual se refere a
feiticeira, espalhada pelo chdo da ilha das Sereias, nos lembra o elo que
elas mantém com o mundo dos mortos, enquanto a atmosfera fantastica
gue cerca 0 episodio sugere a dimensdo transcendente da musica,
fazendo entrar o her6éi num mundo sobrenatural que sera, para ele, o
lugar de uma prova iniciatica. (LERMANT-PARES apud BRUNEL,
2000). Homero cria um mito literario através do episodio das Sereias,
porém, longe de ser um texto esterilizante e de estratificar as sereias
num breve episodio de sua histéria, € uma abertura para o futuro e
garantia de novas interpretacdes.

A imagem da sereia é uma imagem que sobrevive e encontra-se
em movimento em diferentes tempos e temporalidades. Ou seja, a
imagem desse ser hibrido, metamorfoseado em metade mulher/metade
ave, ou metade mulher/metade peixe nos faz questionar o presente,
porém estabelecendo relagdes com o passado. Assim, observamos que
ndo h& um encerramento de tempo, trabalhamos com um tempo
anacrénico, onde a imagem opera de forma que pertence ao passado,
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mas por meio do movimento (da sobrevivéncia; do vestigio que deixou),
torna-se de novo possivel de ser interpretada no presente. Para tanto, o
presente trabalho apreende a imagem da sereia em correspondéncia com
trés aspectos: o siléncio, a arte e a literatura.

O siléncio — tendo por referéncia o conto kafkiano O siléncio das
sereias — é pensado como uma quebra. O cantar da sereia é substituido
pelo siléncio, que remete a mudanga de um mundo. Anuncia o devir de
um mundo em gue 0 mito ndo possui mais um lugar, ele silencia, e 0 que
resta € o mundo da burocracia, o fazer todo o dia 0 mesmo, como um
autdbmato. Ou seja, a imagem trazida do mito pelo conto por um instante
remete ao arcaico, no entanto, neste mesmo instante, traz o sentido a ser
interpretado no agora.

O segundo aspecto, o qual selecionamos, correspondente a
imagem da sereia ¢ sua significacdo “outra” frente as artes. O artista
plastico recifense Francisco Brennand em seu Parque das Esculturas,
localizado de fronte ao Marco Zero na cidade de Recife, nos apresenta
cinco sereias carrancudas e lamuriosas olhando para o continente. O
continente é Novo Mundo, que é também o Paraiso Perdido, e é para
este lugar que as sereias olham. As sereias de Brennand sdo sereias
ressignificadas pela modernidade e pelo contemporéaneo. Seu papel é o
de desmonumentalizar a relacdo que havia entre o viajante e a cidade a
ser conquistada, ou seja, quebra com o sentido de celebrar a cidade
(Recife antiga) como cidade-monumento, mas também tem o papel de
representar o mitologico olhando para a modernidade, para 0 que se
tornou a cidade e 0 que esta esconde como ruinas. A imagem e o olhar
da sereia sdo trazidos pelo escultor de uma forma a contrapelo da
histéria. Olham, ndo s6 o0 novo, mas o que restou.

O terceiro aspecto selecionado é relacionar a imagem da sereia e
0 Sseu encontro com a literatura. Para esta discussdo nos valeremos da
metafora proposta por Maurice Blanchot, em seu texto O canto das
sereias, inserido na sua obra O livro por vir. Partindo do encontro das
Sereias com Ulisses, Blanchot narra o encontro do escritor com essa voz
gue o chama e o obriga a escrever. O deixar-se levar pelo canto é deixar-
se levar a0 mundo do abismo, do desastre e do siléncio. Ir ao encontro
do canto das sereias € por-se diante do desconhecido, do ndo familiar, de
algo presente a0 mesmo tempo ausente, pois ndo se chega a ver, é uma
“presenga de uma auséncia”, um por vir. Deste modo, aproximar-se do
canto das Sereias e encontrar a imagem/a escrita é tida como uma
experiéncia Unica.

Ao observar a imagem nesses trés pontos pretendemos explorar
como a imagem da sereia se movimenta, percorre o tempo, do arcaico
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ao moderno/contemporaneo, trazendo novos sentidos e significados.
Assim, o titulo deste trabalho “As sereias com Kafka, Bremnand e
Blanchot”, sugere de que modo a fundamentacdo tedrica e literaria
sustenta a escrita do texto. Afirmamos isso, no sentido de que o
proposto para esta dissertacdo de pensar a imagem das sereias em trés
aspectos € explicitado com os nomes referenciados, qual sejam: Kafka
(o siléncio), Brennand (a arte) e Blanchot (a literatura). Por conseguinte,
a construcdo de cada capitulo, no conjunto com todo o texto, se apdia
em um referencial tedrico alinhavado com os trés aspectos destacados.

O primeiro capitulo dedica-se a discussdo da imagem da sereia
frente a Kafka: As sereias na modernidade: Kafka e o siléncio.
Inicialmente o proposto é pontuar a sereia na modernidade, e para tanto,
abordaremos questfes referentes ao movimento e a sobrevivéncia da
imagem através do tempo. Em As sereias - Kafka e o siléncio serd
discutido, além dos aspectos caracteristicos da obra kafkiana,
principalmente o conto O siléncio das sereias, publicado em 1917.
Destacaremos questdes como o siléncio e a fragmentacdo, observando
guanto estes pontos fazem com que percebamos a quebra de sentido e de
significado de uma narrativa tida como um cénone da literatura
ocidental. Buscaremos entender 0 jogo de imagens em que se visualiza a
sobrevida, ou “salvagdo” do mito. Nesse sentido, visualizaremos as
imagens ndo como algo inerte e inanimado, mas como se elas
possuissem uma vida péstuma, sobrevivente, que participa de um
movimento que ndo cessa, tornando-se sempre possivel, como propde
Aby Warburg.

Deste modo, para enriquecer a discussdo trataremos também o
lugar de onde estiveram e estdo as sereias, perpassando do arcaico ao
moderno, valendo-nos da discussdo do anacronismo, tendo por
referéncia Walter Benjamin, que pensa o tempo como heterogéneo e as
memérias se sobrepondo. Outra discussdo que dialoga com
tempo/anacronismo sdo as imagens dialéticas, sobre o qual Walter
Benjamin coloca: “enquanto a relagdo do presente com o passado é
puramente temporal, continua, a relacdo do Pretérito com o agora
presente é dialética: ndo é algo que se desenrola, mas uma imagem
fragmentada” (BENJAMIN, 1989, p. 478-479, grifos nossos). Assim,
apresentaremos neste capitulo alguns exemplos de sobrevivéncia da
imagem da sereia na modernidade, que podem ser vistas em novas
roupagens e leituras, é o que traremos com a contribuicdo de René
Magritte (em L ’invention collective), de Tunga (em Semeando sereias),
de Walmor Cérrea (Ondina), somando-se &s outras sereias modernas
como: as sereias mudas de Franz Kafka.
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No segundo capitulo, As sereias no Paraiso Perdido: Brennand e
a arte, serdo abordadas as sereias carrancudas esculpidas pelo artista
plastico Francisco Brennand, alocadas olhando para a cidade de Recife.
Nesta secdo do trabalho, buscaremos trazer outra imagem da sereia
sobrevivente na contemporaneidade. As sereias de Brennand sdo
enigmaticas, uma vez que elas olham a cidade, o Paraiso Perdido. Nossa
proposta é observar na imagem ndo s6 aquilo que podemos ver
externamente, mas também perceber os aspectos que vdo além do
visivel, como nos propde Jacques Derrida em Pensar em nao ver:
escritos sobre as artes do visivel (1979-2004).

A obra de arte, apesar de ser vista como muda, é na realidade
faladeira, possui inimeros discursos visuais. Cada detalhe escreve o que
as sereias podem significar, deste modo para enriquecer a discussdo nos
valeremos do conceito de alegoria, tendo por base as reflexdes de
Walter Benjamin, ou seja, pensaremos a alegoria como tendo uma
verdade multipla, pois ndo existe apenas uma interpretacdo que garanta
a verdade. Ela (a alegoria) busca trazer imagens novas, porém nunca
acabadas, ressaltando a impossibilidade de um sentido eterno. Para
Benjamin a alegoria é o que restou, 0 vestigio, o fragmento que
significa, a ruina.

No terceiro capitulo exploraremos o aspecto da imagem da sereia
ligada & literatura. Em O por vir, 0 canto das sereias: Blanchot e a
literatura, além dos principais pontos inerentes ao pensamento
blanchotiano — sua forma de pensar a literatura, a obra, o papel do
escritor e do leitor —, sera feita também uma discussdo pormenorizada
sobre o seu texto O canto das sereias, em especial a secdo dedicada a O
encontro com o imaginario. Neste texto partimos da ideia de que
Blanchot pensa o encontro das Sereias com Ulisses como uma metéfora
do encontro do escritor com a voz que o chama e o obriga escrever.
Partindo deste encontro outros aspectos inerentes a literatura, presentes
no estudo blanchotiano, serdo explorados, tais como a nogao do fora, do
desastre, do siléncio. Nesta secdo do trabalho também iremos propor
uma experimentacdo de leitura, a leitura como forma de tornar-se obra.
Para tanto, utilizaremos dois textos literarios de Clarice Lispector onde a
imagem da sereia pode ser vista como exemplo de ato de escrita.

Na soma destes trés capitulos apresentam-se diferentes formas de
imagens das sereias, cada qual com sua singularidade, porém ligadas
pela sobrevivéncia do mito, sendo manifestadas em diferentes
horizontes em um espaco de mudancas permanentes. Pensar o
movimento da imagem da sereia inserida na modernidade foi um
processo de construgdo e montagem. As primeiras pegas foram
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encaixadas quando a autora elaborou o projeto de mestrado. A ideia
original deu-se das reflexdes do conto kafkiano O siléncio das sereias e
as sereias carrancudas de Francisco Brennand. O objetivo era pensar 0s
novos sentidos e significados desse ser mitolégico na modernidade. Tal
proposta foi formada partindo de algumas reflexGes e discussdes
inseridas no curso de Letras/ Portugués da Universidade Federal de
Santa Catarina — UFSC, em especial nas aulas de Estudos Literarios I:
Viagens, Natureza, Novo Mundo, ministradas pela professora Dra. Ana
Luiza Andrade, que apresentou aos alunos em sala as sereias esculpidas
por Francisco Brennand. A partir desse momento iniciaram-se as
indagacfes: como essas sereias foram ressignificadas? Como seus
sentidos foram dados a contrapelo? Qual o porqué dessa sociedade
capitalista de consumo, costumeiramente, capturar a imagem
transformando-a em mercadoria? Essas inquieta¢cdes foram agugadas no
momento em se pensou na imagem da sereia ndo s6 no visivel (escultura
fisica), mas também quando a correlacionou com o que ela pode dizer e
significar por meio da literatura, ou seja, do conto de Kafka.

A proximidade com a obra do autor tcheco se deu anteriormente
ao desenvolvimento do projeto em literatura por meio da sua obra O
Processo, quando a autora trabalhou alguns aspectos pertinentes a
discussdo da justica na sua graduacdo em Direito pela Universidade
Estadual do Oeste do Parana. Desde entdo outros textos kafkianos foram
estudados, principalmente no curso de Letras posteriormente concluido.
O conto O siléncio da sereia, desde a primeira leitura é instigante, a
forma que o encontro de Ulisses com as sereias € proposto a contrapelo
deixa aquele que o Ié inquieto com as transformacdes que a
modernidade proporcionou: a burocracia, o tempo do reldgio, a
sistematizacdo. Assim, pensou-se como seria interessante relacionar dois
campos: arte e literatura, ligadas por uma mesma imagem, a da sereia.
E, assim, o fizemos.

“A modernidade das sereias: um didlogo entre arte e literatura”,
foi o titulo do trabalho de pesquisa para concluir a graduacéo em Letras/
Portugués. Nesta oportunidade deram-se mais alguns passos no
desenvolvimento da ideia de aproximar Kafka e Brennand. O Trabalho
de Conclusdo de Curso, orientado pela professora Dra. Ana Luiza,
Versou sobre o0 pensar a imagem da sereia na modernidade, destacando
sua presencga na Escritura, na Escultura e na Leitura, destacando como a
imagem, formada pelo mito, pode dialogar entre a arte e literatura. Na
ocasido da banca de defesa do Trabalho de Conclusdo do Curso, as
professoras convidadas — professora Dra. Maria Aparecida Barbosa
(UFSC) e a professora Dra. Patricia Peterle (UFSC) - muito
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contribuiram para o aprofundamento das discussdes, principalmente no
que se refere em pensar a escultura como inscritura, pensar no além da
forma, ver a sereia, em especial de Clarice Lispector, como exemplo de
ato de leitura. Outro ponto foi aprofundar as dicotomias: popular X
tradicional, arte comum X arte classica.

No caminho percorrido até 0 momento foram varias as etapas que
fizeram parte da construcdo deste trabalho — as discussdes oriundas da
graduacdo em Letras, do mestrado e orientagdes. No entanto, vale
destacar também a viagem feita para trabalho de campo. Em fevereiro
de 2014, a autora visitou a cidade de Recife. Na oportunidade visitou e
estudou alguns espacos histdricos da cidade, como: o centro antigo ou a
Recife Velha; o Centro Judaico de Pernambuco instalado na antiga
Sinagoga Kahal Zul Israel, tida como a primeira sinagoga das Américas;
0 Caixa Cultural Recife onde se encontram ruinas datadas de 1630; e
também o Museu a Céu Aberto onde se encontram as ruinas de uma
antiga muralha holandesa datada do século XVII.

Entre 0s momentos mais importantes do trabalho de campo para
coleta de material para a pesquisa, em um periodo de aproximadamente
dez dias, esta a visita ao Parque das Esculturas e a “Oficina/ Museu” de
Francisco Brennand. Na visita ao Parque das Esculturas a autora teve a
chance de ndo s fotografar as sereias de Brennand e o todo que as
cercam, mas também sentir-se como uma visitante naquele espaco.
Olhar aquilo que as sereias olham. Olhar a cidade e pensar no momento
e nas transformacBes pelas quais a cidade passa. Pensar como esses
simbolos artisticos ndo sdo meras estdtuas em ceramica, mas
representam a critica de toda uma transformacao.

Na visita a “Oficina/ Museu” de Francisco Brennand — além de
produzir as fotografias do lugar que utilizei para andlise — foi
entusiasmante sentir a atmosfera que circula aquele antigo engenho;
experimentar a sensacdo de estar em um lugar singular/Gnico, em que
aquelas centenas de esculturas ndo s6 habitam, mas sim protegem aquele
local. O conhecimento da “Oficina/Museu” por meio de leituras e
documentarios ou outros textos ndo completam o sentido Unico que é
estar na “Oficina/Museu”. Neste espaco edificado sobre ruinas de
antigas construgdes encontrei trabalho, arte e literatura. Durante a visita
ocorreu um encontro inesperado com o artista plastico Francisco
Brennand, que concedeu uma entrevista & autora e veio a enriquecer a
metodologia do trabalho. Sem antecipar uma estrutura de perguntas
dirigidas ao artista, Brennand falou livremente sobre sua arte, as sereias
e opinides. A conversa, como classificamos, durou em média trinta
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minutos, 0 que esclareceu algumas duvidas e foi fundamental para o
desenvolvimento do trabalho.

Outra etapa decisiva pela qual passou o trabalho e possibilitou
aprofundar as discussfes foi a banca de qualificacdo. As sugestdes e
apontamentos feitos pelos professores presentes, em especial os feitos
pela professora visitante Dra. Rosangela Miranda Cherem, da
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), foram primordiais
para 0 andamento e enriquecimento da pesquisa, principalmente no que
trata do pensar a imagem como vestigio (Jean-Luc Nancy), o texto de
Kafka como um trecho (Didi-Huberman), dentre outras indicagdes.

Apos trilhar os caminhos, observar, analisar e estudar as
orientagBes propostas, chegamos a este trabalho, que entendemos néo
estar finalizado ou completo, apenas apresentando interpretacGes da
imagem criada pelo mito homérico, pois como aponta Blanchot: “O
mito, por tras do sentido que ele mostra, reconstitui-se incessantemente”
(BLANCHOT, 2011, p. 87). Assim, procuraremos observar, por meio da
imagem da sereia proposta por Kafka, Brennand e Blanchot, o como —
em seu espaco e tempo — esta imagem pode ser de novo interpretada.



1 AS SEREIAS NA MODERNIDADE: KAFKA E O SILENCIO

A sobrevivéncia das imagens néo é, de
fato, um dado, mas requer uma operacao,
cuja realizacéo é tarefa do sujeito
histérico. [...] Por meio dessa operagéo, o
passado — as imagens transmitidas pelas
geracOes que nos procedem — que parecia
concluido em si e inacessivel, se recoloca,
para nds, em movimento, torna-se de novo
possivel. (AGAMBEN, 2012, p. 36-37).

1.1 PONTUANDO A SEREIA

1.1.1 O movimento da imagem

A epigrafe deste primeiro Capitulo remete a uma discussdo feita
por Giorgio Agamben, em sua obra Ninfas (2012). No texto, o filésofo
italiano faz alguns apontamentos sobre as pesquisas do historiador de
arte alemdo Aby Warburg. Agamben destaca que os estudos do aleméao
sdo contemporaneos ao nascimento do cinema, fazendo com que — em
um primeiro momento — ambos tenham a representacdo do movimento
como problematica. No entanto, cita Agamben que o interesse de
Warburg € pela representacdo do corpo em movimento no sentido nao
técnico-cientifico, mas no sentido de “vida das imagens” (AGAMBEN,
2012, p. 35). O historiador alemdo propunha demonstrar que tudo esta
em movimento, e um dos seus principais exemplos é a imagem da
Ninfa. Para ele as imagens ndo sdo inertes e inanimadas, elas possuem
uma vida especial e diminuida, uma vida péstuma, sobrevivente, em que
a tarefa de transmiti-la é do sujeito histérico, fazendo com que o
movimento ndo cesse, tornando-se de novo possivel. Assim, a imagem
da Ninfa ndo desaparece, apenas se modifica, como um pds-viver.

Nesse sentido, correspondendo ao exemplo das Ninfas, as Sereias
podem ser observadas de uma forma similar quando consideramos as
diferentes imagens e sentidos produzidos pela sua imagem no passar do
tempo. Para exemplificar, utilizaremos um texto de Jorge Luis Borges,
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O Livro dos seres imaginarios (1967), que, juntamente com Margarita
Guerrero, enumera grande parte das criaturas magicas que figuram nas
mais variadas historias contadas através dos tempos. Borges se utiliza de
antigas fontes e organiza o livro em breves verbetes. No livro ndo ha
apenas uma lista de criaturas imaginarias, mas uma relacdo da sua
descricdo com os escritos de grandes autores que sdo unidos a esses
seres (por exemplo, relacionam personagens de Homero, Virgilio,
Shakespeare, Franz Kafka, Edgar Allan Poe, entre outros). Sobre as
Sereias coloca:

Ao longo do tempo, as sereias mudam de forma.
Seu primeiro historiador, 0 rapsodo do décimo
segundo livro da Odisseia, ndo nos diz como
eram; para Ovidio, sdo aves de plumagem
avermelhada e rosto de virgem; para Apolonio de
Rodes, da metade do corpo para cima sdo
mulheres e, para baixo, aves marinhas; para o
mestre Tirso de Molina (e para a heraldica),
“metade mulheres, metade peixe”. Ndo menos
discutivel é sua categoria; o dicionario classico de
Lempriére entende que sdo ninfas, o de Quicherat
que sdo monstros e o de Grimal que sdo
demonios. [...]

A Odisseia conta que as sereias atraiam e faziam
naufragar os navegantes e que Ulisses, para ouvir
seu canto e ndo perecer, tapou com cera 0S
ouvidos dos remadores e ordenou que o
amarrassem no mastro. Para tentd-lo, as sereias
lhe ofereceram o conhecimento de todas as coisas
do mundo: [...] (BORGES, 1982, p. 145).

Além do significado literal, os autores nos concedem os sentidos
das sereias no passar do tempo. Relacionam os escritos de diferentes
escritores que se unem pela sereia. O primeiro episddio trazido no
verbete é a Odisseia que conta como esse ser mitolégico atraia e fazia
com que os navegantes naufragassem. Porém, com Ulisses, personagem
da narrativa, foi diferente, uma vez que para ndo ouvir o canto teve de
tapar com cera os ouvidos dos remadores e ordenou que 0 amarrassem
ao mastro para ndo perecer. Em seguida, o ensaista nos traz outra
“tradi¢ao”, recolhida pelo mitdlogo Apolodoro, a de que Orfeu, da nave
dos argonautas, “cantou mais dogura que as sereias e que estas se
precipitaram ao mar e se transformaram em rochas, porque sua lei era
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morrer quando alguém ndo sentisse seu feitigo.” (BORGES, 1982, p.
146). E Borges chega ao século VI, nos apresentando a versdo em que
no norte de Gales uma sereia havia sido capturada e batizada com nome
de Murgen e tornando-se santa. Ja outra teria vivido em Haarlem até sua
morte. Também, refere-se ao décimo livro da Republica de Platdo, onde
“oito sereias presidem a revolugdo dos oitos céus concéntricos”
(BORGES, 1982, p. 146). Por fim, conclui a descri¢cdo do verbete com
essa ultima definigdo: “Sereia: suposto animal marinho, lemos num
dicionario brutal” (BORGES, 1982, p. 146).

Como observamos no texto de Borges, a sereia, com o passar do
tempo, teve diferentes significacbes e formas. Passaram de encantadoras
a ndo serem mais vistas, sendo apenas um “suposto animal marinho”.
Séo vistas — no sentido literal do verbo ver — na modernidade em novas
roupagens e leituras, como as sereias de René Magritte (em L 'invention
collective), de Tunga (em Semeando sereias), de Walmor Correa
(Ondina), ou ainda a sereia burguesa de Clarice Lispector em Uma
aprendizagem ou O livro dos Prazeres. Destacando as sereias objetos de
discussdo desse trabalho: as sereias mudas de Franz Kafka e as sereias
carrancudas e monstruosas esculpidas por Francisco Brennand. Essas
novas roupagens dadas a sereia fizeram com que houvesse uma
desmonumentalizacdo do mito. A Odisseia — por tdo longo tempo
contemplada como um grande monumento — se quebra com a
modernidade, ou “sobrevive”, como propde Warburg®.

1.1.2 Onde esteve e esta a sereia? O tempo e 0 anacronismo

O mito de Homero muito se fez presente no imaginario da
época do descobrimento ultramarino do continente americano,
especialmente do Brasil. A literatura lida pelos navegadores eram as
obras que traziam em seu cerne histdrias mitoldgicas como as de Ovidio
e Homero. Deuses e monstros, a sua vontade, fazem surgir novos seres
nunca imaginados. Hibridismos sdo propostos com riquezas de detalhes,
em que o leitor consegue transformar em imagens o relato apresentado,

¥ Warburg defende que a imagem sobrevive, pois a obra de arte pode “ndo ser
passivel de superposicdo a nenhuma periodizacdo histérica [...]. A
sobrevivéncia desnorteia a historia” (apud DIDI-HUBERMAN, 2013a, 68-
69). Assim, 0 mito criado por Homero, tido como um texto antigo e classico,
sobrevive e anacroniza, resignificando o presente.



30

como ocorre no feitico de Circe sobre Cila, a preferida de Glauco, que
renega o amor da deusa, e esta a transforma em uma “sereia”, em as

Metamorfoses, de Ovidio:

A deusa indignou-se; e, como ndo podia afetar o
préprio Glauco, o que, o amor, alias, nédo
permitiria, voltou sua ira contra a preferida. [...].
Ofendida [...] sem mais tardar macera plantas de
fama execrdvel de sucos horriveis, misturando
com essas ervas trituradas palavras de
encantamento dirigidas a Heécate. Envolta em
certleo, atravessa a multiddo de feras avidas de
carinho, deixa o palécio [...].

Havia uma pequena gruta, de teto arredondado,
onde Cila gostava de procurar sossego [...]. A
deusa vicia antecipadamente esse lugar, poluindo-
0 com venenos portentosos; ali esparge liquidos
tirados de uma raiz mals4, e sua boca de feiticeira,
por trés vezes, murmura, repetindo-o nove vezes,
um encantamento obscuro, conjunto misterioso de
palavras desconhecidas. Cila chega; entra na agua
até a cintura, quando vé suas virilhas rodeadas de
monstros horripilantes, que ladravam. A principio,
ndo acreditando que eles fizessem parte do seu
corpo, foge, tenta enxota-los, apavorada com a
violéncia daqueles cées. Ao fugir, porém os
arrasta consigo e, procurando seu corpo, as coxas,
as pernas, 0s pés, encontra em vez deles, Cérberos
de boca escancarada. Se se levanta, apoia-se
naquela matilha furiosa; mutilada a partir das
virilhas e do ventre, ela s6 conserva o tronco;
preso pelas costas aquelas feras.

O amante Glauco chorou e fugiu, recusando unir-
se a Circe. Que se excedeu [...]. Cila continuou no
mesmo lugar, e, na primeira ocasido que se
apresentou, levada pelo 6dio a Circe, perseguiu
Ulisses e 0s seus companheiros. Também teria
afundado os navios troianos, se ndo tivesse sido
impedida antes por sua transformagdo em um
rochedo. Mesmo sendo rochedo, o navegante a
evita. (OVIDIO, 1983, p. 255-257, grifos nossos.).

Sérgio Buarque de Holanda, em seu livro Visdo do Paraiso
aborda a chegada ao Novo Mundo e aponta que os exploradores,
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povoadores e navegadores valeram-se, além dos materiais técnicos de
cartografia, da sua imaginacdo. Segundo o historiador, possuiam uma
visdo atravessada pelos mitos: “Desde o primeiro momento pareceu a
muitos que, nestas partes, a regra era excecdo e 0 extraordinario, a
norma” (HOLANDA, 1996, p. 208). O paraiso® é um mito que aparece
nos grandes relatos de Homero e Ovidio, sendo a metamorfose uma das
tematicas dos escritos em que 0s seres aparecem em processo de
transformacdo — como observamos na metamorfose de Cila, que,
possivelmente, pertencia ao imaginario, pois, apesar de ja ter sido
transformada em rochedo, era evitada pelos navegantes.

Homero foi uma grande inspiracdo para o poema em prosa de
Ovidio. Devido a isso h& grandes semelhancas em alguns de seus
episodios mitologicos, como ocorre com o caso referenciado acima,
envolvendo Circe e Cila com o episédio das sereias de Homero. Um
ponto a se destacar € o de que a “sereia Cila” atraia os navegantes até o
rochedo, enquanto as sereias de Homero se utilizam de seu canto para
atrair seus enganados. Para esse trabalho o canto é o instrumento de
atracdo. O canto como origem de desejo de arte, como aponta Blanchot’,
N&o se trata apenas da conquista e sedugdo partindo da sereia, mas,
também, da dimensdo de desejo de conquista a ser ultrapassado pelos
navegadores para alcangar o Novo Mundo. Este é o objeto de desejo dos
navegadores: conquistar, assim como a do artista € cumprir o desejo
artistico.

Porém, com o advento da modernidade algo se quebra. Apesar da
conquista do Novo Mundo ter sido feita e 0 medo que o imaginario
proporcionou aos conquistadores ja ter sido superado, as realidades
mudaram com o tempo, e as imagens ndo mais transmitem seus sentidos
de outrora, mas, sim, trazem em sua esséncia uma posicdo, uma
autoridade que o novo tempo proporciona.

A andlise das imagens proposta nesta dissertacdo procura partir
de algumas discussdes feitas por Walter Benjamin e Aby Warburg, em
gue ambos apontam o tempo como heterogéneo e as memorias se

Paraiso no sentido biblico. Para exemplificar pode-se pensar no mito da
Origem do Mundo, da obra Metamorfoses, correlacionando-a com a criagdo
do mundo cristdo, pois o narrado pelo livro mostra a criacdo do mundo de
modo muito semelhante aquele que a cultura e 0s costumes cristdos também
tém em sua génese. Assim, observamos um atravessamento da histéria cristd,
uma vez que, também o mundo cristdo surgiu pela mao de um Deus e em
fases.

® Como discutiremos no Capitulo 3 deste trabalho.
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sobrepondo, diferindo do pensamento/ histéria tradicional. A imagem da
sereia ndo estda no passado, ela se movimenta e anacroniza. Ela
entrecruza o passado e o presente. Sdo diferentes tempos em uma
mesma imagem, possibilitando diversos sentidos e significagdes. Sua
forma é a de um ser hibrido, quase sempre em suas novas leituras
remetendo a figura mitoldgica dos relatos mais antigos dos navegantes.
Seu tempo se encontra no arcaico, mas também no contemporaneo. Ela
vive nos relatos remotos da antiguidade, como no episddio relatado, ou
na forma kafkiana no periodo tido como moderno ou, entdo, na forma
mais contemporanea, lamentando, igual as carrancas esculpidas em
cerdmica por Francisco Brennand. Sua imagem movimenta e sobrevive.

Ante una imagen — tan reciente, tan contemoranea
como sea —, el pasado no cesa nunca de
reconfigurarse, dado que esta imagen sélo deviene
pensable en una construccion de la memoria,
cuando no de la obsesion. En fin, ante una
imagen, tenemos humildemente que reconocer lo
seguiente: que probablemente ella nos sobrevivira,
que ante ella somos el elemento fragil, el
elemento de paso, y que ante nosotros ella es el
elemento del futuro, el elemento de la duracién.
La imagen a menudo tiene mas de memoria y mas
de porvenir que el ser que la mira. (DIDI-
HUBERMAN, 2008, p. 32).

A imagem da sereia traz uma existéncia simultanea dos tempos,
da razdo moderna e do irracionalismo ““arcaico” sempre voltado para as
origens miticas. Nesse sentido, o filésofo italiano Giorgio Agamben
busca em seus escritos apresentar uma discussdo sobre a
contemporaneidade, apresentando-a como um acUmulo de tempos, ela
se “escreve no presente assinalando-o antes de tudo como arcaico, e
somente quem percebe no mais moderno e recente os indices e as
assinaturas do arcaico pode dele ser contemporaneo” (AGAMBEN,
2009, p. 59). Segundo o estudioso “essa € a relacdo com o tempo que a
este adere através de uma dissocia¢@o e um anacronismo” (AGAMBEN,
2009, p. 59). O tempo é visto como um choque para montar mais um
tempo. O presente é um tempo vazio que precisa visitar 0 passado para
ser descoberto, e é este passado que ativa a atualidade. Um dos
exemplos classicos e explorado por Agamben para demonstrar esse
tempo como circular é a moda. Ela pode reatualizar qualquer momento
passado, trazer a vida aquilo que achAvamos que nunca mais iriamos ver
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e usar. Ja Didi-Huberman, para exemplificar o anacronismo, utiliza para
a sua discussao um afresco do Convento de Sdo Marcos, em Florenga,
datado de 1440, que havia sido ignorado pela histéria da arte, onde sua
imagem é montada por tempos heterogéneos formando um anacronismo.
“Plantear la cuestion del anacronismo, es pues interrogar esta
plasticidade fundamental y, com ella, la mescla, tan dificil de analizar,
de los diferenciales de tiempo que operan en cada imagen” (DIDI-
HUBERMAN, 2008, p. 40).

Assim ocorre com a imagem da sereia, que apresenta o arcaico —
com uma figura classica, tradicional, candnica —, mas ao ser (re)lida se
revela com outros sentidos trazidos pelo presente. Assim,
“contemporaneo ¢ aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para
nele perceber ndo as luzes, mas o escuro. [...] é justamente aquele que
sabe ver essa obscuridade, que é capaz de escrever mergulhando a pena
nas trevas do presente”. (AGAMBEN, 2009, p. 63). O contemporaneo
ndo se define pelas luzes, mas sim quem indaga sobre ele o busca no
escuro, ou como disse Didi-Huberman em uma entrevista, nas ruinas®.

Como verificamos a imagem da sereia ndo é inerte, ela se
movimenta, podendo também ser analisada a contrapelo. Tal afirmacéo
é possivel quando pensamos nas Teses sobre o conceito de historia,
publicadas em 1940, de autoria de Walter Benjamim. Em sua Tese VII, 0
filésofo alemd@o nos propde “escovar a historia a contrapelo”. Para o
filésofo alemdo, a tarefa do tedrico do materialismo histérico é a de
“quebrar”, de fazer explodir, de destruir o fio conformista da
continuidade histérica e cultural. Deve ele, entdo, trabalhar com os
fragmentos, com as ruinas do passado, cristalizados pelo olhar da
atualidade, pela preméncia do perigo. Para Benjamin, “as nog¢des de
progresso e objetividade sdo miticas; a historia universal revela-se como
um eterno retorno do mesmo, em uma temporalidade vazia — é uma
fantasmagoria da tradi¢do dos vencedores” (MURICY, 1999, p. 213,
grifo do original). Isso ocorre com a Odisseia, tida como uma obra
classica, seu posicionamento para os historicistas seria cataloga-la na
época classica grega, no entanto, ao ser vista a contrapelo, o materialista
busca a ruptura “da continuidade histérico-cultural, a fim de procurar

® Citacéo retirada de entrevista dada por Georges Didi-Huberman ao Jornal O
Globo em 16/03/2013, ao jornalista Guilherme Freitas: “[...] comparar o que
vemos no presente, 0 que sobreviveu, com o que sabemos ter desaparecido
[...] Analisar imagens antigas é como andar por uma ruina. Quase tudo esta
destruido, mas resta algo. O importante é como nosso olhar pde esse algo em
movimento. Quem ndo sabe olhar atravessa a ruina sem entender.”
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‘no passado a chama da esperanga’, de encontrar momentos da cultura
passada portadores de uma afinidade secreta com os perigos de hoje”
(LOWY, 2005, p. 26). Essa dindmica é feita por Kafka, como
demonstraremos em seguida, que traz algo da cultura passada — o mito
da sereia — para discutir, nas suas entrelinhas, problemas da
modernidade. Ora, o mito da sereia ¢ um “bem cultural” que advém de
uma obra candnica e tradicional e na modernidade se reapresenta.

Na obra ja referenciada no inicio desse texto, Ninfas, Agamben
faz uma discussdo da imagem da Ninfa relacionando-a com o tempo.
Para tanto, utiliza das reflexbes de Warburg e dialoga com alguns
conceitos de Walter Benjamin, como observamos na correlacdo que faz
guando pensa na imagem da Ninfa como um elemento histérico.
Segundo Agamben:

Trabalhar com imagens [..], significa para
Warburg trabalhar na encruzilhada ndo somente
entre 0 corpOreo e o incorpOreo, mas também,
sobretudo entre o individual e o coletivo. A ninfa
€ a imagem da imagem, a cifra das Pathosformeln
que os homens transmitem uns aos outros de
geracdo a geracdo, e a qual ligam sua
possibilidade de se encontrar e se perder, de
pensar ou de ndo pensar. As imagens s&o,
portanto, um elemento marcadamente historico,
mas, segundo o principio benjaminiano pelo qual
surge vida de tudo aquilo do que surge historia (e
que poderia ser reformulado no sentido que surge
vida de tudo o que surge imagem), elas sdo, de
algum modo, vivas. (AGAMBEN, 2012, p. 61-
62).

Da mesma forma que ocorre com as ninfas, as sereias podem ser
analisadas com um método similar. Sua imagem esta viva e se
movimenta entre 0s tempos. Ela é feita de tempo e memdria e por meio
da operacdo do sujeito histérico, de transmitir essa imagem de geracédo
em geracdo, faz com que o passado, que parecia concluido, se coloque
em movimento tornando-se de novo possivel de a imagem ser pensada e
repensada; de ser interpretada e reinterpretada.

O atlas [ou apenas a imagem] é uma espécie de
estacdo de despolarizacdo e repolarizacéo [...], na
qual as imagens do passado, que perderam seu
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significado e sobrevivem como pesadelos ou
espectros, sdo mantidas em suspenso na penumbra
na qual o sujeito histdrico, entre o sono e a vigilia,
se confronta com elas para restituir-lhes a vida,
mas também para eventualmente despertar delas.
(AGAMBEN, 2012, p. 47).

Outro ponto a ser observado e discutido pertinente & analise
proposta para o trabalho sdo as imagens dialéticas. Para Benjamin, as
imagens dialéticas sdo uma projecdo, na atualidade, das fantasias e
desejos da humanidade (o encontro de Outrora e do Agora).

N&o cabe dizer que o passado ilumina o presente
ou que o presente ilumina o passado. Uma
imagem, ao contrario, é aquilo no qual o
Pretérito encontra o Agora num reldmpago para
formar uma constelagdo. Em outros termos, a
imagem ¢é dialética em suspensdo. Pois, enquanto
a relacdo do presente com o passado € puramente
temporal, continua, a relagdo do Pretérito com o
agora presente € dialética: ndo é algo que se
desenrola, mas uma imagem fragmentada.
Somente as imagens dialéticas sdo imagens
auténticas (isto é, ndo arcaicas); e a lingua é o
lugar onde ¢é possivel aproximar-se delas.
(BENJAMIN, 1989, p. 478-479 apud DIDI-
HUBERMAN, 2010, 114, grifos nossos.).

A imagem dialética, quando analisada é ambivalente: apresenta o
arcaico e o atual, o sonho e o despertar. A fil6sofa, estudiosa em Walter
Benjamin, Katia Muricy, em sua obra Alegorias da Dialética (1999),
nos explica que, para Benjamin, a tarefa do historiador € dialetizar a
relacdo, transformando a imagem arcaica ou onirica em conhecimento.
Na imagem dialética a relacdo entre o passado e o presente é arrancada
da continuidade temporal. N&o ha um desenrolar dialético, mas um salto
que se imobiliza. E a producdo de um conhecimento imediato sobre um
objeto histérico constituido simultaneamente, por sua vez, nessa
imobilizacdo. O espaco desta imobilizacdo é a linguagem. No mesmo
sentido, a fildsofa benjaminiana Jeanne Marie Gagnebin, em seu texto O
gue é imagem dialética?, contido no livro Histdria e Arte: imagem e
meméria, publicado em 2012, aponta que, ao pensarmos na relacdo do
pretérito com o agora presente — vendo a imagem como dialética — o
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pensamento faz emergir uma nova imagem. Nesse sentido, o
anacronismo é essencial e estd imbricado por essa dialética que a
meméria faz. Nao ha uma conservacdo dessa imagem, mas sim uma
perda, “a ‘imagem dialética’ ndo ¢ meramente uma lembranca. Nela o
passado por assim dizer interpela o presente e exige uma acdo que
transforma o lembrar enrijecido do passado e, a0 mesmo tempo, abre no
presente uma brecha na mesmice e na repeti¢do” (GAGNEBIN, 2012, p.
33). Dessa forma, podemos pensar no caso do mito da sereia, uma vez
gue sua imagem pertence a um passado arcaico e tradicional, no entanto
ao ser “aberto” pelo presente o mito apresenta novas roupagens de
interpretacOes, de tal modo que a imagem da sereia com seus sentidos
primeiros ndo se conservam, se perdem para um novo sentido. Onde o
sentido se interrompe, la aparece uma imagem dialética.

1.1.3 Por onde andou? Alguns exemplos de “sobrevivéncia”

Ao analisar as imagens produzidas da sereia por artistas e
escritores ja citados até o momento, podemos observar que a discussao
da insercdo do mito na modernidade é um ponto em comum entre eles.
René Magritte nos apresenta em L’invention collective uma sereia
invertida: peixe da cintura para cima e mulher da cintura para baixo. A
imagem produzida é perturbadora e convidativa a pensar. O pintor belga
retoma 0 mito, porém — como aponta Eliane Robert Moraes — faz uma
“atualizacdo” do mito (2002, p. 175).
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Imagem 1 — L’invention collective — René Magritte (1934)

Fonte: http://www.renemagritte.org/

Acesso: 2014,

Magritte desnuda a beleza e o mistério em torno da sereia. Utiliza
de opostos. Sua feicdo bela é substituida pela cabeca de peixe. Ela é
apresentada como um peixe fora d’agua, opondo-se diretamente as
sereias mitoldgicas que atraiam os homens em alto-mar por seu canto e
beleza. A sereia invertida pode remeter a um ndo lugar do mito na
modernidade. Com pés para andar, porém sem saber como respirar fora
do seu habitat: o mar e/ou a literatura. O mito necessita ser atualizado,
para ter sentido em um novo mundo.

Outra sereia a ser observada sdo as sereias de Tunga, em
Semeando sereias’. Nesse trabalho o artista utiliza de imagens
fotograficas e um texto. A parte visual da obra se compde por imagens
dos diversos momentos em que Semeando sereias foi exibida®.

" Este trabalho de Tunga encontra-se no livro Barroco de lirios (1997) onde o
artista dedica vinte e trés paginas a Semeando sereias, reunindo imagens
fotogréficas de esculturas, instalacdes, além de um desenho e uma narrativa
escrita. Ver: TUNGA. Barroco de Lirios/ Tunga. Sdo Paulo: Cosac & Naify,
1997.

& A obra Semeando Sereias foi realizada como processo ao longo de anos e
sendo apresentada em trés situagdes especificas: na Bienal de S&o Paulo, em
1987; na experiéncia ambiental no ano seguinte, realizada na praia da
Joatinga, na Barra da Tijuca; e com a instauracdo no Second Tyne


http://www.renemagritte.org/
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Imagem 2 — Selecéo de imagens de Semeqﬂdo sereias (Tunga)

Fonte: http://www.tungao |cial.co.br/t/trabalhos/semeando-sereias/
Acesso: 2014.

Segue um enxerto do texto que acompanha a obra:

[...] Conveniente se fazia investigar a peculiar
natureza daquele icone. Nao acredito na brumosa
semiologia, em improvaveis exegeses menos
ainda [...] O que se poderia cultivar sob aquele
signo? Sim, um fénix diria, o retorno, a
recorréncia, a obstinada volta! Algo mais
concreto, no entanto, posso agora afirmar, pois me
lembro de que o que vira fora talvez o fruto de
uma outra cultura, ndo menos estranha mas bem
mais palpavel [...] Tratava eu naquela época do

International Exhibtion of Contemporany Art, em Newcastle nos EUA, em
1993.


http://www.tungaoficial.com.br/pt/trabalhos/semeando-sereias/
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cultivo de espécimes com o inconfessavel
propoésito dos “experimentadores ocasionais’[...]
Encontro-me na porta desta torre e o fénix me
reaparece, estando eu a plantar outro jardim, numa
floresta mesmo, semeando sereias. Newcastle,
15/05/1983 (TUNGA, 1997, p. 287-293).

Tunga representa através das suas sereias a liberdade de criacéo.
A imagem do mito é apresentada por cabegas decapitadas com longos
cabelos, formando um emaranhado de fios. O artista lanca ao mar a
cabeca feminina da possivel sereia e em outro momento a resgata e a
acaricia. Contrapondo a interpretacdo que fizemos da imagem proposta
por Magritte, a imagem da sereia ndo se apresenta fora de lugar, ela esta
em todos os lugares e admite inimeras possibilidades de criagdo. Os fios
longos dos cabelos remetem ao imaginario infinito de criacdo. Apesar
das sereias parecerem sem fala e sem vida, Marta Martins acrescenta
que “[...] por tras da aparente inércia da cabega encontrada, existe algo
da ordem da vida, pois os cabelos ndo param de crescer. Essa margem
latente de vida no elemento mitico possibilita ao narrador semear”
(MARTINS, 2013, p. 90). Ao lancar ao mar e retomar a cabega, € um
langamento ao novo ao mesmo tempo em que se pode voltar & sua
origem. Existe um eterno retorno, mas de algo outro, ndo 0 mesmo.

Outro exemplo de imagem da sereia é o retorno de uma forma
diferenciada na obra de Walmor Corréa. Feita em tinta acrilica e grafite
sobre tela, medindo 195 x 130 cm, a sereia, denominada Ondina, €é
apresentada de forma anatomizada, detalhada em seu organismo e
fisiologia. Para a professora e pesquisadora Rosangela Miranda Cherem,
sobre a obra comenta:

Um primeiro estranhamento parece decorrer do
fato de que a imagem do corpo aberto esta num
tamanho muito aproximado da medida humana,
embora esteja disposto sobre a brancura da pagina
de um livro cientifico, preenchida pela caligrafia a
lapis de algum estudioso, assim seu leito € uma
tela que se faz livro-maca-lapide, ladeado por
moldura-inscri¢gbes-adornos. (CHEREM, 2010, p.
910).

Walmor Corréa, um artista da contemporaneidade, tem sua
producdo artistica marcada pelo envolvimento da arte com a ciéncia.
Uma de suas principais obras, a qual pertence a sereia Ondina, é a série
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“Unheimlich” (2005), na qual dissecou cinco personagens pertencentes
ao imaginario popular brasileiro. O artista mescla a fantasia com o
vocabulario cientifico, desafiando o espectador a fazer indagacdes sobre
os limites da realidade e a ficgdo.

Imagem 3 — Ondina, de Walmor Corréa (2005)

ONDINA

et Oeepist doCrie Lo A
< Comtoe Sttena Bl Cordine

Encéfolo ¢ Vatvula Jupular

( Familia dos Sireridecs )
Vitéria da Conquista — Estado da Babin

Fonte: http://www.walmorcorrea.com.br/obra/unheimlich-imaginario-
popular-brasileiro/ Acesso em 2014,



http://www.walmorcorrea.com.br/obra/unheimlich-imaginario-popular-brasileiro/
http://www.walmorcorrea.com.br/obra/unheimlich-imaginario-popular-brasileiro/
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O mito na obra de Corréa extrapola o imaginario. Ou seja, ao
tornar cientifico o intrinseco da sereia transmite uma angustia de nao
saber se é o real ou ficcdo. O artista, além de reforcar o imaginario
popular, também ilumina o desconhecido. O mito é retomado por outro
prisma, mantendo a sua imortalidade.

Esses sdo alguns exemplos da sobrevivéncia do mito homérico
por meio das artes plasticas. Notamos como a imagem da sereia
perpassou tempos e tomou sentidos diversos. As imagens analisadas
dialeticamente oscilaram do estranhamento a uma nova concepgéo de
sentido. Seguindo o mesmo sentido, no decorrer do trabalho
discutiremos com maior atencdo as sereias carrancudas de Francisco
Brennand, além dos exemplos extraidos da literatura como as sereias
silenciosas de Franz Kafka em o Siléncio da sereia, como também a
sereia burguesa de Clarice Lispector em Uma aprendizagem ou O livro
dos Prazeres e ainda a leitura de Blanchot sobre o mito.

1.2 AS SEREIAS — KAFKA E O SILENCIO

1.2.1 Kafka: pontos da sua literatura

E notério que a obra de Franz Kafka é explorada por
pesquisadores e tedricos em diferentes momentos e perspectivas, tendo
como uma das principais tematicas a modernidade e a forma como ela
estd exposta em seus escritos. Deleuze, devido a origem tcheca de
Kafka, um escritor que vem de uma lingua maior (o alemao), ao
escrever em uma literatura menor, considera seus escritos como os de
um desterritorializado na modernidade®. Blanchot, em seu texto “4
parte do fogo”, dedicado a Kafka, analisa a obra do escritor para tentar
desvenda-lo. Através do Diario intimo pode se constatar que o desejo
maior de Kafka era ser um escritor. Escrever era o ar que respirava, era a
forma com que enfrentava o conflito com sua familia que almejava para

¥ “Uma literatura menor ndo é a de uma lingua maior. No entanto, a primeira
caracteristica é, de qualquer modo, que a lingua é ai modificada por um forte
coeficiente de desterritorializacdo. Kafka define, nesse sentido, o beco sem
saida que barra aos judeus de Praga o acesso a escritura e que faz da literatura
algo impossivel: impossibilidade de ndo escrever, impossibilidade de escrever
em alemdo, impossibilidade de escrever de outra maneira”. (DELEUZE;
GUATTARI, 1977, p. 25).
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ele um caminho que considerava maior, sendo que ele queria outro.
Escrever era a forma de estar em outro mundo, ficar no limite entre o
dentro e fora, entre a clausura do fora'® e 0 mundo de dentro da obra.
Ele se desesperava cada vez que pensava estar impedido de exercer
aquilo que mais o completava. Kafka ndo tinha muita aptiddo para viver,
sO vivia quando escrevia, nas suas palavras escritas em 31 de julho de
1914: “Nio tenho tempo. [...]. Agora recebo o salario da soliddo. E um
salario minguado. A soliddo so6 traz puni¢des. Ndo importa, sou pouco
afetado por toda essa miséria e mais decidido do que nunca... escreverei
a despeito de tudo, a todo custo: é o meu combate pela sobrevivéncia.”
(KAFKA apud BLANCHOT, 1987, p. 57, grifos nossos). Seu estado de
infelicidade, por exemplo, se transformava, pois ao escrever havia a
possibilidade do tudo, até mesmo da felicidade. Existe muito de Kafka
nos seus manuscritos, ja que seus dilemas eram passados para o papel.
Para Blanchot, Kafka se apresenta de uma forma paradoxal, ou seja,
nunca sabemos se estamos presos dentro da existéncia cotidiana ou se
estamos excluidos dela.

[..] quando Kafka escreve O veredicto, O
processo ou A metamorfose, escreve narrativas
gue tratam de seres cuja historia s6 pertence a eles
mesmos; mas ao mesmo tempo trata-se somente
de Kafka e da sua propria historia, que sé pertence
a ele mesmo. E como se, quanto mais ele se
afastasse dele mesmo, mais ele se tornasse
presente. (BLANCHOT, 2011, p. 29).

Kafka pertence a um entre-lugar, na fronteira invisivel e
deslocada, entre a vida e a morte, entre sair e entrar, entre estar no meio
das pessoas ou preferir a soliddo. O mundo de Kafka para Blanchot ndo
¢ um mundo de fuga, ou um outro mundo, mas é outro de todo e
qualquer mundo ou, entdo, talvez nem existam dois mundos, como
queria Kafka, mas mundo algum, nem sequer um Gnico mundo, e apenas
o fora no seu escoamento eterno (PAL PELBART, 2009)"".

A necessidade de escrever para Kafka era, segundo Blanchot,
simultaneamente reprimida e exprimida, a histdria que escreve

10 v/er: PAL PELBART, Peter. Da Clausura do Fora ao Fora da Clausura:
Loucura e Desrazdo. Sao Paulo: Editora Brasiliense 1989.

" Ver: PAL PELBART, Peter. Fala dos confins. Disponivel em:

<http://revistacult.uol.com.br/home/2010/03/fala-dos-confins/>. Acesso em: 3

maio 2014.
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desenvolve-se chegando a noite, porém ndo chega a luz do préximo dia.
Assim, entendemos como o escritor tcheco ndo encontra no tempo que
dispde as formas para desenvolver seus escritos em todas as direcdes,
sendo apenas fragmentos atras de fragmentos. “Kafka precisava de mais
tempo, mas necessitava de menos mundo” (BLANCHOT, 1987, p. 54),
uma vez que almejava escrever a despeito de tudo, para sobreviver, para
se livrar da perdicdo desse mundo, dado que possivelmente Kafka ja era
cidaddo de um outro mundo, onde a luta era para si e para 0 mundo.
Escrever era poder perder, mas nem tudo.

A obra é uma construgdo diurna. Chegando a primeira noite,
como nos aponta Peter Pal Pelbart em seu texto A toca de Kafka: O
Desdobramento na Linguagem, ela faz sumir as coisas do mundo, tal
como a escuridio da noite efetivamente apaga o contorno dos seres. E a
noite da auséncia e do siléncio, como observamos na obra kafkiana.
Nessa primeira noite existe a esperanca de encontrar uma verdade, uma
seguranga, de se construir. Mas, logo essa “noite-seguranca” se torna
uma ‘“noite-ameaga”, como exemplifica o conto Construgdo de Kafka,
em que o estranho ndo é mais a ameaga estrangeira, mas a intimidade
gue se torna estranha e ameagadora.

A primeira noite é acolhedora, e nela
descansamos através do sono, da morte e do
esquecimento. A outra noite é sem intimidade,
inacessivel, incompleta e sem descanso. Em
relacdo a ela estamos sempre do lado de fora,
numa morte que ndo morre, num esquecimento
que ndo esquece, num tempo que se repete e
nunca acaba. (PAL PELBART, 1989, p. 77, grifos
do original).

A obra sé se torna obra ao se submeter a esfera da outra noite.
Ela s6 se realiza como tal quando se desmancha, se desdobra, se arruina.
E nesse instante de aproximacdo com a outra noite — que é 0 outro,
aquele que o ouve torna-se outro, aquele que se aproxima e distancia-se
de si, que vai daqui, de 1a — que h& a entrega ao ndo essencial e se perde
toda a possibilidade. Portanto, é nesse instante que lhe caberia evitar,
como é recomendado ao viajante evitar o ponto em que o deserto se
converte na seducdo das miragens. Porém, ndo é isso que ocorre, ndo
existe um instante exato, “a meia-noite jamais incide na meia-noite”
(BLANCHOT, 1987, p. 170), ou, em outras palavras, a obra somente
pode ser erigida sobre a dissolucéo de sua prdpria base, como sugere o
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conto A Construcao, de Kafka. Acrescento as palavras de Pal Pelbart;
“Forgando um pouco diriamos que a esséncia da obra — aquilo que
constitui seu ‘chdo’, sua ‘condi¢do’, seu ‘destino’, seu movimento
proprio — é sua ruina. O ser da obra é a ruina do ser.” (PAL PELBART,
1989, p. 79, grifos do original).

1.2.2 A quebra (O siléncio): o caso da sereia de Kafka
1.2.2.1 Salvacdo de um mito

Essa preocupagdo [com a salvacdo] passa, sem
davida, com uma surpreendente constancia pela
literatura e confunde-se com ela por largo tempo,
depois passa de novo por ela mas ja ndo se perde
nela, tende a servir-se dela e, como a literatura
jamais aceita converter-se num meio e Kafka
sabe-0, dai resultam conflitos obscuros, mesmo
para ele, ainda mais para nds, e uma evolugdo
dificil de esclarecer mas que, no entanto, nos
elucida. (BLANCHOT, 1987, p. 52).

Kafka possuia uma preocupacgdo com a salvacédo, sendo um tanto
desesperada, mas sem compromisso, como ensina Blanchot. O conto O
siléncio das sereias nos traz um conflito de salvacdo a ser desvendado.
Ele apresenta na sua esséncia um paradoxo, pois ao Ié-lo ndo sabemos se
estamos presos dentro da existéncia cotidiana ou se estamos excluidos
dela, se Kafka se referia apenas aos personagens lendarios, ou a todos
aqueles que buscam ndo serem “enfeiticados pela modernidade”, que
utilizam novos meios para se salvar. Essa salvagdo pode ser vista como
de si mesmo ou do mundo em que vivia ou em que vivemos (interno ou
externo). Franz Kafka em 1917 escreve O siléncio das sereias,
mostrando nesse texto a sua leitura do mito das sereias da Odisseia.
Segue o texto:

Prova de que até meios insuficientes — infantis
mesmo podem servir & salvagdo:

Para se defender das sereias, Ulisses tapou o0s
ouvidos com cera e se fez amarrar ao mastro.
Naturalmente — e desde sempre — todos os
viajantes poderiam ter feito coisa semelhante,
exceto aqueles a quem as sereias ja atraiam a
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distancia; mas era sabido no mundo inteiro que
isso ndo podia ajudar em nada. O canto das sereias
penetrava tudo e a paixdo dos seduzidos teria
rebentado mais que cadeias e mastro. Ulisses,
porém, ndo pensou nisso, embora talvez tivesse
ouvido coisas a esse respeito. Confiou plenamente
no punhado de cera e no molho de correntes e,
com alegria inocente, foi ao encontro das sereias
levando seus pequenos recursos.

As sereias, entretanto, ttm uma arma ainda mais
terrivel que o canto: o seu siléncio. Apesar de ndo
ter acontecido isso, é imagindvel que alguém
tenha escapado ao seu canto; mas do seu siléncio
certamente ndo. Contra 0 sentimento de ter
vencido com as proprias forgas e contra a altivez
dai resultante — que tudo arrasta consigo — ndo ha
na terra o que resista.

E de fato, quando Ulisses chegou, as poderosas
cantoras ndo cantaram, seja porque julgavam que
s6 o siléncio poderia conseguir alguma coisa
desse adversario, seja porque o ar de felicidade no
rosto de Ulisses — que ndo pensava em outra coisa
a ndo ser em cera e correntes — as fez esquecer de
todo e qualquer canto.

Ulisses, no entanto — se é que se pode exprimir
assim — ndo ouviu o seu siléncio, acreditou que
elas cantavam e que s0 ele estava protegido contra
0 perigo de escuta-las. Por um instante, viu 0s
movimentos dos pescogos, a respiracdo funda, os
olhos cheios de lagrimas, as bocas semiabertas,
mas achou que tudo isso estava relacionado com
as arias que soavam inaudiveis em torno dele.
Logo, porém, tudo deslizou pelo seu olhar
dirigido para a distancia, as sereias literalmente
desapareceram diante da sua determinagdo, e,
quando ele estava no ponto mais proximo delas, ja
ndo as levava em conta.

Mas elas - mais belas do que nunca - esticaram o
corpo e se contorceram, deixaram o cabelo
horripilante voar livre no vento e distenderam as
garras sobre os rochedos. J& ndo queriam seduzir,
desejavam apenas capturar, 0 mais longamente
possivel, o brilho do grande par de olhos de
Ulisses.
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Se as sereias tivessem consciéncia, teriam sido
entdo aniquiladas. Mas permaneceram assim e sO
Ulisses escapou delas.

De resto, chegou até nds mais um apéndice. Diz-
se que Ulisses era tdo astucioso, uma raposa tdo
ladina, que mesmo a deusa do destino néo
conseguia devassar seu intimo. Talvez ele tivesse
realmente percebido — embora isso ndo possa ser
captado pela razdo humana — que as sereias
haviam silenciado e se opds a elas e aos deuses
usando como escudo 0 jogo de aparéncias acima
descrito. (KAFKA, 2002, p. 104-106).

O conto de Kafka aborda como Ulisses e as proprias sereias
utilizaram de meios estratégicos, porém, insuficientes, e mesmo assim
possiveis de “servir a salvacao”. Ulisses, no conto, tapa as orelhas com
cera e se amarra no mastro, e ignora o fato de dizerem que o canto das
sereias penetrava em tudo e vai ao encontro delas. No entanto, as sereias
também utilizam “uma arma ainda mais terrivel que seu canto: o seu
siléncio” — pois, alguns poderiam ja ter escapado de seu canto, mas
nunca conseguiriam escapar do seu siléncio. Mas, Ulisses esquece tudo,
do cantar e até mesmo do siléncio, apenas pensa na sua estratégia para
nao ouvir. Uma sequéncia de gestos fragmentados em que podemos
montar uma fotografia, como exemplo trazemos o quadro de John
William Waterhouse (Imagem 4) que representa em imagem o mito de
Ulisses, porém podemos pensd-lo também na versdo kafkiana do
episodio.
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Imagem 4 — Odisseu e as Sereias, de John William Waterhouse
(1891)

Fone: http:_llwww.thistorvarchie.com/arthistorv/.
Acesso em: 9 dez. 2014.

Diante da imagem acima (imagem 4), analisando-a como uma
ilustracdo do conto kafkiano, juntamente com a primeira frase do conto:
“Prova de que até meios insuficientes — infantis mesmo podem servir a
salvagdo”, nos possibilita pensar que a “salvacdo” — do mito— pode advir
da cristalizacdo da imagem. Agamben, em seu texto O dia do juizo
(2007), traz a discusséo de que a fotografia é de algum modo o lugar do
Juizo Universal, para ele “ela [a fotografia] representa o mundo assim
como aparece no ultimo dia” (AGAMBEN, 2007, p. 27). Um dos
exemplos apresentados pelo filésofo é a fotografia de uma multidao,
porém o destaque se d& a um engraxate que tem o gesto mais banal e
ordindrio como peso de uma vida inteira capturado pela objetiva
fotografica: “aquela atitude irrelevante, até mesmo boba, compreendia e
resume em si 0 sentido de toda uma existéncia” (AGAMBEN, 2007, p.
28). Assim ocorre com 0 mito homérico no conto kafkiano, onde seu
fragmento, tomado como imagem, se salva, pois a eterna repeti¢éo € a
chave para a infinita recapitulacdo de uma existéncia.

1.2.2.2 O siléncio como quebra

Assim como em outros textos de Kafka, o conto O siléncio das
sereias tem em sua forma um objetivo: “trata-se de uma narrativa em
torno do tema, com desvios e a-propositos” (CANDIDO, 2010, p. 53).
Logo no titulo do conto destaca-se o siléncio, palavra que pode ser
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interpretada como a representagdo do desvio do texto. Quando
remetemos ao siléncio em um primeiro momento pensamos em algo
“branco”, vago, com falta de palavras ou auséncia de sentidos. O
siléncio, no entanto, possui outra significacdo, ou seja, ele pode
significar. A analista de discurso Eni P. Orlandi dividiu o siléncio em
duas formas: o siléncio fundador e a politica do siléncio — formas que
acompanham qualquer discurso, porém funcionam de maneira diferente.
Para ela o primeiro seria:

Siléncio Fundador, aquele que é necessario aos
sentidos: sem siléncio ndo ha sentido (haveria o
muito cheio da linguagem). E o siléncio que existe
nas palavras, que as atravessa, que significa o ndo-
dito e que da um espaco de recuo significante,
produzindo as condicBes para significar. O
siléncio como horizonte, como iminéncia do
sentido, é a respiragdo da significagdo para que o
sentido faca sentido. (ORLANDI, 2008, p. 128).

O segundo, a Politica do Siléncio, a pesquisadora divide em duas
categorias:

2.1. Siléncio Constitutivo, que nos indica que para
dizer é preciso ndo dizer, em outras palavras, todo
dizer apaga necessariamente outras palavras
produzindo um siléncio sobre os outros sentidos e
2.2. Siléncio Local, ou Censura, que remete
propriamente a interdicdo: apagamento de
sentidos possiveis mas proibidos, aquilo que é
proibido dizer em certa conjuntura. (ORLANDI,
2008, p. 128).

Entendemos — partindo das explicacbes de Orlandi — que o
siléncio no conto de Kafka é um siléncio politico e constitutivo. Ele ndo
fala, porém significa. As sereias se calam, mas possuem uma intencéo
para fazé-lo. E um siléncio politico e constitutivo, pois para dizer é
preciso ndo dizer, para encantar/capturar escolheram silenciar para
proporcionar um novo sentido. O siléncio quando traduzido faz com que
ocorra um deslizamento de sentidos, produzindo diferentes efeitos.
Podemos, no conto, interpretad-lo de diversas maneiras, no entanto, o
siléncio traz nesse ato (de ndo dizer/ndo cantar) todas as significacbes de
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que precisa. Ndo ha um comprometimento com o dito (com as palavras/
com a cancgao), apenas significacdes e sentidos para com o nao dito.

Para 0 nosso contexto histérico-social, um homem em siléncio é
um homem sem sentido. O nosso imaginario social destinou um lugar
subalterno ao siléncio. No entanto, quando ndo falamos ndo estamos
mudos, estamos em siléncio, o pensamento, a introspec¢do, a
contemplacdo existem. Deste modo as sereias ao silenciarem dizem
mais do que se proferissem palavras: “ao invés de pensar o siléncio
como falta, podemos, ao contrario, pensar a linguagem como excesso”
(ORLANDI, 1997, p. 33, grifos do original).

Deste modo, Kafka neste conto nos propde uma quebra. O cantar
da sereia é substituido pelo siléncio. Um siléncio com diversos sentidos.
O siléncio que remete a mudanca de um mundo. O devir de um mundo
em que 0 mito ndo possui mais um lugar, ele silencia. O mundo que
resta é o da burocracia, o fazer todo o dia 0 mesmo, como um autémato.
A visdo do mundo antigo, representada pela sereia, é transformada. Do
canto a mudez, da voz ao siléncio. Um siléncio ouvido, ou entdo apenas
um jogo de aparéncias, ou seja, que se ouve e finge que ndo se ouve.
Um jogo dentro do qual é quase inevitavel ndo participar no mundo
moderno, onde tudo é programado e burocratizado. Nas palavras de
Antonio Candido, ao analisar o conto a Muralha da China, podemos
observar como esse mundo esta muito presente na obra kafkiana:

Agora estamos diante das instancias misteriosas
que decidem sobre o destino dos homens e das
sociedades. Esse Alto Comando sem identificacdo
corresponde as entidades imponderaveis que
regem o destino nas obras de Kafka: juizes
inapeldveis e impalpéveis d'O Processo; senhor
invisivel d'O Castelo. Os protagonistas destes
romances procuram em vao saber por que séo
punidos ou estdo submetidos a uma restricdo.
Aqui, todos os cidaddos dependem de uma tarefa
imensa, prescrita por agéncias ignoradas, a fim de
realizar uma finalidade inexistente (pois a
finalidade alegada é simples pretexto). Mas se ndo
obedecerem perderdo o sentido da proépria vida e
até a consciéncia de si mesmos. (CANDIDO,
2010, p. 55).

N’O siléncio da sereia, ndo ha claramente alguém ou um 6rgéo
ao qual Ulisses, ou até mesmo as sereias, precisam obedecer, como
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ocorre n’O Processo, n’0O Castelo e na Muralha da China. Existe uma
postura. Postura imposta pelo mundo em que vivemos, onde silenciar e
usar de jogos de aparéncias faz com que a sociedade inserida nessa
modernidade ndo se perca. Faz com que o mesmo de todo o dia e todo
tempo, a reprodutibilidade do igual ndo tire o mundo moderno do
caminho tragado. Assim, seguindo a discussdo proposta por Deleuze e
Guattari, existe uma politica de Kafka, uma experimentacdo, em que nédo
ha fantasia ou simbolismos, hd um siléncio politico. Um escritor ndo €
um homem escritor, ¢ um homem politico, ele & um homem-méaquina,
um homem experimental:

Entrar, sair da maquina, estar na maquina,
caminhar ao lado dela, aproximar-se dela, isso
ainda faz parte da maquina: sdo os estados do
desejo, independentemente  de  qualquer
interpretacdo. A linha de fuga faz parte da
maquina. No interior ou no exterior, o animal faz
parte da méquina-toca. O problema: de modo
algum ser livre, mas encontrar uma saida, ou
entdo uma entrada, ou um lado, um corredor, uma
adjacéncia etc. (DELEUZE; GUATTARI, 1977,
p. 14).

Outro ponto a ser observado no conto kafkiano ¢ a existéncia de
uma descontinuidade temporal e espacial, que apenas se vincula pela
técnica, ou seja, a percepcdo dos sentidos, significados ou
ressignificados, tende a diminuir em face da imagem de escala pela qual
0 texto se apresenta. O proprio Kafka salienta que diversamente do mito
original as sereias ndo mais cantaram e sim silenciaram. Algo inédito
aconteceu e foi relatado: “¢ imaginavel que alguém tenha escapado ao
seu canto; mas do seu siléncio certamente ndo”, mas, Ulisses escapou.
Observamos a montagem: cada personagem ¢€ individual, pensa, age e
sofre as consequéncias por si. Ulisses escapou de um feitico que era
antes o canto, mas ndo sabia que o siléncio era o que o enfeiticaria. As
sereias, por sua vez, ndo foram aniquiladas pelo fato da ndo consciéncia
do seu enfeiticado. H& um jogo, cada qual defende a sua salvagdo: com a
ignorancia (ndo sabendo os passos do outro), ou melhor (quem sabe)
com o jogo de aparéncias (dizendo que ndo sabe dos artificios do
adversario).

Em Frank Kafka: A propoésito do décimo aniversario de sua
morte, Benjamim salienta que em Kafka as sereias silenciam por talvez
a musica e o canto representarem um simbolo ou expressdo da fuga.
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Ulisses ndo se apresenta com caracteristicas metamorfoseadas, no
entanto, os gestos feitos por ele no conto: de tapar os ouvidos e se
amarrar a0 mastro, sdo 0s meios para adquirir a sua liberdade. Ja& as
sereias se apresentam de uma forma mais performatica. Sdo seres
metamorfoseados onde seus gestos sdo excessivamente enfaticos para o
mundo habitual e extravasam para um mundo mais vasto: “[...] elas -
mais belas do que nunca - esticaram o corpo e se contorceram, deixaram
o0 cabelo horripilante voar livre no vento e distenderam as garras sobre
os rochedos.”. Para Benjamin, no ensaio ja mencionado, muitos contos
menores de Kafka apenas terdo o codigo de gestos revelados quando
representados, assim, ndo sdo apenas gestos inertes, deve-se haver
experiéncias com estes gestos para conseguir uma interpretacdo. O
mundo de Kafka é um teatro em que o homem estd desde o inicio no
palco, demonstrando novamente a fragmentagdo da obra kafkiana. Os
gestos humanos sdo privados de sua parte tradicional e sdo
transformados em temas de reflexfes interminaveis, como acontece com
0 inseto de A metamorfose ou as sereias do Siléncio das sereias.

Gilles Deleuze e Félix Guattari, também, em uma obra dedicada
ao escritor tcheco, Kafka: Por uma literatura menor (1977), trazem um
conceito oportuno para a discussdo deste trabalho: o devir, ora que a
sereia € um devir humano e um devir animal. Os criticos definem:

Os devenires animais séo [...] desterritorializagdes
absolutas, pelo menos em principio, que se
afundam no mundo desértico investido por Kafka.
[...] Tornar-se animal é precisamente fazer o
movimento, tracar a linha de fuga em toda a sua
positividade, ultrapassar um limiar, atingir um
continnum de intensidades que ndo valem mais do
que por elas mesmas, encontrar um mundo de
intensidades puras, onde todas as formas se
desfazem, todas as significacdes também,
significantes e significados, em proveito de uma
matéria ndo formada, de fluxos deterritorializados,
de signos assignificantes. (DELEUZE;
GUATTARI, 1977, p. 20-21).

O devir é uma captura, uma posse e nunca uma reproducdo ou
uma imitacdo. Apesar da sereia de Kafka mostrar-se semelhante a sereia
de Ulisses ela é diversa, pois ndo canta e sim silencia. A imitacdo é
apenas aparente, ndo houve uma reproducdo de figuras, mas sim uma
producdo de um continnum de intensidades, “um continnum de
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intensidades em uma evolucdo aparalela e ndo simétrica, onde o
homem ndo se torna menos macaco do que o macaco homem”
(DELEUZE; GUATTARI, 1977, p. 21, grifos do original) como
explicam os criticos franceses, ou entdo a sereia ndo se torna menos
sereia pelo fato de ndo mais cantar, mas silenciar.

O siléncio pode remeter a mudan¢a de um mundo. O devir de um
mundo em que 0 mito ndo possui mais um lugar, ele silencia. Ou ainda,
como aponta Didi-Huberman, em Imagem sobrevivente, a imagem da
sereia como um devir-movimento, em que as ‘formulas’ antigas sdo
reapropriadas e, portanto, metamorfoseadas no curso cambiante de suas
sobrevivéncias e seus renascimentos (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p.
138). Um movimento, uma relacdo de forgas, uma polaridade entre: o
devir ativo e devir reativo, entre memoria e esquecimento que formara
um no de tensdes em permanente proliferacdo. A imagem de um mito
gue por um instante remete ao arcaico, mas, neste mesmo instante, traz o
sentido a ser interpretado no agora. O mito, sendo visto como uma
“forca plastica”, passivel de todas as metamorfoses, onde possa retornar
sendo o mesmo, diferindo apenas no sentido e forma, com aponta o
historiador de arte francés: “sobrevivéncia e metamorfose acabam por
caracterizar o préprio eterno retorno, no qual a repeticdo nunca se da
sem seu proprio excesso, e a forma, sem sua vocacao irremedidvel para
o informe.” (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 140).

1.2.2.3 A selecéo para significar

O texto apresenta-se como sendo um fragmento da historia de
Ulisses, apenas um episddio, sem se saber como o her6i chegou a tal
situacdo, pois logo no inicio ja se encontrava amarrado e com 0s
ouvidos tapados. Nesse momento podemos observar uma das
caracteristicas marcantes na obra kafkiana: a fragmentacdo. Maurice
Blanchot destaca que essa fragmentacdo esta presente na literatura de
Kafka, pois ndo ha um acabamento, apenas se enxergam pedacos, como
o trabalho do homem moderno que vé apenas o pedaco ao qual €
responsavel, sua atencdo apresenta-se de forma fragmentada do trabalho
total. O tedrico aponta que “as principais narrativas de Kafka sao
fragmentos: o conjunto da obra é um fragmento” (BLANCHOT, 2011,
p. 14). No entanto, ndo faltam argumentos, apenas ha a interrupgao, o
necessario foi dito. Ndo existem lacunas, mesmo que esse tenha sido o
objetivo, apenas existe a impossibilidade da existéncia comum, da
soliddo e a impossibilidade de se limitar essas impossibilidades. Dessa
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forma, o conto é parte da informacdo, apenas o que restou, ao lé-lo
resgata-se 0s vestigios e as marcas que ainda sinalizam algo — as ruinas
gue ndo cessam de aparecer. A imagem reproduzida pelo conto
fragmenta a percepcdo. Esta percepcdo, contudo, ndo se da de forma
unitaria, mas sim como algo montado.

Kafka seleciona um trecho — no sentido abordado por Didi-
Huberman em seu texto Questdo de detalhe, questdo de trecho (2013b).
O episadio da Odisseia selecionado para ser reescrito salta aos olhos, ¢é
semioticamente labil e aberto, evoca inquietantes tautologias e/ou
inquietantes contradi¢Ges. O trecho escolhido por Kafka vai ao encontro
das definicdes feitas por Didi- Huberman:

[...] o trecho seria o indice de um momento mais
latente — a figura em poténcia — e mais
metamdrfico. [...] o trecho tende a estancar a
hermenéutica, porque prop8e somente quases,
portanto deslocamentos, metonimias,
metamorfoses [...]. Nesse sentido, o trecho é um
risco para o pensamento. (DIDI-HUBERMAN,
2013b, p. 344-346, grifos do original).

A aventura de Ulisses ao encontrar as sereias é escolhida e
narrada pelo escritor tcheco para inquietar, fazer o choque, pulsar. O
objeto do trecho, em questdo, é o intruso daquilo que gostaria de
representar. Tratamos o objeto no sentido que Lacan, em seu Seminario
Xl, propde: o objeto real (objeto a) do olhar como uma funcéo pulsétil,
explosiva e estendida. Lacan, assim como faz Didi-Huberman,
exemplifica a explicacdo sobre o objeto real com a pintura, porém
emprestamos tais consideragdes para tratar de um texto, visto que ao 1é-
lo uma imagem pode se formar. Assim, olhamos/lemos o texto como um
trecho da imagem:

[...] uma zona de intensidade colorida; como tal,
possui uma capacidade “desmensurada”, ndo
mensuravel, de expansdo — e ndo extensdo — no
quadro; ndo serd um detalhe de fio colorido, mas
um filete de cor vermelha, por exemplo, isto é
mais um acontecimento que um objeto. O detalhe
se define; seu contorno delimita um objeto
representado, algo que tem um lugar [...];
portanto, sua existéncia tdépica pode ser
especializada, localizada como inclusdo. Ao
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contrario, o trecho delimita menos o objeto do que
produz uma potencialidade: algo se passa, passa,
delira no espago da representagdo e resiste a “se
incluir” no quadro, porque provoca detonacdo ou
intrusdo. (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 342-
343, grifos do original).

Assim ocorre com o conto kafkiano, seu sentido extrapola a
margem do texto. Suas interpretagcdes ndo agem como detalhes em uma
pintura onde apenas se tem os “porqués” naquele lugar. O siléncio das
sereias significa além do texto. A ambiguidade é tida como um
subterfligio em que toma a verdade ao modo da insinuagdo, uma
passagem perturbadora, pois: “[...] todas as interpretagdes que nos sao
propostas, mas ndao podemos dizer que todas se equivalham, que sejam
igualmente verdadeiras ou igualmente falsas, indiferentes ao seu
objetivo ou verdadeiras apenas em seu desacordo.” (BLANCHOT,
2011, p. 14).

Somos essencialmente sobreviventes, afirma Blanchot, para
Kafka ndo morremos, porém também ndo vivemos, estamos mortos em
vida. Em suas narrativas buscamos a esperanga, a renovagdo, mesmo
gue estas sejam as que torturam mais tragicamente a esperanga, ndo
porque nelas a esperanga esteja condenada, mas porque ela ndo consiga
ser condenada. No conto O siléncio das sereias a esperanca se encontra
de forma sutil, nas entrelinhas onde a esperteza e a asticia de Ulisses
camuflam o saber, escondem o verdadeiro olhar, no sentido de néo ter
ouvido por saber que ndo havia nada a ser ouvido, mas 0 jogo ndo
deixou de ser feito.

O conto de Kafka nos apresenta interpretacfes e relagdes
diversas. O interessante é como ele quebra o sentido e o significado de
uma narrativa tida como um cénone. Uma nova leitura, uma nova
interpretacdo para trazer a discussdo ndo mais 0s anseios de
navegadores, mas as inquietagdes de um mundo moderno, de um mundo
do trabalho, de um mundo de funcionarios pablicos, sem apelag&o, para
0 qual o tempo é dinheiro, mundo com suas regras e comportamentos,
gue s6 sabe respeitar o tempo do relégio. Um conto lido a contrapelo.



2 AS SEREIAS NO PARAISO PERDIDO: BRENNAND E A ARTE

[...] Sabia que esse templo era o lugar que seu
invencivel proposto postulava, sabia que as
arvores incessantes ndo tinham conseguido

estrangular, rio abaixo, as ruinas de outro templo
propicio, também de deuses incendiados e mortos.

Sabia que sua imediata obrigacéo era o sonho.
(Jorge Luiz Borges, “As ruinas circulares”)

2.1 O PARAISO DE FRANSCISCO BRENNAND

De fato fiquei surpreso com a faganha. As portas
abertas da velha fabrica estavam abertas e o
conjunto em ruinas. Mas havia ali dentro qualquer
coisa de imperioso, necessario, convidativo...Era
preciso entrar, e entrei, no escuro, sem saber
muito bem o que viera fazer."

Esta frase, de Francisco de Paula Coimbra de Almeida Brennand,
anuncia o sentimento do artista antes de iniciar o processo de
restauracdo da Ceramica Sdo Jodo da Varzea, fundada por seu pai
Ricardo Lacerda de Almeida Brennand em 1917. Na propriedade onde
surgiu a fabrica de ceramica, no inicio do Século XX, encontravam-se
em ruinas a estrutura do engenho de aglcar Sdo Jodo da Varzea, datado
do final do Século XVIII, o qual Ricardo Brennand herdara de sua
familia. Deste modo, Francisco Brennand (1927), natural da cidade do
Recife, capital do Estado de Pernambuco, possui uma relacdo especial
com a regido da Varzea, uma vez que foi l& que nasceu e cresceu e
edificou sua “Oficina/Museu” sobre as ruinas, desta vez, da Ceramica
S&o Jodo. Em 1971, o artista inicia a (re)construcdo da sua oficina:

Recordo-me de ter encontrado a velha ceramica
Sao Jodo em ruinas. Inclusive, cabe salientar que
ndo havia necessidade de um anteprojeto, pois as
antigas paredes ja indicavam aquilo que devia ser

12 Citag#o feita por Francisco Brennand e retirada da contracapa do livro O
universo de Francisco Brennand. In: BUENO, Alexei [et al]. O universo de
Francisco Brennand. Rio de Janeiro: G.. Ermarkoff, 2011.
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refeito: as ruinas balizavam tudo. Portanto, toda e
qualquer idéia chegava a medida do trabalho em
progressdo. Talvez, por isso, eu providenciei
chamar o lugar de “oficina”, baseado na origem
da palavra “oficio” (officium, em latim) que quer
dizer “trabalho”; local de trabalho, evitando o
francesismo atelier. Ao mesmo tempo, ha a idéia
de uma comunidade, & maneira das coletividades
de oficio medievais e renascentistas, onde o
mestre e os discipulos trabalhavam em conjunto, a
servigo de um s6 designio (BRENNAND, 2005,
p.2)

Assim surgiu a Oficina Brennand: a partir das ruinas, inspirando
e demarcando a criacdo de uma paisagem onirica em que tudo €
possivel. Neste espago, imagem e realidade se misturam e fundam uma
nova realidade povoada de personagens da mitologia e da histéria.
Brennand povoou-0 com habitantes fantasticos que tomaram forma a

partir de sua imaginagao.

Fotos 1, 2, 3, 4 — Alguns habitantes — Imagens externas da “Oficina/Museu
Francisco Brennand”




57

Fonte: Arquivo Pessoal

N&o obstante a familiaridade com o meio fabril da producéao
cerdmica, as passagens pela Europa amadurecem a relagdo do artista
com a arte cerdmica. Durante a primeira experiéncia (1948-1951) no
velho continente, Brennand aperfeicoou seus estudos sobre pintura, a
arte que mais se dedicava. Ao mesmo tempo, este periodo marcou a sua
mudanca de concepgdo sobre a importancia da cerdmica no mundo das
artes, até entdo considerada por ele como uma arte menor: “[..] a
primeira exposi¢do que vi foi uma exposicao de ceramica de Picasso [...]
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um génio que estava fazendo ceramica, uma arte que eu, na época, até
pela idade, me dava ao luxo de desprezar” (Revista Leitura, 2000, p.13).
Além de Picasso, Brennand soube que outros artistas da Escola de Paris
— escola que frequentou — tiveram sua passagem pela ceramica: Mird,
Chagall, Matisse, Braque, Gauguin.

Paul Gauguin®®, de maneira particular, influenciou artisticamente
os trabalhos de Brennand. E possivel identificar algumas relacdes e
semelhancas ao comparar os dois artistas. Primeiro: os dois, cada qual
ao seu modo, trabalham com a arte da pintura e da ceramica.** Ambos se
isolaram do mundo na busca de um ideal, na forca de um projeto e de
crengas maiores que as dificuldades e as barreiras de distancia e de
tempo. Brennand, solitariamente, construiu seu sonho, sua “Oficina
/Museu” em que habitam suas obras, personagens de um mundo que vai
além do real. J& Gauguin afastou-se da sociedade europeia também na
busca de algo maior. Brennand considera Gauguin o grande mestre de
todos os tempos, mas ressalva que admira igualmente Cézanne e Van
Gogh, por exemplo.

A segunda viagem, logo em 1952, Brennand retorna para dedicar-
se ao aprendizado mais profundo das técnicas da ceramica. Inicia um
estagio em uma fabrica de majélicas™ na cidade de Deruta, cidadezinha
da Umbria, Italia. L4 comeca as experiéncias com o uso de esmaltes
cerdmicos e queimas sucessivas — processo em que uma mesma peca
ceramica sofre diversas queimas em temperaturas variadas. Em cada
entrada da pega no forno aplica-se uma camada diferente de esmalte,

3 paul Gauguin (Paris, 1848 — llhas Marquesas, 1903) iniciou-se na pintura
tarde. Artista autodidata que, na busca por uma vida mais simples e de uma arte
mais pura, partiu da Europa para a regido dos Mares do Sul. Chegando ao Taiti,
fez questdo de viver como um nativo, ver as coisas com maior intensidade,
procurar sua prépria salvagdo, mas também a salvacdo da arte, pois acreditava
que esta se aproximava de tornar-se algo superficial, leviano. Com o resgate de
uma arte pura, com caracteristicas primitivas, nasceram nas telas de Gauguin
novas figuras: cenas de paisagens locais, diversos retratos de taitianos, com
destaque para as mulheres nativas, que tanto despertaram seu interesse e paixao.
" Gauguin se tornou mais conhecido pela sua pintura, diversamente de
Brennand que, apesar de ja ter revelado que prefere ser tratado como pintor é
conhecido principalmente pela sua arte em ceramica, no entanto, o artista faz
questdo de que ndo esquecam essa outra atividade que exerce. Na sua “Oficina/
Museu” encontra-se um local especial para a exposicdo de suas telas, a
“Accademia”.

 Louca esmaltada originaria de Maiorca (uma das ilhas Baleares), muito
apreciada na Italia, a partir da Renascenca.
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conferindo a sua superficie uma grande variedade de cores e texturas.
Essas técnicas, assimiladas e desenvolvidas em continuas
experimentac@es, se tornariam uma caracteristica diferencial em sua
producdo ceramica (LIMA, 2009).

Fotos 5, 6, 7, 8, 9 — A ceramica em todos os espacos - Imagens

internas da “Oficina/Museu Francisco Brennand”
LRl -

Fonte: Arquivo Pessoal
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Essas caracteristicas particulares de Brennand, no que se refere ao
tipo de cerdmica utilizada para fazer suas esculturas, bem como a sua
forma de pensar o mundo, em especial o Brasil, podem ser vistas em
algumas de suas obras, como: o mural feito em ceramica para
representar a Batalha dos Guararapes e o Parque das Esculturas. O
mural da Batalha dos Guararapes é emblematico na sua producéo, além
do seu enorme tamanho — 2,5 metros de altura por 33 metros de
comprimento —, nesta obra o artista acrescenta a cena de guerra uma
bandeira do Brasil, como “um detalhe”, demonstrando através da sua
arte sua opinido: para ele esta batalha foi a primeira guerra nacionalista
ocorrida no Brasil.

E minha intencdo colocar no grupo de
comandantes as figuras do presidente Janio
Quadros e de meu amigo Ariano Suassuna, ambos
representando, ainda hoje, o espirito indomavel
daqueles antigos guerreiros. Os detalhes somados
deverdo despertar no futuro espectador um efeito
moral de orgulho pela bravura dos nossos
antepassados comuns. (BRENNAND, 1961 apud
BUENO, 2011, p. 104)

No tocante ao Parque das Esculturas podemos destacar que ele
apresenta uma releitura da cena que, supostamente, os descobridores do
Novo Mundo encontraram quando aqui chegaram. O Parque das
Esculturas fica de fronte ao Marco Zero na cidade do Recife, foi
inaugurado no ano 2000 para marcar a passagem dos 500 anos do Brasil
como uma homenagem os viajantes do Novo Mundo. Neste parque
estdo presentes noventa esculturas, dentre elas cinco sereias.
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Fotos 10 e 11 - Parque das Esculturas de Francisco Brennand

Fonte: Arquivo Pessoal

2.1.1 O Parque das Esculturas: uma leitura do Paraiso

Francisco Brennand, ao idealizar o Parque das Esculturas, parece
ajustar-se ao que escreveu em Didlogo do Paraiso Perdido (1990) e em
outros textos — por exemplo, o que relata em alguns documentérios,
dentre eles 0 Demiurgo —, quanto ao seu modo de olhar artistico a partir
de uma visdo anticolonial, contra a chegada dos primeiros
conquistadores portugueses, espanhdis e holandeses, demonstrando a
influéncia gauguiana em seus trabalhos e modo de pensar.

Em Diélogos do Paraiso Perdido, Brennand, traz em seu bojo a
discusséo do mito colonial do Novo Mundo, conhecido como Eldorado.
Na obra como aponta Ana Luiza Andrade, o artista “propde como uma
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alegoria em continua transformacdo, desde o mito biblico cristdo,
passando pelo mito da natureza romantica medieval, ao mito colonial do
Novo Mundo conhecido como Eldorado e ao mundo de consumo
moderno da cidade” (ANDRADE, 2012, p.114). Assim, 0 pensamento
do autor passa da sua escritura para sua escultura, uma vez que a
proposta do parque seria encenar “a propria realidade encontrada pelos
marujos”le.

Entre as leituras dos navegadores na época do descobrimento
destacam-se as obras com histdrias mitolégicas. Sérgio Buarque de
Holanda, em Visdo do Paraiso, aborda a chegada dos conquistadores ao
Novo Mundo. O historiador coloca que, a visdo dos conquistadores,
além de estar atravessada pelos mitos, buscava o paraiso como
apresentado nos grandes relatos de Homero e Ovidio; esperavam
encontrar criaturas metamorfoseadas, seres que aparecem em processo
de transformacdo, de devir humano e devir animal — em processo de
transformacao hibrida, como nos ensina Deleuze e Guattari.

A imaginacao, dessa forma, é quem faz o entrelagamento dos
tempos. Proporciona o movimento dialético da imagem. Podemaos assim,
novamente, correlacionar a imagem da sereia as Ninfas estudadas por
Warburg. Giorgio Agambem, a esse respeito, em seu texto Ninfas,
comenta sobre o papel da imaginag&o:

A histéria da humanidade é sempre histéria de
fantasmas e imagens, porque € na imaginacao que
tem lugar a fratura entre individual e o impessoal,
o multiplo e o Unico, o sensivel e o inteligivel, e,
ao mesmo tempo, a tarefa de sua recomposicéo
dialética. As imagens sdo o resto, 0s vestigios do
que os homens que nos precederam esperaram e
desejaram, temeram e removeram. E como é na
imaginacéo que algo como uma histéria se tornou
possivel, é por meio da imaginacdo que ela deve,
cada vez, de novo decidir. (AGAMBEN, 2012, p.
63)

Do mesmo modo, além das ninfas como exemplifica Agamben,
pode-se falar das sereias que fazem parte desse imaginario, com suas
caracteristicas monstruosas, metade mulher metades aves. Por meio do
imaginario dos navegantes advindo, em especial, dos seus gostos

18 Citacéo retirada do discurso de Brennand no dia da inauguracdo do Parque
das Esculturas em 29/12/2000.



63

literarios atravessavam a realidade. Nesse sentido, Sergio Buarque de
Holanda, logo no primeiro capitulo da obra supracitada, aponta a
experiéncia e fantasia que tais navegadores traziam consigo: “[...] Mal
se esperava coisa diversa, alias, de homens em quem a tradi¢do
costumava primar sobre a invencdo, e a credulidade sobre a
imaginativa.” (HOLANDA, 1996, p.1).

Ainda no tocante a imaginacdo que atravessa 0 imaginario dos
navegadores, podemos citar o escritor cubano Lezama Lima que em sua
obra A expressdo americana, traz a ideia de uma temporalidade que —
regida pelo fluxo do imaginario — desafia a inscricdo de uma geografia
Unica. O autor toma a América na sua totalidade, incluindo, apesar dos
contrastes ideoldgicos, a América do Norte e imprime outra
historicidade ao mundo americano, retirando-o do continuum histérico e
relacionando o Novo Mundo a ser conquistado pelos europeus. Logo na
primeira parte de sua obra o ensaista cubano propde, por meio de um
sujeito metafdrico, uma viséo historica livre das malhas da historicidade.
Por meio das metamorfoses de entidades naturais e culturais visa
construir uma nova visdo, uma nova imagem do Novo Mundo.

Esse Novo Mundo é o Eldorado como, também, é o Paraiso
Perdido. Para esse Paraiso Perdido que as sereias do Parque das
Esculturas olham. Sdo sereias ressignificadas pela modernidade e pelo
contemporaneo. Brennand ao aloca-las de fronte a cidade traz a tona a
discussdo do que foi feito com 0 Novo Mundo descoberto. Em Dialogos
do Paraiso Perdido coloca:

Ha um provérbio que diz: “tudo que foi atingido
esta destruido”. Mas acontece que este ¢ 0 nosso
destino: conviver com o paraiso perdido. Porque
esse paraiso estd perdido, definitivamente,
perdido. Quando disseram, quando falaram do
Paraiso Perdido, ninguém estava brincando. [...]
noés somos, de qualquer forma, sobreviventes. Faz
parte da nossa serviddo essa obrigacdo de
sobreviver, mas sobreviver conscientes do Paraiso
Perdido. A nossa luta é uma luta perdida.
(BRENNAND, 1990, p. 24-26)

Diante de tal citacdo observamos a semelhanca entre o sobreviver
de Kafka e o sobreviver de Brennand. Ambos falam do mundo moderno.
Kafka, em sua literatura, critica 0 mundo que restou da burocracia e
Brennand, com as suas sereias, critica o que restou do Paraiso Perdido.
Assim, analisa-se a imagem da sereia observando o conjunto: imagem e
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tempo. Elas representam a sobrevivéncia, ndo sé de um mito, mas
também a sobrevivéncia da consciéncia de que vivemos em um Paraiso
Perdido e que de alguma maneira precisamos nos salvar.

2.2 AS SEREIAS COMO MONUMENTO: O OLHAR PARA A
CIDADE

“Fu vi o mundo...ele comegava no Recife” € 0 titulo de uma das
mais famosas obras do artista recifense Cicero Dias (1907-2003)
utilizado também para nominar o projeto realizado pela cidade de Recife
para marcar a passagem dos 500 anos de ocupagdo dos europeus em
terras brasileiras. Neste projeto, além de Cicero Dias — que idealizou a
Praca do Marco Zero, com sua rosa-dos-ventos estilizada estampada no
chdo, inspirada em Dante Alighieri e sua concepgdo concéntrica do
universo — também houve a colaboracéo do artista plastico e ceramista
Francisco Brennand que idealizou um Parque com mais de 90 esculturas
no molhe dos arrecifes em frente ao Marco Zero.

O Parque das Esculturas de Francisco Brennand foi inaugurado
em 29 de dezembro de 2000, em meio a muitas polémicas. Diversos
jornais regionais da época — dentre eles o Diario de Pernambuco e Jornal
do Comércio — noticiaram o impasse, principalmente no que se refere a
coluna de cristal que quase foi censurada devido ao seu formato falico, o
que fez com que o artista praticamente abandonasse o projeto. Mas, por
fim, um pedido publico de desculpas fez com que as obras fossem
retomadas e o projeto seguisse como o original idealizado por Brennand.
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Foto 12 - Coluna de Cristal
Parque das Esculturas de Francisco Brennand

Fonte: Arquivo Pessoal

No ato da inauguracdo o artista discursou e apontou que para a
idealizacdo do seu trabalho tomou como ponto de partida o imaginario
da civilizagdo que outrora se aventurava para descobrir novos mundos.
Salientou ndo s6 os seres e condi¢Bes possiveis de serem encontrados
(tormentas, correntes marinhas, serpentes e monstros), mas também
assinalou que apesar da preparacdo, 0s navegantes ndo tinham controle
sobre o desconhecido e os desafios da conquista que faziam parte da
vida dos conquistadores.

Apesar da escola de Sagres e de toda ciéncia da
navegacdo, qualquer aventura maritima era
contaminada por um desejo indomavel de
conquista, aliado ao temor do desconhecido. As
velhas cartografias ainda apontavam o perigo das
tormentas, das traigoeiras correntes marinhas, de
serpentes e monstros legendarios que seriam
encontrados no percurso desse imenso oceano sem
fim.

Homens vindos das cidades alcangaram as
grandes florestas do mundo. Nada melhor como
simbolo desse encontro do que a idéia de uma
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coluna encimada pela elipse de uma flor, cujo o
nome ¢é cristal. Os conquistadores encontraram a
arvore da vida, catedral de folhagens guardando
em seu @mago o OVO resplendente da eternidade.
Por toda parte botos, peixes-espada e gaivotas,
anunciando a medida de um territério que ndo era
comum aos olhos dos habitantes do chamado
Velho Mundo.

Pedro Alvares Cabral é comparado ao herdico
Odisseu. Ele soube, tanto como o her6i de
Homero, escapar do canto das sereias, figuras
representadas neste conjunto de esculturas, como
mulheres-passaro, com suas bocas
desmesuradamente abertas a clamar pela sedugdo
dos marujos. (BRENNAND, 29/12/2000)

Francisco Brennand, em seu discurso, acrescenta que a escolha
das sereias veio pelo fato da sua imagem estar associada “a ideia de
tesouros ocultos”, segundo o artista:

De certa forma estas figuras inusitadas de sereias
também foram associadas a ideia da revelagéo de
tesouros ocultos. H&4 muitos anos descobri bastdes
de pedra-sabdo encontrados no Zimbabue, que
eram encimados por passaros sem cabegas e que
me deixava com uma enorme vontade de
contemplé-las e que acabei por fazé-lo, ao criar
estas cinco esculturas, que parecem orquestrar o
conjunto. (BRENNAND, 29/12/2000, grifos
NoSso)

A figura da sereia apresenta-se abracada por uma complexidade
de sentidos. Estes seres mitoldgicos pertencem ao mesmo tempo ao
mundo subterraneo dos infernos, ao mundo celeste da mdusica e ao
universo oceénico dos navegadores. Sua forma evoluiu de acordo com o
gosto dos séculos e dos autores até sofrer uma transformacao radical e
definitiva ao perder sua forma inicial de mulher-passaro para tornar-se
mulher-peixe — forma mais difundida hoje. Em conversa com o artista,
em fevereiro de 2014 em sua “Oficina/Museu”, ele admite que a
imagem que tomou para suas sereias € aquela apresentada pela primeira
versdo da Odisséia: “De ha muito eu sabia que na verdadeira versdo da
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‘Odisseia’ as sereias nada tinham de peixes. Essa versdo das sereias
como peixe ¢ do século XIX.” A historia que relembra ¢é das sereias do
mundo grego arcaico, onde teriam sido mulheres que ousaram ofender a
deusa Afrodite e como castigo foram transformadas em passaros com
penas negras, mas, ainda assim, com cabecas de mulheres, similares as
representadas por John William Waterhouse no quadro Odisseu e as
Sereias, de 1891."

Brennand, além das sereias confeccionadas para o Parque das
Esculturas, possui em sua colecdo particular na Oficina trés sereias
idénticas as alocadas no Parque (porém, ndo se apresentam em pedestais
e trazem o0s nomes classicos das sereias: “LeucoOsia”, “Ligia” e
“Parténope”(Foto 4). Também, na cole¢do, ha uma representagdo de
Ulisses sendo enfeiticado pela Sereia (Foto 5).

Foto 13 - As trés sereias: Parténope, Leucosia, Ligia
Oficina/Museu Francisco Brennand

" Imagem 4 do trabalho, p. 47.
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Foto 14 — Ulisses e a sereia — Oficina/Museu Francisco Brennand

Fonte: ruivo Pessoal

As sereias de Brennand alocadas no Parque das Esculturas sdo em
nimero de cinco e medem respectivamente 3,70 metros de altura. Junto
a elas encontra-se uma coluna branca (ou um pedestal sem sereia) com
2,25 metros de altura. Cada sereia tem seu sentido, assim como a

coluna. Logo abaixo ao monumento foi colocada uma placa de metal
como o seguinte dizer:

Sereias- Nesta sentinela avangada do Atlantico/
Cinco sereias olham o tempo/ Cora, Severina,
Justina, Marina, Alberta/ Cada uma é um
século/Assim 500 anos de descoberta/Ali tdo perto
uma coluna branca/ Tenta ser o pouso dos v00s
desconhecidos.

A placa traz em palavras o sentido da representacdo do
monumento. Assim como ensina Jacques Ranciére em O inconsciente
estético, as palavras tém como esséncia o fazer ver. No entanto, para
“fazer ver” segue uma dupla retengdo: de um lado, a funcdo de
manifestacdo visivel rettm o poder da palavra, manifestando seus
sentimentos e vontades por meio de enigmas ou oraculos. Por outro
lado, ela retém a poténcia do préprio visivel. Manifesta 0 que estd
escondido nas almas, descreve o que esté longe dos olhos. (RANCIERE,
2009, p.22). Ao ler a placa vemos o que as sereias € 0 monumento como
um todo representa, um olhar para cada século, um olhar para o tempo
que foi e para o tempo que vira na esperanca de dias melhores.
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Fotos 15 e 16 - O olhar das cinco sereias e 0 pedestal
Parque das Esculturas de Francisco Brennand

-

Fonte: Arquivo Pessoal

Na mesma conversa concedida a autora desta dissertacdo na
“Oficina/Museu”, o artista revela que os nomes das sereias — Cora,
Severina, Justina, Marina e Alberta — foram escolhidos de forma
aleatoria, a intencdo era apenas ter cinco nomes femininos
representando cada uma um século. No entanto, podemos ir além do que
diz o artista e pensar que nada é aleatério, cada escolha pode ter um
sentido. Supomos:

A primeira sereia chama-se Cora, assim como as demais, sua
boca apresenta-se entre- aberta, suas méos e bracos a frente seguram no
pedestal, que representam simbolicamente seus pés; seu apoio. A cor
escolhida para as suas vestimentas é um azul claro com dourado, o que
remete a algo classico e delicado. Seus cabelos escuros contrastam como
a pele branca. Primeiro século: século em que os portugueses chegaram
ao Brasil.
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Foto 17 — Sereias Cora e Severina
Parque das Esculturas de Francisco Brennand

/) c& %

Fonte: Acervo Oficina Brennand — Fotos de Orlando Azevedo

A segunda sereia é Severina. Com a boca também entre-aberta, 0s
bracos finos segurando a coluna, possuem uma coloragdo mais escura,
lembrando o negro, ou o0 mulato, ou o sertanejo queimado de sol. Suas
vestes sdo também azuis, porém de uma tonalidade mais escura. Seu
nome Severina, nos remete — sem esfor¢co — a obra de Jodo Cabral de
Melo Neto, Morte e Vida Severina. Assim, pensamos que esta sereia
representa a dificuldade do sertanejo, do imigrante, da seca nordestina,
que os afetou por muitos anos.

A proxima sereia chama-se Justina. Sua boca e mdos encontram-
se iguais as anteriormente descritas. Sua roupa possui detalhes em azul,
no entanto é o dourado que se destaca. Esta sereia apresenta olhos
claros. Pensando em seu nome, juntamente com a cor da suas vestes e a
cor de sua pele clara, podemos remeter a representante da Justica. Dessa
forma, a justica — a seu modo — fez-se presente.
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Fotos 18, 19 — Sereias Justina e Marina
Parque das Esculturas de Francisco Brennand
T

Fonte: Acervo Oficina Brennand — Fotos de Orlando Azevedo

Em seguida tem-se a sereia Marina, suas caracteristicas
sdo iguais as demais no tocante a boca e as méos, o detalhe que
a difere é a tonalidade da pele, mais escura, porém mais clara
que a sereia Severina, lembrando o mulato e o povo sofrido.
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Fotos 20, 21 — Sereia Alberta e a Coluna Branca
Parque das Esculturas de Francisco Brennand

Fonte: Acervo Oficina Brennand — Fotos de Orlando Azevedo e Arquivo
Pessoal

A quinta sereia chama-se Alberta, ela € muito parecida com a
primeira na cor de suas vestes e cor de pele branquissima. O detalhe que
a destaca é o vermelho vibrante de sua boca, 0 que nos remete ao desejo
de conquista ou de manter o conquistado no dltimo século,
principalmente quando pensamos nas conquistas femininas.

Por fim, temos a coluna branca, ou o pedestal. Ele é enigmaético,
representa 0 desconhecido, aquilo que ainda esta por vir no século que
se inicia. Como aponta o escultor: “Tenta ser o pouso dos voos
desconhecidos.”. Observamos que Brennand buscou trazer em suas
sereias a representacdo do povo brasileiro: com suas multiplas etnias, o
sofrimento e a alegria, representando a heterogenia cultural e social do
pais.

Indo além do aspecto visivel de cada sereia, entendemos que, as
sereias de Brennand, criadas na modernidade, trazem uma nova leitura
(uma histdria a contrapelo). Ndo sdo belas e encantadoras, mas sim
desiludidas com o que a conquista e a modernidade proporcionaram ao
Novo Mundo, principalmente na cidade de Recife, transfigurada por
séculos de intervencdes. Diversamente do que acontecia no mito
homérico elas ndo olham para aos navegadores esperando que avancem
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para alto mar, e sim estdo localizadas olhando para o continente como
carrancas, sem o encantamento que deveriam ter com a colonizacéo,
com o que se tornou a cidade. Representam 500 anos de lamentacéo,
uma vez que a modernidade ndo apresenta muito a comemorar. Suas
bocas aparecem escancaradas, quais carrancas escandalizadas com a
Recife em ruinas — motivadas principalmente pelas enchentes e séculos
de escraviddo. Como descreve Jodo Cabral de Mello Neto em seu
poema Paisagens com cupim (1988, p.45), cito apenas a primeira parte:

O Recife cai sobre o mar
Sem dele se contaminar.
O Recife cai em cidade,
cai contra 0 mar, contra: em laje.

Cai como um prato de metal
sobre outro prato de metal
sabe cair: limpo e exato

e sem contagio: em sé contato.

Cai como cidade que caia
Vertical e reta, sem praia.

Cai em cais de cimento, em porto,
Em ilhas de arestas e contorno.

O Recife cai na agua isento.
Bem calafetado o cimento:

ao dentre da ostra, ou sua raiz,
aos bichos do mar, seus cupins.

Ora, as sereias esculpidas por Brennand se posicionam de frente a
cidade, numa cinta de pedra, nesta laje intermediando a chegada do
viajante, entre o mar e a cidade. Sua lamentacdo pelas perdas sofridas na
cidade vai além do siléncio das sereias de Kafka. E nesse sentido
desempenham o papel de desmonumentalizar a relacdo anterior: a ideia
do viajante que chega para celebrar a Recife antiga como cidade-
monumento. A professora Ana Luiza Andrade, em um texto
denominado Ruinas de mundos perdidos: A estética residual de
Brennand, aponta que “as paisagens com cupim de Jodo Cabral tém
justamente em comum a corrosdo da grande arte, dos grandes relatos,
das cidades monumentais, das paisagens e arquiteturas modelares. E,
como consequéncia, a transformacdo destas em outras paisagens”
(ANDRADE, 2012, p.119, grifos nosso). Por sua vez, as sereias mais
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uma vez foram desmonumentalizadas por Brennand e, ainda mais, ndo
para glorificar o que o legado homérico fez, mas para lamentar o que a
cidade se tornou. Podemos dizer que se trata mais de uma postura do
que de uma questio de sabedoria. E uma desmonumentalizacio e um
guestionamento sobre o que realmente significou a viagem do
colonizador e, agora, finalmente, busca continuar sua jornada no futuro
ao colocar-se como “pouso para voos desconhecidos”.

2.2.1 Imagem da sereia como “inscritura” de um mito

“Siempre, ante la imagen, estamos ante el tiempo”, ¢ a frase que
inicia o livro de Didi-Huberman: Ante el tiempo: Historia del arte y
anacronismos de las imagenes. O autor francés busca pensar uma
histéria da arte ndo através de rétulos e em diacronia, mas sim
considerar as questdes que reverberam e/ou sobrevivem. A imagem traz
a sua contemporaneidade ao ser olhada e a0 mesmo tempo quando ela
nos olha. Neste momento se abre uma “fissura” no tempo. A obra passa
a ser legitimada como arte, ela vive novamente, fala, respira, € neste
instante que reconhece sua poténcia como imagem. O anacronismo é
possivel de ser visto por essa fissura, a imagem é contaminada por
outras temporalidades, é neste momento que a obra “nos olha” e se cria
uma rede de sensacOes, que é o que da sentido a arte. (DIDI-
HUBERMAN, 2010) Essa fissura é vista na obra de Brennand, ndo s
no mito de Ulisses, mas em outros mitos ou personagens da historia.
Assim, uma imagem ndo pode ser reduzida ao objeto que ela tenta
representar, ela €, antes de tudo, uma intengdo, neste caso uma intengéo
cheia de significados. A imagem €é um corpo atravessado por
potencialidades expressivas e patoldgicas que sdo configuradas num
tecido feito de rastros sedimentados e fixados. (HUCHET, 1998).

Seguindo a discussdo, podemos acrescentar as ponderagdes feitas
por Jacques Derrida, inseridas na coletdnea Pensar em ndo ver: escritos
sobre as artes do visivel (1979-2004), quando fala sobre a obra de arte.
Derrida coloca que as artes sdo espaciais, ou seja, ndo se limitam apenas
ao visivel, a utilizagdo do termo “visual”, restringiria o espago apenas ao
olhar, enquanto o termo “espacial” vincula essas artes a um conjunto de
idéias sobre o espagamento: “O espag0 ndo é apenas 0 Vvisivel, e
sobretudo [...] o invisivel [..] ndo é o contrario da visdo” (DERRIDA,
2012, p.46). A obra espacial se apresenta de forma silenciosa, porém o
seu mutismo pode produzir um efeito de presenca completa.
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Existe, ao lado desse tipo de obra de arte muda,
um lugar, um lugar real, de cuja perspectiva, € no
qual, as palavras encontram o seu limite. E assim,
indo a tal lugar podemos, de fato, observar ao
mesmo tempo uma fraqueza e um desejo de
autoridade ou hegemonia da parte do discurso
notadamente no que concerne & classificagdo das
artes — por exemplo, em termos da hierarquia que
torna as artes visuais subordinadas as artes
discursivas ou musicais.

Mas, por outro lado, e este é o outro lado da
mesma experiéncia, podemos sempre nos referir a
experiéncia que n6s, enquanto seres falantes — ndo
digo “sujeitos” —, temos dessas obras silenciosas,
pois podemos sempre recebé-las, 1é-las, ou
interpreta-las como discurso potencial. Quer dizer,
essas obras silenciosas ja sdo de fato faladeiras,
cheias de discursos virtuais, e desse ponto de
vista, a obra silenciosa torna-se um discurso ainda
mais autoritario — ela se torna o lugar mesmo de
uma palavra que é tanto mais poderosa porgue é
silenciosa, e que carrega em si, como um
aforismo, uma virtualidade discursiva que é
infinitamente autoritaria, em um certo sentido,
teologicamente autoritaria. (DERRIDA, 2012, p.
26-27)

Para Derrida, a obra de arte, apesar de ser vista como muda, ela é
na realidade faladeira, possui inimeros discursos visuais. Diante disso,
as Sereias de Brennand ao serem vistas ja nos trazem uma
experimenta¢do, ja nos dizem algo. Devemos experimentar “Pensar e
ndo ver” para desvendar os sentidos e significados destas Carrancas de
Recife. Por sermos seres falantes, somos aqueles que iremos receber, ler
e interpretar o discurso potencial de cada obra espacial, iremos
experimentar essa arte que silencia, dizer os diferentes discursos que
podem ser ditos, desde a relativizagdo, liberando o discurso autoritario
que reside no siléncio da obra, como indagar o efeito de uma presenca
intocavel, monumental, inacessivel (DERRIDA, 2012, p.26). Assim
ocorre com 0 monumento em discussdo nesta parte do trabalho, existe
um discurso autoritario: as sereias fazem parte de uma homenagem aos
quinhentos anos de descobrimento, no entanto ndo é somente isso que
representam. As sereias de Brennand sdo atravessadas por mais de um
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discurso, mais de uma interpretacdo. N&do ha sé uma homenagem, mas
sim, em sua postura, em suas cores e posi¢cdes uma indagacdo a ser
descoberta e respondida por aqueles que as contemplam.

Nesse sentido, acrescentamos as discussdes propostas por
Ranciére que explica: “[...] Tudo € rastro, vestigio ou fossil. Toda forma
sensivel, desde a pedra ou concha, é falante. Cada uma traz consigo,
inscritas em estrias volutas, as marcas de sua histéria e 0s signos de sua
destinag@o.” (2009, p. 35). O barro do qual s3o feitas as sereias
inscrevem o que elas sdo. As cores e 0s desbotamentos escrevem o que
elas representam. E um particular e um todo, um total e um vestigio.
Cada detalhe escreve o que as sereias podem significar.

2.2.1.1 A escultura como alegoria

As sereias de Brennand, assim como as de Kafka, sdo alegorias a
serem desvendadas. A alegoria revela novas possibilidades de
significacdo, pois cada coisa, casa pessoa, cada relagdo pode significar
qualquer outra. A ambiguidade e a multiplicidade de sentidos sdo o
traco fundamental da alegoria. Walter Benjamin, em sua obra Origem
do drama tragico alemdo, discute a diferenca entre o simbolo e a
alegoria. Para o pensador o simbolo indica a busca da pureza de
significacdo vinda por meio do sentido e a alegoria se afirma como o
abismo entre o sentido das coisas e as proprias coisas, ela nasce e
renasce da fuga perpétua de um sentido Ultimo. Ao tratar da alegoria ndo
existe apenas uma interpretacdo que garanta a verdade, a verdade é
maultipla.

A “diferenca entre a representagdo simbolica e a
alegorica” estd em que “esta significa apenas um
conceito geral, ou uma ideia, diferentes dela
mesma, enquanto aquele € a propria ideia tornada
sensivel, corpérea. No caso da alegoria ha uma
substituicdo..., no simbolo, o proprio conceito
desce e integra-se no mundo corpéreo, e a
imagem fornece-o em si mesmo e de forma ndo
mediatizada.” [...] “Por isso a distingao entre estes
dois modos deve ser procurada no momentaneo,
que a alegoria ndo conhece... No outro caso [no
simbolo] estamos perante uma totalidade
momentanea, aqui existe uma progressao numa
sequéncia de momentos. Por esta razdo, é a
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alegoria, e ndo o simbolo, a conter em si 0 mito
[...]” (BENJAMIN, 2013, p. 175)

A citagdo acima remete as reflexfes de Creuzer que
influenciaram profundamente as discussdes benjaminianas. Ao
destacarmos os mitos observamos que € a alegoria que os contém. Ou
seja, € por meio da alegoria que a imagem do mito é criada.
Diferentemente do que ocorre com o simbolo — que imediatamente
indica a utopia de uma evidéncia do sentido e aponta para a eternidade
da beleza — a alegoria extrai sua vida do abismo entre a expressdo e a
significagdo. Ela busca trazer imagens novas, porém nunca acabadas. A
alegoria ressalta a impossibilidade de um sentido eterno e a necessidade
de preservar na temporalidade e na historicidade para construir
significagdes transitérias. (GAGNEBIN, 1999, p. 38). Assim,
visualizamos como 0 mito da sereia, bem como a sua imagem, é
alegorico e ndo simbolico.

Benjamin, em sua tese sobre o drama tragico alemado,
correlaciona a alegoria a ruina. Para o pensador alemao: “As alegorias
580, no reino dos pensamentos, 0 que as ruinas sdo no reino das coisas”
(2013, p. 189). As ruinas sdo testemunhas de sobrevivéncia de algo que
foi destruido. E o que restou, o vestigio, o fragmento que significa. Para
ele, no que se refere a alegoria (0 que perdura, apds a perda do brilho e
da beleza da arte) “é o raro pormenor das referencias alegéricas: um
objeto do saber, alojado nas construcBes planificadas das ruinas. A
critica é mortificacdo das obras. [...]: ndo — como queriam 0s romanticos
— 0 despertar da consciéncia das obras vivas, mas a implantacdo do
saber naquelas que estdo mortas. (BENJAMIN, 2013, 193-194). O mito
é ruina, pois é alegoria. Ele é o belo que perdura e significa. E, por meio
desta transformacéao ocorrida, década ap6s década, do contetido material
em contelido de verdade, que enfraquece a base de renascimento no qual
toda beleza desaparece e a obra se afirma como ruina. Nesse sentido,
Benjamin conclui: “Na estrutura alegoérica [...] sempre se destacaram,
como uma paisagem de ruina, essas formas da obra de arte redimida”
(2013, p. 194).

Retomando a discussdo deste subcapitulo. O mito da sereia se
“inscreve” nas esculturas de Brennand em forma de carrancas. A
imagem trazida pelo artista traz alegoricamente um novo conteldo e,
concomitantemente, nao deixa de ser uma forma de sobrevivéncia desse
ser mitologico. O artista recifense nos apresenta cinco sereias mudas.
Diante disso, o fato de ndo falarem, lhes proporcionam a capacidade “de
ter esperanga na redencdo que lhe ¢ prometida pelas coisas significadas”
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(BENJAMIN, 2013, p. 245). Ou seja, sua imagem é redimida pelos
significados que o alegorista lhes da.

Se 0 objeto se torna alegérico sob o olhar
da melancolia, ela o priva de sua vida, a coisa jaz
como se estivesse morta, mas segura por toda a
eternidade, entregue incondicionalmente ao
alegorista, exposta a sua graga e a sua desgraga.
Vale dizer, o objeto é incapaz, a partir desse
momento, de ter uma significacdo, de irradiar um
sentido; ele s6 dispbe da significacdo que lhe foi
atribuida pelo alegorista. Este a coloca dentro dele
e chega até seu fundo: isto ndo é uma realidade
psicoldgica, mas sim ontoldgica. Em suas méaos, a
coisa se transforma em algo de diferente, através
dela o alegorista fala de algo diferente, ela se
converte na chave do dominio de um saber oculto
e, como emblema desse saber, ele se venera.
Nisso reside o carater escritural da alegoria.
(BENJAMIN, “Usrprung”...p. 359, citado por
GAGNEBIN, 1999, p. 40)

O alegorista interpreta 0s contrastes, combina imagens do
passado e presente, tradicdo e popular, encanto e quebranto, fascinio e
maldi¢do. Todos esses adjetivos convivem nas carrancas de Brennand
como um resgate do mito.

2.2.1.2 A carranca e seus contrastes

Ao observamos as sereias de Brennand, vemos que se apresentam
em forma de carrancas, bem similares as utilizadas pelas embarcagdes
gue navegavam pelo rio S&o Francisco, trazendo a mistura da tradicdo —
0 mito oriundo de um cénone da literatura mundial — e o popular,
representado pelas carrancas. A imagem 5 exemplifica como sdo as
carrancas do Rio Sdo Francisco. Em meados do século passado, essas
figuras talhadas em madeira e fincadas nas proas dos barcos que
circulavam pelo rio ganharam status de obra de arte. Esta genuina e
enigmatica representacdo da arte popular brasileira ornamentou os
barcos até meados de 1940, quando finalizou no Brasil o ciclo das
embarcagfes — no entanto ainda séo colecionadas por apreciadores.
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Imagem 5 - Carrancas do Rio Francisco feitas pelo carranqueiro Francisco
Biquina dy Lafuente - “Guarany (1882-1987)

Fonte: www.rioecultura.com.br
Acesso em 2015

Essas esculturas surgiram na cultura nordestina, mais
precisamente entre a populagdo ribeirinha do Médio S&o Francisco, por
volta de 1875-1880, sendo uma importante referéncia de cultura popular
ordinaria. Raymond Williams, critico literario inglés, em especial no seu
texto The Long Revolution (1961)™®, nos traz a discussio sobre cultura
ordinaria. Williams contrapfe de um lado a extrema valorizagdo da arte,
como acesso Unico a uma realidade superior, com a contrapartida de
desconectar a arte das preocupacfes comuns da vida humana, colocando
a criatividade como algo excepcional em que é preservada apenas por
uma tradicdo de uma minoria. Do outro, pensa a criatividade como
ordinéria, ou seja, “ver a arte como uma especificacdo de um processo
geral de descoberta, criacdo e comunicacdo, redefinindo seu estatuto e
encontrando a maneira de liga-la a vida social”, a cultura é de todos,
advém da experiéncia pessoal. Acrescenta ainda, que entender a obra de
arte como ordinéria significa também entrar em conflito com quase
todas as posi¢des vigentes. Nesse sentido, as carrancas do Séao
Francisco, assim como as carrancas de Brennand em forma de sereias,
aludem ao imaginério popular, se comunicam com a vida social e
confluem com a cultura tradicional. E, portanto, a cultura popular
refletida na obra de arte.

As carrancas do Velho Chico ndo eram meros enfeites, elas
serviam de escudo protetor: espantariam os maus espiritos, defenderiam
a embarcacdo dos perigos do caminho, ao mesmo tempo em que trariam

'8 Neste trabalho como referéncia utilizamos a verséo em espanhol:
WILLIAMS, Raymond. La larga revolucién. Trad. Horacio Pons. Buenos
Aires: Nueva Vision 2003.


http://www.rioecultura.com.br/
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a felicidade. Os ribeirinhos acreditavam que as figuras de proa
protegeriam os barqueiros ndo s6 dos jacarés e peixes grandes, mas
também do Espirito das Aguas que repousava em seu leito e poderia
influenciar no destino dos homens. As carrancas eram feitas em um
Unico tronco de madeira onde esculpiam apenas a cabeca e 0 pescoco de
figuras assustadoras, semelhando a seres mitoldgicos. Sua imagem era
metamorfoseada em homem e animal, com cabeleiras e dentes enormes,
sempre com aspecto feroz. Similarmente, as sereias de Brennand
também sdo seres hibridos (metade mulher/ metade ave), que tém como
missdo proteger a cidade. Seu aspecto analogo as carrancas livrariam a
cidade das enchentes'® e dos maus espiritos. No entanto, diversamente
das carrancas dos barcos que abrem caminhos, que vdo a busca da
descoberta do novo, essas sao fixas em pedestais, lamentando a histéria
que se foi, a espera da nova historia que se inicia, em que 0 povo em sua
completude € responsavel pelos “novos voos”.

As sereias de Brennand nédo s6 no seu aspecto fisico apresentam-
se hibridas. Em sua esséncia também observamos um contraste de
caracteristicas simbdlicas que pertencem a ordem das coisas nao ditas.
Sua imagem representa tanto o encanto das sereias, como 0 quebranto
advindo das carrancas. A sereia se encanta com a cidade na
modernidade, porém, aoc mesmo tempo, a protege do seu futuro. As
sereias mesclam o fascinio com a cidade com a maldicdo que a
arrebatou ou a arrebatard. Sua imagem representa o luto e a saudade. O
luto pelo que se tornou a cidade apds cinco séculos de intervencdes e a
saudade daquilo que um dia foi.

Assim, sua imagem vista como alegoria fala, como nos coloca
Benjamin: “Todas as coisas tém a sua boca para se revelarem. Essa é a
linguagem da natureza, pela qual cada coisa fala a partir dos seus
atributos e se revela sempre em si mesma. [...] a imagem alegoérica da
escrita escraviza as coisas nos labirintos excéntricos da significagdo.”
(2013, p. 218-219). O mito da sereia por meio da imagem proposta por
Brennand nos faz ir a busca do significado, percorrer os diferentes
caminhos, seguir no labirinto, porém este caminho néo tera um fim, pois
podemos seguir diferentes setas de significagdo — observando seu
aspecto fisico, ideolégico, material, dentre outras possibilidades.

19 Na sequéncia do trabalho serdo apresentados dados das diversas enchentes
que a cidade do Recife presenciou.
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2.2.1.3 O mito e o barro

Posso dizer que minha escultura ceramica
permanece moderna no forno-tinel e sai, depois
de sucessivas queimas, com 10.000 anos. Coloca-
se no limbo diante das chamas e surge
prodigiosamente bela e purificada no paraiso.
Mesmo o inesperado acidente faz lembrar a forca
inelutavel do fogo e, portanto, o que ele destruir
ou vivificar sdo marcas do  destino.
(BRENNAND, 2005, p. 11)

O préprio artista declara que ndo consegue escapar “das garras
afiadas do mito e dos profundos segredos que envolvem a manipulagdo
do barro” (BRENNAND, 2005, p. 13). O estar na modernidade e nao
estar € uma linha ténue em que o fogo é o que determina a passagem do
tempo. O forno (o fogo) é o coracdo da fabrica, um local construido
sobre a ruina do antigo engenho, que fabrica a arte que em sua grande
maioria traz o sentido e o significado da reproducdo, do eterno, onde o
ovo, as aves e a sexualidade de uma forma chocante (ndo erdtica)
representam a eterna reproducdo das coisas. O forno seria o Gtero de
onde vai sair a novidade que poderd transformar o mundo com as
marcas que o fogo determinar. Nesse sentido, Jodo Cabral de Melo
Neto, escreve um poema em que salienta tais caracteristicas.

O Ceramista
A Francisco Brennand

Fechar na méo fechada o ovo
a chama em chamas desateada
e 0 ovo ou forno tem domadas

entdo

prender o barro brando no ovo

de ndo sei quantas mil atmosferas
que o faga fundir no Gtero fundo
que devolve a terra & pedra que era.

O poema, exposto em uma das paredes da “Oficina/Museu” do
ceramista em Recife, descreve o sentido do trabalho de Brennand. O
ovo (o inicio da vida, a reproducéo), tem no fogo (o forno) seu Utero que
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transmite ao barro um anacronismo de tempos e um sentido Unico e
particular a cada uma das pecas.

Diversamente das mais conhecidas carrancas do Rio S&o
Francisco, que sdo confeccionadas em madeira, as carrancas de sereias
de Brennand sdo feitas de barro. Benjamin, em seu texto O narrador:
Consideracg6es sobre a obra de Nikolai Leskov, considera que o trabalho
com as m&os representa a passagem para a modernidade. A fabricacdo
artesanal antecipou a producdo em série da era industrial, uma vez que,
a producdo consistia na reproducdo de objetos sempre iguais. Em face
disso, Benjamin escolhe o oleiro para mostrar que o produto artesanal,
embora marcado pelas méos, ndo tem como se tornar auratico pelo seu
proprio carater dinamico, tanto pela flexibilidade do material quanto
pela mobilidade do produto (OTTE, 2011). O vaso, utilizado como
exemplo por Benjamin, é um objeto feito de forma manual, porém néo
apresenta uma singularidade, pois é um objeto para uso do cotidiano,
tem a prova da sua existéncia ligada a um determinado contexto social:

Assim se imprime na narrativa a marca do
narrador, como a mao do oleiro na argila do vaso.
Os narradores gostam de comegar sua historia
com uma descricdo das circunstancias em que
foram informados dos fatos que véo contar a
seguir, a menos que prefiram atribuir essa histdria
a uma experiéncia autobiografica. (BENJAMIN,
1994, p. 205)

As marcas das méos do oleiro ndo certificam a singularidade do
produto, como ocorre com uma obra de arte pertencente a um
colecionador, ou ainda as impressdes digitais, que na nossa sociedade
moderna e an6nima identifica o autor de um crime. Apenas é um sinal
de que “o produto ndo é obra isolada de um individuo especialmente
dotado, mas que ele surgiu de um contexto humano confiavel” (OTTE,
2011, p.65). Assim, as Sereias de Brennand possuem uma mensagem a
qual o escultor gostaria de transmitir, da mesma forma, sdo esculturas
Unicas, com sentidos proprios e uma significacdo muito além das suas
aparéncias. E é, como ensina Agamben, “no encontro com o homem,
[que] as imagens inanimadas adquirem alma, tornam-se
verdadeiramente vivas” (AGAMBEN, 2012, p. 54). Somente com esse
encontro 0 homem encontra o sentido e a significacdo e o mito €
“Inscrito”.
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2.2.2 Oolhar. A ruina. A Muralha. A cidade

As sereias de Brennand olham para a cidade de Recife. Elas
representam o mitologico olhando para a modernidade, para o que se
tornou a cidade e o que ela esconde como ruinas. A imagem que segue
(foto 22) mostra o olhar da Sereia para Recife Antigo, em sua grande
parte, revitalizado.

Foto 22 — Para onde as Sereias olham?
Recife Antigo — Parque das Esculturas de Francisco Brennand

Fonte: Arquivo Pessoal

Recife passou por séculos de intervencdes e invasfes. Gilberto
Freyre ao falar de Recife em seu Guia Pratico, Histérico e Sentimental
da cidade do Recife (1968) traz as diferentes imigra¢des oriundas da
Europa e Estados Unidos. Destaca Recife como uma cidade
cosmopolita. No entanto, além das invasfes, Recife sofreu com guerras
— como a Batalha dos Guararapes® e a Guerra dos Mascates®® — e

0 A Batalha dos Guararapes ocorreu na sequencia da Guerra da Restauragéo
apo6s a Restauracdo da Independéncia de Portugal de 1640, foi uma batalha
travada em dois confrontos (o primeiro em 19de abril de 1648 e o segundo em
19 de fevereiro de 1649). Com vitdria portuguesa, este episddio destaca-se
como marcante na Insurreicdo Pernambucana, que culminou com o término das
invasdes holandeses do Brasil no século XVII.



84

enchentes””. As Sereias de Brennand, neste sentido, veem as
transformacges, ndo s fisicas, mas culturais que a cidade passou em
cinco séculos. Intervencdes que fez de Recife o que é. N&o observam a
cidade de uma forma rasa, como um lugar mondtono, de ruas claras e
batidas, de sol e gente quase toda morena, mas um lugar plural e
histérico. Nesse sentido cito Gilberto Freyre:

[...] Um outro Recife — aquéle que o pirata inglés
James Lancaster saqueou no século XVI,
instalando-se em seguida nos armazéns de agucar
e obrigando 0s portugueses a puxarem carrogas ,
fazendo deles os primeiros burros-sem-rabo do
Brasil; onde no século XVII o Conde Mauricio d
Nassau, com o seu séquito de homens louros — dos
quais ainda se veem descendentes — levantou o
primeiro observatério astrondmico na América, 0
primeiro jardim zool6gico e dois paléacios a beira
do rio, um deles — o de Vrijiburg — cercado de
coqueiros e das mais altas arvores dos trpicos;
onde, no tempo do mesmo Nassau, floresceram
pintores como Franz Post, cientistas como Piso e
Marcgraf, eruditos como o0 pastou protestante

' Guerra dos Mascates ocorrida entre os anos de 1710 e 1711 na entfo
Capitania de Pernambuco, onde confrontaram os senhores de terras e de
engenhos pernambucanos (aristocracia rural de Olinda) e os comerciantes
reinodis (portugueses da Metrdpole) do Recife, chamados pejorativamente de
mascates.

22 A primeira enchente registrada em Recife data de janeiro de 1632 o registro
da primeira enchente do Capibaribe, levando a construgdo, em 1638, da
primeira barragem no leito do rio para a protecdo da cidade, o Dique de
Afogados, que tinha mais de 2 km de extenséo, onde hoje é a Rua Imperial. A
proxima enchente ocorre apenas em 1824, seguindo outras em 1842, 1854
(sendo esta a maior enchente do século, durando setenta e duas horas e
atingindo todos os bairros do Recife), 1862, 1869, 1870, 1894, 1899, 1914,
1920 (neta enchente Recife fica isolado de todo o Estado durante trés dias),
1924, 1961, 1965, 1966 (4gua atinge mais de dois metros de altura nas areas
baixas do Recife), 1967, 1970, 1973, 1974, 1975 (deixou 80% da cidade sob as
aguas), 1977, 1978 e 2000 (apesar do alenta meteorolégico as autoridades
governamentais ndo deram importancia a previsao o que acarretou em dezenas
de mortos e prejuizos). Fonte: Jornal Diario de Pernambuco. In: <
http://www.old.pernambuco.com/diario/2004/02/08/urbana9_2.html >,
Acessado em 10 de Junho de 2014.
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Plante, Frei Manuel Salvado e o Rabino Aboab da
Fonseca; o Recife do primeiro centro de cultura
israelita na América; da primeira assembleia
politica; cidade que por algum tempo reuniu a
populacdo mais heterogénea do continente —
louros, morenos, pardos, negros — catolicos,
protestantes, judeus — portugueses, caboclos,
flamencos, africanos, ingleses, alemées — fidalgos,
soldados de fortuna, cristdo-novos, aventureiros,
plebeus, degredados — gente das mais diversas
procedéncias, credos, culturas, que aqui se
misturou, fundindo-se num dos tipos mais
sugestivos de brasileiros[...] (FREYRE, 1968, p.
4)

Apesar da pluralidade da cidade do Recife, da diversidade que as
Sereias olham, protegem e/ou lamentam, destacamos para discussdo
deste trabalho um ponto particular a ser olhado: as ruinas, os vestigios,
os residuos”® de um mundo que apesar de ter, supostamente, ido, ainda
esta.

Em meados dos anos 2000, a cidade de Recife passou por
diversos processos de revitalizacdo em especial no Recife Antigo. Além
do projeto “Eu vi o mundo...ele come¢ava no Recife” que deu uma nova
vida a Praca do Marco Zero, também fez parte outro projeto: “Luz do
Recife”, que visava embutir toda a fiacdo elétrica do bairro que deu
origem a cidade. Durante a execucdo deste Ultimo projeto, foram
encontradas e identificadas pela equipe do Laboratério de Arqueologia
da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE) as ruinas de uma
antiga muralha que cercava o Recife na segunda metade do Século XVII
(foto 24).

%% No sentido abordado por Flavio de Rezende Carvalho: “Ruinas do
mundo”.
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Foto 23 — Ruinas da antiga muralha que cercava o Recife na segunda
metade do Século XVII — Recife Antigo
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* Fonte: Arquivo P

A muralha encontrada tem aproximadamente 2,3 metros de
altura por 88 centimetros de largura. Construida com pedra de arenito de
corais e argamassa de cal, estima-se que o muro tenha ao todo cerca de
um quilémetro e meio de extensdo. Em noticia do Jornal Diério de
Pernambuco de 05 de junho de 2001, o coordenador da prospec¢do
arqueoldgica e professor da UFPE, Marcos Albuquerque faz algumas
consideragdes sobre a descoberta:

“Ele rodeava todo o Recife na época da ocupacao
holandesa e servia como protecdo a possiveis
ataques. Este é o terceiro fragmento da muralha
que identificamos. Queremos explorar toda a area
que ela supostamente ocupa e maped-la
novamente”, explicou o professor Marcos
Albuquerque. Os dois primeiros trechos foram
localizados no final de 1999, onde estdo
atualmente a Sinagoga Zur lIsrael e o bar
Donatario, respectivamente. Albuquerque disse
ainda que os arquetlogos utilizam como
referéncia da posicdo da muralha um mapa
desenhado em 1968. Um dos objetivos do trabalho
é justamente saber se este documento histérico
retrata fielmente a disposicéo da obra.
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Segundo ele, ainda hd muito trabalho pela frente.
"De acordo com o mapa do Século XVII, a
muralha foi construida de forma estratégica. Uma
parte dela se volta para 0 mar e a outra para o rio,
os dois Unicos locais de onde poderiam partir os
ataques dos portugueses. Os trechos que
localizamos - bem como os outros dois anteriores
- sdo parte do muro que protegia o Recife do lado
do rio. Todo o resto ainda serd explorado”,
ressaltou.

Além de identificar parte da antiga muralha da
cidade, os arquedlogos também encontraram na
escavacao fragmentos de cachimbos holandeses e
de lougas portuguesas do inicio da colonizag&o.*

Os holandeses desembarcaram na regido de Pernambuco em
1630, ao norte de Olinda e, posteriormente, pelas margens do mar,
chegaram ao Recife. A cultura extensiva da cana-de-aglcar
(monocultura que dava a Pernambuco destaque em todo o mundo
comercial da época) e a posicdo estratégica de Recife despertaram o
interesse  dos holandeses. A presenca holandesa em territorio
pernambucano durou vinte e quatro anos. Retornaram a Europa em
1654, apds a famosa Batalha dos Guararapes na qual foram expulsos
pelos portugueses, ou como defende Francisco Brennand e Gilberto
Freyre: os holandeses foram expulsos pelo povo brasileiro, sendo esta a
primeira batalha nacionalista.

[...] a igreja que marca com mais relevo a vitoria
dos luso-brasileiros sobre os holandeses é a de
Guararapes [...]. No préprio sitio em que se
travaram as batalhas que decidiram a sorte da
sorte do Brasil. Com o sangue ai derramado é que
se escreveu o endereco do Brasil: um pais s, em
vez de dois; uma nacionalidade, e ndo uma
colbnia [...] (FREYRE, 1968, p. 33)

Durante sua estadia em terras brasileiras os holandeses se
preocuparam em realizar obras para protegerem-se de invasdes (ou

? Descoberto fragmento de Muralha. Disponivel em:
http://www.old.pernambuco.com/diario/2001/06/05/urbanaé_0.html. Acessado
em 20/10/2013.


http://www.old.pernambuco.com/diario/2001/06/05/urbana6_0.html
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expulsdes). Dentre as principais construgdes erguidas ou continuadas
por eles foram o Forte de S&o Jodo Batista do Brum, uma fortificacdo
gue comegou a ser construida em 1629, no istmo de Olinda e teve o
projeto continuado pelos holandeses, apos 1630 e a Fortaleza de S&o
Tiago das Cinco Pontas que foi construida totalmente pelos holandeses.
Essas fortificacGes sdo hoje museus e locais de visitacdo. Porém, outra
construcdo foi descoberta ha pouco mais de uma década (2000) com o
projeto de revitalizacdo do Recife antigo: as muralhas. Com tal
construcdo os holandeses visavam proteger as entradas via mar e via rio.
O mapa que segue (imagem 6) mostra os detalhes das fortificacbes no
Recife na época de ocupacdo holandesa.

Imagem 6 — Detalhes das fortificacdes no Re_g‘i'[e no século XVI1I

Y

L

Fonte: Diario de Pernambuco

As muralhas do século XVII, como apresentada na foto 24 e pelas
explicacdes dadas pelo arquedlogo da UFPE Marcos Albuquerque,
tratam de um resquicio, um residuo, uma ruina. O exame desse
acontecimento/monumento, como nos ensina Flavio de Rezende
Carvalho em seu texto As ruinas do mundo, é examinado pelo
arquedlogo como se fosse um “homem em voo, capaz de julgar porque
enxerga a0 mesmo tempo um grande nimero de acontecimentos”
(CARVALHO, 2005, p. 42). A muralha agora um residuo aparente, um
residuo sobrevivente como sendo um ponto de apoio capaz de aguentar
seguramente a animosidade pesquisadora do homem: “Toda a forga que
orienta a pesquisa do homem surge da grande sugestibilidade dos
residuos do mundo” (CARVALHO, 2005, p. 43). Podemos ver essas
muralhas como 0ssos do mundo. Ao serem observadas por um “homem
em voo” pode-Se enxergar e apreciar outros pontos de vista. Enxerga-se
“simultaneamente toda a vida de um mundo”, ou Seja, a vida de Recife,
outrora quando ocupados por estrangeiros e 0 agora inserido na
modernidade.
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Todo o mundo objetivo e em particular 0s 0ssos
do mundo, os residuos ancestrais, funcionam
como condutores de “verdade” e
consequentemente oferecem um poder terapéutico
pouco compreendido hoje devido ao infeliz e
tacanho espirito cientifico do século [XX].
(CARVALHO, 2005, p. 45).

Né&o cabe colocar a descoberta em uma sequéncia temporal, este
agora é um acontecimento fora do tempo. H& um entrelagar de passado e
presente, pois “a contemporaneidade tem o seu fundamento nessa
proximidade com a origem que em nenhum ponto pulsa com mais forca
do que no presente” (AGAMBEN, 2009, p. 69). Diante disso, 0
arquedlogo escava o terreno e apropria-se dos fragmentos em prol da
construcdo da nova histdria, diante disso a muralha que era um
monumento se desmonumentaliza.

A lingua tem indicado inequivocamente que a
memoria ndo é um instrumento para exploragdo
do passado; &, antes, um meio. E 0 meio onde se
deu a vivéncia, assim como o solo é o meio no
qual as antigas cidades estdo soterradas. [...] Pois
“fatos” nada sdo além de camadas que apenas a
exploracdo mais cuidadosa entregam aquilo que
recompensa a escavacao. [...] E se ilude, privando-
se do melhor, quem s6 faz inventario dos achados
e ndo sabe assinalar no terreno de hoje o lugar no
qual é conservado o velho. (BENJAMIN, 1989, p.
239)

Paralelamente, podemos citar o conto de do escritor cubano
Antonio José Ponte, Un arte de hacer ruina (2005), que apresenta aos
leitores a Tuguria, uma cidade formada abaixo da superficie. No conto
cada parede, cada tijolo que desaba em cima (da cidade de Havana) é
posta como construida na cidade de Tuguria. Esta é uma cidade feita de
ruinas, nas palavras do autor: “[...] habria llegado a Tuguria, la ciudad
hundida, donde todo se conserva como em la memoria” (PONTE, 2005,
p. 73). Assim, como Tuguria, em Recife ha uma cidade a ser descoberta,
existem memérias a serem visitadas. A cidade subterranea que se forma
com os dejetos da cidade de Havana, uma cidade que formaria um
arquivo de memoria da Havana antiga, se compara a Recife que guarda
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no seu subterraneo outra Recife por agora sendo desvelada. As ruinas
apresentando-se como um processo natural, artisticamente, como
acontece no conto de Ponte, representando uma estética histdrica
enraizada, “um acidente em camera lenta”®.

Georg Simmel em seu texto intitulado A ruina, datado de 1911,
nos traz a discussdo de que a ruina tem-se a natureza sobrepondo-se ao
espirito humano. Assim, todo o processo histérico da humanidade
constitui o predominio paulatino do espirito sobre a natureza que ele
encontra fora de si, porém de certa maneira também em si. Simmel
desafia-nos a reconhecer a ambiguidade inerente a relacdo do passado
com a modernidade, a ruina cria a forma presente da vida passada.

[..] a ruina da obra arquitetdnica significa que
naquelas partes destruidas e desaparecidas da obra
de arte outras forcas e formas - aquelas da
natureza - cresceram e constituiram uma nova
totalidade, uma unidade caracteristica, a partir do
que de arte ainda vive nela e do que de natureza ja
vive nela. Certamente, no que se refere a
finalidade que o espirito materializou no palacio e
na igreja, no castelo e no atrio, no aqueduto e nos
monumentos, sua forma desmoronada constitui
um acaso desprovido de sentido; somente um
novo sentido acolhe este acaso, abarcando-o junto
com a formagéo espiritual numa unidade néo mais
fundamentada em uma finalidade humana, mas na
finalidade profunda, onde esta configuragdo
espiritual e o tecer das forgas naturais
inconscientes superam suas raizes comuns
(SIMMEL, 1911 apud SOUZA; OELZE, 1998).

A ruina da muralha encontrada em Recife com um espirito
materializado teve seu sentido renovado, ndo sé pela atuacdo da
natureza — que lhe conferiu a nova aparéncia — mas, principalmente, pela
vontade humana. A muralha tornou-se algo novo, algo visivel. O
homem ¢é cumplice da natureza, “agente da atuagdo desta, que vai no
sentido oposto a sua propria esséncia” (SIMMEL, 1911 apud SOUZA,
OELZE, 1998). A muralha construida no século XVII agora no século
XXI traz em sua forma presente uma vida passada, ndo segundo seus

% No original: “an accident in slow motion”. Christopher Woodward. In Ruins,
2001.
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conteidos ou restos, mas conforme seu passado como tal, 0s objetivos
que levaram a sua construcao.

Nesse sentido, podemos retomar o conceito de imagem dialética.
Didi-Huberman nos traduz este conceito como sendo a imagem capaz de
ser lembrada sem imitar, capaz de repor em jogo e de criticar o que ela
fora capaz de repor em jogo, oferecendo uma figura nova, inventada
pela memoria. A ruina possui um passado no seu presente. A unidade
repentina entre passado e presente faz emergir uma nova imagem tanto
do passado quanto do presente: “a imagem ¢, simultaneamente, fugida,
[...] mas deve ser imobilizada, paralisada para produzir um choque, uma
interrupgdo” (GAGNEBIN, 2012, p.33), explica a filésofa benjaminiana
Gagnebin.

A muralha construida pelos holandeses funde a oposicdo entre
passado e presente em uma forma unitaria. Passado e presente
“aflouxam neste ponto a tensdo entre suas oposicdes, ou antes,
guardando, preservando essa tensdo, elas conduzem, ndo obstante, a
uma unidade da imagem externa, da atuagdo interna” (SIMMEL, 1911
apud SOUZA; OELZE, 1998). Um monumento se desmonumetaliza,
porém se museifica®®. As sereias de Brennand, lamentosas e
carrancudas, olham o passado e presente, dialeticamente. Olham um
monumento demonumentalizado: as muralhas holandesas. A imagem e
o olhar da sereia sdo trazidos pelo escultor de uma forma a contrapelo da
historia. Olham, ndo s6 o novo, mas o que restou. Olham aquilo que
estava abaixo. Aquilo que apenas os cupins de Jodo Cabral teriam
acesso a Tuguria de Recife. A intervengdo humana para revitalizagao fez
com que a vida passada se tornasse presente. As muralhas que em sua
origem seriam um monumento grandioso de protecdo, ao se tornarem
ruina tém sua imponéncia museificada: é o que restou.

% Em Julho 2004, em outra noticia do Diario de Pernambuco, noticia que a
muralha construida no bairro do Recife Antigo, no periodo da ocupagéo
holandesa, no século XVII, serd preservada como patriménio arqueoldgico para
visitagdo publica. A iniciativa integra o projeto "Muralhas do Recife", que vem
sendo implementado pela Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), em
convénio com a prefeitura da capital pernambucana. A idéia é construir um
museu no local, para colocar em exposi¢do o0s achados arqueoldgicos
encontrados durantes as escavagoes.
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3 O POR VIR, O CANTO DAS SEREIAS: BLANCHOT E A
LITERATURA

Sempre ainda por vir, sempre ja passado, sempre
presente num comego t&o abrupto que nos corta a
respiracdo e, no entanto, abrindo-se como a volta
e o reconhecimento eterno [...], tal é o
acontecimento do qual a narrativa é a
aproximacao.

(BLANCHOT, 2005, p. 13).

3.1 BLANCHOT E A LITERATURA

Maurice Blanchot (1907-2003) dedicou sua vida a literatura. Seus
ensaios apresentam uma sequéncia de analises que tém por objetivo
desvendar os mistérios literarios, e para tanto elegeu alguns escritores
gue balizam seus estudos, como Kafka e Mallarmé e, também, escolheu
alguns mitos, como o Canto das sereias e 0 Mito de Orfeu, para refletir
sobre a criacdo literaria.

O fil6sofo francés apresenta uma visdo da literatura como se esta
estivesse em constante movimento em busca do inalcancavel. Em sua
obra intitulada O livro por vir, quando trata do destino da literatura,
coloca:

[...] 0 que estd em causa é talvez a literatura, mas
ndo como uma realidade definida e segura, nem
mesmo como um modo de atividade precisa: ela é
antes aquilo que ndo se descobre, ndo se verifica e
ndo se justifica jamais diretamente, aquilo de que
S0 nos aproximamos desviando-nos, que s6 se
capta indo para além dela, por uma busca que néo
deve preocupar-se com a literatura, com o que ela
¢ “essencialmente”, mas que se preocupa, pelo
contrario, com reduzi-la, neutralizd-la ou, mais
exatamente, com descer, por um movimento que
finalmente lhe escapa e a negligencia, até um
ponto em que apenas a neutralidade impessoal
parece falar. [...] a esséncia da literatura escapa a
toda determinacdo essencial, a toda afirmagéo que
estabilize ou mesmo que a realize; ela nunca esta
ali previamente, deve ser sempre reencontrada ou
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reinventada. [...] Quem afirma a literatura nela
mesma nao afirma nada. Quem a busca s6 busca o
que escapa; quem a encontra s encontra 0 que
esta aquém ou, coisa pior, além da literatura.
(BLANCHOQOT, 2005, p. 292-294).

Para Blanchot a literatura é marcada pela impossibilidade. Nao
podemos tocé-la fisicamente. Portanto, o livro, tido como o objeto
fisico/limitado, ndo contém a obra, pois a obra ndo esta acabada e nem
inacabada, ela simplesmente é. Seu espago de existéncia ndo € um
espaco real, ele vai além do infinito, do absoluto, vai ao caminho do
qual o escritor renega 0 mundo fisico e sua existéncia real para dar
corpo a arte. Ela impde-lhe o siléncio. Este é o local de encontro entre
escritor e obra.

Aquele que vive na dependéncia da obra, seja para
escrevé-la, seja para lé-la, pertence a soliddo do
gue sO a palavra ser exprime: palavra que a
linguagem obriga dissimulando-a ou faz aparecer
quando se oculta no vazio silencioso da obra. [...]
A obra é solitaria: isso ndo significa que ela seja
incomunicével, que Ihe falte o leitor. Mas quem a
Ié entra nessa afirmacdo da soliddo da obra, tal
como aquele que a escreve pertence o risco dessa
soliddo. (BLANCHOT, 1987, p. 12).

Blanchot propbe que o escritor esteja sO, porém essa soliddo a
qual se refere ndo é isolamento, mas sim recolhimento. Para o pensador
francés essa soliddo essencial é necessaria para que o artista exerca sua
arte, chegando ao ponto em que aquele que escreve a obra é dispensado
da mesma. Nesse sentido, a obra destitui 0 escritor da posicdo que
sempre ocupou de criador e 0 obriga a uma anulagéo de seu préprio eu:
“A obra exige que o homem que escreve se sacrifique por ela, se torne
outro, se torne ndo um outro com relagdo ao vivente que ele era, 0
escritor com seus deveres, suas satisfacfes e seus interesses, mas que se
torne ninguém, o lugar vazio e animado onde ressoa o apelo da obra”
(BLANCHOT, 2005, p. 316)*".

%" Essa ideia fora mais tarde apresentada por Roland Barthes em A morte do
autor. Barthes parte do ponto de que é a linguagem quem fala e ndo o autor, e
acrescenta ainda a ideia de que o autor morre a partir do momento em que
nasce o leitor.
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Blanchot, dessa forma, coloca a obra acima do proprio escritor,
restando a este apenas o livro.

O escritor escreve um livro, mas o livro ainda néo
é a obra, a obra sd é obra quando através dela se
pronuncia, na violéncia de um comecgo que lhe é
proprio, a palavra ser, evento que se concretiza
quando a obra é a intimidade de alguém que a
escreve e de alguém que a Ié. [...] O escritor
pertence a obra, mas o que lhe pertence é somente
um livro, um amontoado mudo de palavras
estéreis, o que h& de mais insignificante no
mundo. (BLANCHOT, 1987, p. 13).

Quando escrito o livro seu caminho é tornar-se obra. Porém, o
problema encontra-se na antecedéncia da obra — quando ela é a
manifestacdo de uma fala neutra, de uma fala original, um murmdrio
incessante, que exige do escritor a acdo de escrever. Escrever neste
espaco € descobrir o interminavel, ora que ndo ha como falar do siléncio
original, valendo-se apenas de palavras. Quando o escritor chega a essa
regido ele “ndo descobre a bela linguagem que fala honrosamente para
todos. O que fala nele é uma decorréncia do fato de que de uma maneira
ou de outra, ja ndo ¢ ele mesmo, ja ndo ¢ ninguém.” (BLANCHOT,
1987, p. 18). Neste instante a soliddo sobrevém o escritor por meio da
obra: o “Ele” toma o lugar do “Eu”.

Blanchot em seus estudos sobre a literatura utiliza de metéforas e
imagens para pensar a literatura de uma forma instigante e sugestiva.
Em seguida abordaremos como o filésofo valeu-se da passagem do mito
de Ulisses para entender a literatura.

3.20 POR VIR DE UM CANTO
3.2.1 O canto. O lugar.

As Sereias: consta que elas cantavam, mas de uma
maneira que ndo satisfazia, que apenas dava a
entender em que direcdo se abriam as verdadeiras
fontes e a verdadeira felicidade do canto.
Entretanto, por seus cantos imperfeitos, que ndo
passavam de um canto ainda por vir, conduziam o
navegante em dire¢do aquele espaco onde o cantar
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comegava de fato. Elas ndo o enganavam,
portanto, levavam-no realmente ao objetivo. Mas,
tendo atingido o objetivo, o que acontecia? O que
era esse lugar? Era aquele onde s6 se podia
desaparecer, porque a musica, naquela regido de
fonte e origem, tinha também desaparecido, mais
completamente do que em qualquer outro lugar do
mundo; mar onde, com orelhas tapadas,
socobravam os vivos e onde as Sereias, como
prova de sua boa vontade, acabaram
desaparecendo elas mesmas. (BLANCHOT, 2005,

p. 3).

Maurice Blanchot em O livro por vir possui uma secéo intitulada
0 Canto das Sereias. A citagdo acima transcreve as primeiras linhas do
texto blanchotiano. Logo no inicio ele indaga o por vir do canto deste
ser imaginario, um canto que possui 0 objetivo de atrair 0s navegantes a
um lugar que desaparece. Metaforicamente, partindo do encontro das
Sereias com Ulisses, Blanchot narra o encontro do escritor com essa voz
que o chama e o obriga a escrever: “conduziam o navegante em direcao
aquele espaco onde o cantar comecava de fato. Elas ndo o enganavam,
portanto, levavam-no realmente ao objetivo”, o objetivo da escrita.

Blanchot caracteriza 0 canto como sendo inumano efou
encantado, ao mesmo tempo em que é real e/ou comum. Seu som era
como um ruido, quase que inaudivel, um murmdrio convidativo para
aqueles que o ouvem encaminharem-se para o lugar onde se pode ouvir
0 som perfeito, ou seja, levar o escritor ao encontro da obra. Uma vez
chegado ali, o0 que pode querer o0 navegante/escritor, sendo desaparecer?
Deixar-se encantar pelo canto do abismo, na regido de fonte e origem do
canto, que constitui do mais puro e profundo siléncio: o mar — local em
gue afundam os navegantes e até mesmo as sereias.

O canto das sereias é um canto do desejo, do abismo, pois 0
navegante quando vai em sua direcdo é a “a expressao do seu maior
desejo”, diz Blanchot. Desejo de chegar ao canto perfeito, ou & obra
perfeita, quando pensamos no caso do escritor. O critico francés em O
Espagco Literario coloca que esse movimento de ir ao encontro é ir ao
encontro do desejo da perfeicdo, da busca incessante da obra perfeita.
Para o literato, este desejo que inspira a obra esta ligado a atracdo. E a
atracdo do desejo dos navegantes de ir ao encontro do canto das sereias.
Nesse sentido, Foucault, em seu texto O Pensamento do Exterior,
explica o sentido da atragdo para Blanchot:
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A atracdo é [...] a pura e a mais desnhudada
experiéncia do exterior. E preciso ainda
compreender o que é designado por essa palavra:
a atracdo, tal como entende Blanchot, n&o se apoia
em nenhum charme, ndo rompe nenhuma solidao,
ndo estabelece nenhuma comunicacéo positiva.
Ser atraido ndo é ser incitado pela atracdo do
exterior, é antes experimentar, no vazio e no
desnudamento, a presenca do exterior e, ligado a
essa presenca, o0 fato de que se esta
irremediavelmente fora do exterior. Longe de
estimular a interioridade a se aproximar de uma
outra, a atracdo evidencia imperiosamente que o
exterior esta ali aberto, sem intimidade, sem
protecdo nem moderacgdo (como poderia té-la, ele
que ndo tem interioridade, mas que se desdobra: o
infinito fora de qualquer fechamento?); mas que a
essa propria abertura ndo é possivel ter acesso,
pois o exterior jamais libera sua esséncia. [...]
Maravilhosa simplicidade da abertura, a atracdo
nada tem a oferecer a ndo ser o vazio que se abre
infinitamente sob os passos daquele que é atraido,
a indiferenca que o recebe como se ele 14 ndo
estivesse. (FOUCAULT, 2009, p. 227).

A atracdo leva o atraido para um local que se desdobra, se abre
infinitamente, um lugar aberto, porém sem chegada, ou destino, é o local
de origem, lugar onde se da o encontro com o canto das sereias. E neste
ponto, neste vazio, que navegante/ escritor encontram o siléncio.

[...] despertando a esperanca e o0 desejo de um
além maravilhoso, e esse além s representava um
deserto, como se a regido-mde da musica fosse o
Unico lugar totalmente privado de mdsica, um
lugar de aridez e secura onde o siléncio, como
ruido, barrasse, naquele que havia tido aquela
disposicdo toda via de acesso ao canto.
(BLANCHOT, 2005, p. 5).

Contudo, o dificil é saber onde cessa o canto. Saber se chegaram
ao lugar. Saber quando estdo de fronte ao siléncio. N&o existe uma
férmula para saber ao certo quando a voz se calou, é impossivel para ele
discernir o canto do barulho. Por isso, Blanchot aponta que “todos
aqueles que dele se aproximaram apenas chegaram perto, € morreram
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por impaciéncia, por haver prematuramente afirmado: é aqui; aqui
langarei ancora” (BLANCHOT, 2005, p. 4). Concomitantemente, afirma
Blanchot, outros ultrapassaram o ponto, “o encantamento, por uma
promessa enigmatica, expunha os homens a serem infiéis a eles
mesmos, a seu canto humano e até a esséncia do canto” (BLANCHOT,
2005, p. 4). Assim, além dele nada viram: somente o deserto, perdendo-
se, sem saber como retornar. E para este lugar do desértico, vazio e
silencioso que a narrativa se move. Ela se move em dire¢do ao canto das
sereias. Ela se aproxima daquele ambiente de siléncio e origem e, tal
como ele, ¢ atraida pela voragem, que encanta e convida a desaparicao.

3.2.2 A conquista. A escolha.

Segundo o mito, Ulisses foi 0 Gnico a ouvir o canto das sereias e
ndo ser “encantado” por ele. Suas atitudes teriam permitido contemplar
0 espetaculo das sereias sem correr 0s riscos e sem arcar com as
consequéncias inerentes a sua escolha.

[...] aquele gozo covarde, mediocre, tranquilo e
comedido, como convém a um grego da
decadéncia, que nunca mereceu ser o hero6i da
Iliada, aquela covardia feliz e segura, aliés
fundada num privilégio que o coloca fora da
condi¢cdo comum, ja que 0s outros ndo tiveram
direito a felicidade da elite, mas somente ao
prazer de ver seu chefe se contorcer de modo
ridiculo, com caretas de éxtase no vazio.
(BLANCHOT, 2005, p. 5).

Assim, apenas Ulisses ouviu o inaudivel. Amarrado ao mastro de
seu navio, contorcendo-se, e sendo segurado por seus servos. Ele venceu
as sereias, mas ndo saiu ileso. “Elas [as sereias] o atrairam para onde ele
ndo queria cair e, escondidas no seio da Odisseia, que foi seu timulo,
elas o empenharam, ele e muitos outros, naquela navegacdo feliz,
infeliz, que ¢ a da narrativa” (BLANCHOT, 2005, p. 6). Nesse sentido,
as sereias foram vencidas pela técnica, mas a sina do heréi foi ter sua
experiéncia transformada em episédio de uma narrativa: “o canto nado
mais imediato, mas contado” (BLANCHOT, 2005, p. 6).

Blanchot em seu texto faz uma critica a atitude “covarde” de
Ulisses. Apesar de ouvir o canto, ele ndo se deixou arriscar, como fez
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Orfeu — que ndo se submeteu a lei Ultima e voltou-se para Euridice
quando Ihe haviam proibido.

Se 0 mundo julga Orfeu, a obra ndo o julga, ndo
elucida as suas faltas. A obra nada diz. E tudo se
passa como se, ao desobedecer a lei, ao olhar
Euridice, Orfeu nédo tivesse feito mais do que
obedecer a exigéncia profunda da obra, como se,
por esse movimento inspirado, tivesse realmente
roubado ao Inferno a sombra obscura, a tivesse,
sem saber, trazido para a luz clara da obra
(BLANCHOT, 1987, p. 173-174).

Orfeu deixou-se arriscar, deixou-se ficar “desamarrado do
mastro”, “deixou-se encantar” e esta atitude imprudente de desobedecer
a ordem — diversamente do que fez Ulisses — fez com chegasse a origem
do canto e, apesar de, por sua impaciéncia, ter se lan¢ado a um lamento
sem fim, ele realiza sua obra. Nesse sentido, sobre a consequéncia da
“covardia” de Ulisses, Jeanne Marie Gagnebin, em seu texto “Resistir as
sereias” — texto em que faz alguns apontamentos sobre a releitura feita
por Adorno e Horkheimer sobre o encontro de Ulisses com as sereias, na
primeira parte do livro Dialética do Esclarecimento — coloca:

Entre o poder das sereias e 0 poder da narracdo
parece haver uma relacdo tdo intima e reciproca
gue um se nutre do outro até o infinito de todas as
releituras e retransmiss@es futuras, como se contar
mais uma vez a vitoria de Ulisses sobre as sereias
manifestasse, paradoxalmente, o quanto elas
continuam a nos subjugar. (GAGNEBIN, 2010).

Deste modo, quando Ulisses utiliza-se da técnica para ndo se
encantar com o canto, esta atitude faz com que as sereias além de
cantarem encantem a obra. Sua atitude de ndo lancar-se ao
encantamento, e ao desconhecido, fez com que sua Odisseia fosse
lembrada ndo somente pelas suas aventuras, mas principalmente pelo
encantar das sereias. Sobre o assunto, Foucault, em O pensamento do
exterior acrescenta:

Ela [a sereia] mente, pois todos aqueles que se
deixardo seduzir e apontardo seus navios para a
praia encontrardo apenas a morte. Mas ela diz a
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verdade, pois é através da morte que o canto
podera se elevar e contar infinitamente a aventura
dos herdis. E, no entanto, esse canto puro — tdo
puro que ele nada mais fala que ndo seja do seu
reflgio devorador —, é preciso renunciar a ouvi-
lo, tapar os ouvidos, transpb-lo como se fosse
surdo, para continuar a viver e entdo comecar a
cantar; ou melhor, para que nasga a narrativa que
morra ndo morrera, é preciso estar a escuta, mas
permanecer ao pé do mastro, pés e mdos atados,
vencer qualquer desejo de uma asticia que se
violenta a si mesma, sofrer todo sofrimento no
limiar de um abismo que atrai e se reencontrar
finalmente além do canto, como se tivesse em
vida atravessado a morte, mas para restitui-la em
uma segunda linguagem (FOUCAULT, 2009, p.
234, grifos nossos).

Foucault traz o nascimento da narrativa similar a proposta por
Blanchot. Para ele, deve-se deixar levar pelo encantamento do canto
puro para que a historia seja contada infinitamente. Porém, acrescenta
gue o deixar-se valer das técnicas para nao ser sucumbido pelas sereias,
e ir além do canto, atravessar a morte, faz com que a narrativa restitua
em uma segunda linguagem. Seus apontamentos ao mito homérico nos
remetem as sereias de Kafka: “é preciso renunciar a ouvi-lo, tapar 0s
ouvidos, transpd-lo como se fosse surdo, para continuar a viver”. Essa é
a técnica utilizada pelo Ulisses do Siléncio das Sereias, deixar de ouvir
0 canto para ndo se encantar, porém, diversamente do mito original, seu
intuito ndo é s6 ndo tornar-se narrativa, mas nao se enfeiticar com a
modernidade, ndo deixar-se esquecer na modernidade. Seu ndo ouvir € 0
ndo cantar das sereias fizeram com que se quebrasse o sentido ao qual o
mito tinha até entdo de tradigao.

Seguindo, podemos também pensar o poema de Homero como
uma alegoria, no sentido de que o her6i ndo sucumbe totalmente ao
poder do mito, ele por meio de sua astlcia torna-se 0 modelo do homem
movido pelo pensamento racional. Ulisses ao querer retornar de sua
jornada, para contar suas bem-aventurancas o fez agir de forma racional,
pensada, até podemos dizer de forma desastrosa, via que para Blanchot
pensamento € desastre, como veremos no decorrer do texto.

Para Blanchot pensar no encontro com as Sereias é pensar em
uma relacdo entre o real e a fic¢do:
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Essa navegacdo € wuma histéria totalmente
humana. Ela interessa ao tempo dos homens, esta
ligada a paixdo dos homens, acontece de fato e é
suficientemente rica e variada para absorver todas
as forcas e toda a atengdo dos narradores. [...] A
narrativa comega aonde o romance ndo vai, mas
para onde conduz, por suas recusas e sua rica
negligéncia. A narrativa é herdica e pretensiosa, 0
relato de um Unico episodio, o do encontro de
Ulisses com o canto insuficiente e sedutor das
Sereias. (BLANCHOT, 2005, p. 6-7).

Assim, Ulisses deve resistir ao poderio da ficcdo para ndo
terminar como seus antecessores. Ou seja, deve guardar distancia do
imaginario, e entdo redimensionar esta distancia na relacdo entre o
criador e sua obra. E nela que Blanchot centraliza o debate do seu texto,
guando diz que Homero deve fundir-se em Ulisses como Melville em
Achab. Segundo o critico francés, é ouvindo o Canto das Sereias que
Ulisses se torna Homero, no entanto, é somente na narrativa de Homero
gue Ulisses se torna aquele que se relaciona com a forga dos elementos e
a voz do abismo.

Cada uma das partes quer ser tudo, quer ser o
mundo absoluto, o que torna impossivel sua
coexisténcia com o outro mundo absoluto; e, no
entanto, o maior desejo de cada um deles é essa
coexisténcia e esse encontro. Reunir num mesmo
espaco Achab e a baleia, as Sereias e Ulisses, eis 0
voto secreto que faz com que Ulisses seja
Homero, e Achab seja Melville, e 0 mundo que
resulta dessa reunido seja 0 maior, 0 mais terrivel
e 0 mais belo dos mundos possiveis, infelizmente
um livro, nada mais do que um livro.
(BLANCHOT, 2005, p. 10).

Assim sendo, o encontro de Ulisses com as Sereias deixou de ser
0 “0 mais belo dos mundos possiveis”. Movido pela prudéncia e astlicia
ele perdeu o ponto central, o ponto do encantamento, diferente de todos
0s que pereceram. Sua escolha na preferéncia da técnica ao
deslumbramento, fez com que retornasse e tomasse lugar nos versos da
Odisseia, isso permitiu, entdo, que o livro se erguesse em lugar da obra.
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3.2.3 Do real ao imaginario

[..] dizemos que aquilo que faz avancar o
romance é o tempo cotidiano, coletivo ou pessoal,
ou mais precisamente o desejo de dar a palavra ao
tempo, a narrativa tem, para progredir, aquele
outro tempo, aquela outra navegacdo que é a
passagem do canto real ao canto imaginario,
aquele movimento que faz com que o canto real se
torne, pouco a pouco, embora imediatamente (e
este “pouco a pouco, embora imediatamente” é o
proprio tempo da metamorfose), imagindrio, canto
enigmatico que estd sempre a distancia e que
designa essa distancia como um espago a ser
percorrido, e o lugar aonde ele conduz como
ponto onde cantar deixard de ser um logro.
(BLANCHOT, 2005, p. 11).

Para Blanchot, o romance é a navegacdo prévia, esta ligado a
paix@o dos homens e ao seu tempo, “é o tempo cotidiano, coletivo ou
pessoal”, dedica-se a mostrar aos homens o seu préprio mundo, aquilo
que eles sdo. De forma contraria, a narrativa circula entre 0 humano e o
ndo humano, entre a passagem do canto real ao canto imaginario, entre o
tempo medido e a eternidade, entre a superficie e a profundidade.
Ocorre um movimento de aproximacdo e afastamento. Ela ruma na
direcdo de um ponto especifico, quer alcanca-lo. Ela é sempre um Unico
episodio: o do encontro de Ulisses com as sereias.

O movimento para escutar a melodia da sereia ndo é realizado no
presente e ndo importa o esfor¢o para alcancar tal canto, isso seria
impossivel aos ouvidos humanos. A todo o tempo Blanchot ndo estd
falando mais das sereias, mas do seu canto, e mais ainda, de um desejo
gue elas transmitem que néo é outro sendo o de escrever. Diante disso, 0
escritor, poeta ou critico necessita buscar a intimidade da auséncia,
reencontrar os deuses que ndo existem mais, escapar das certezas, da
forma como Blanchot propde em sua obra Espaco Literario:

Escrever somente comega quando escrever é
abordar aquele ponto em que nada se revela, em
que, no seio da dissimulagdo, falar ainda ndo é
mais do que a sombra da fala, linguagem que
ainda ndo é mais do que a sua imagem,
linguagem imaginéaria e linguagem imaginério,
aquela que ninguém fala, murmdurio do incessante
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e do intermindvel a que é preciso impor siléncio,
se se quiser, enfim, que se faca ouvir.
(BLANCHOT, 1987, p. 42, grifos nossos).

Neste ponto em que nada se revela é onde acontece o tempo do
devir. E onde tudo se torna imagem: a presenca-auséncia das sereias
fascina e atrai, a esséncia da sua imagem é estar toda para fora,
desvelada, mas ainda encontrar-se inacessivel e misteriosa. As sereias
possuem “canto ainda por vir”, um canto inumano para uns ¢ encantador
para outros. Seu lugar desaparece, uma vez que a origem e a regido
daquela musica ja desapareceram. As sereias encarnam 0 encantamento
do canto e comecam a ser compreendidas como as personificacdes do
que Blanchot chama de imagem. E, portanto, uma Unica e mesma
experiéncia aproximar-se do canto das Sereias e encontrar a imagem.
(DIDI-HUBERMAN, 2011).

Quando néo existe nada, a imagem encontra ai a
sua condicdo, mas desaparece nele. A imagem
pede a neutralidade e a supressdo do mundo, quer
que tudo reentre no fundo indiferente onde nada
se afirma, tende para a intimidade do que ainda
subsiste no vazio: estd ai a sua verdade. Mas essa
verdade excede-a; 0 que a torna possivel é o limite
em que ela cessa. Dai resulta o seu lado
dramético, a ambiguidade que ela anuncia e a
mentira brilhante que se lhe recrimina. Soberba
poténcia, [...] que faz da eternidade um nada e do
nada uma eternidade. (BLANCHOT, 1987, p.
225).

Assim, canto e imagem podem ser correlacionados, uma vez que
esta ambiguidade da experiéncia (real/imaginario) esta presente em certo
momento. Porém, a imagem, assim como o0 canto, ndo pertence a
nenhum presente e até destroi o presente em que parece introduzir-se,
pois é a presenca de um canto que ainda estava por vir. Sempre um por
vir ambiguo que produz duas versdes do imaginario:

[...] o que fala em nome da imagem, “ora” fala
ainda do mundo, “ora” nos introduz no meio
indeterminado da fascinagdo, “ora” nos concede o
poder de dispor das coisas em sua auséncia e pela
ficcdo, retendo-nos assim num horizonte rico de
sentido, “ora” nos faz resvalar para onde talvez
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estejam presentes, mas em suas imagens; e onde a
imagem é o momento da passividade, ndo tem
valor, nem significativo em afetivo, é a paixao da
indiferenca. (BLANCHOT, 1987, p. 265).

Essa duplicidade é que caracteriza a regido do imaginario. A
ambiguidade convive de forma plural e complexa, ndo exigindo uma
posicdo de escolha. Quando busca se distinguir “ora isto, ora aquilo”
faz-se uma delimitacdo. No sentido proposto por Blanchot, o sentido
ndo é fixo, e tudo parece ter infinitamente sentido. Ainda assim, esse
infinito de sentido ndo tem necessidade de ser desenvolvido, ele é
imediato, imediatamente vazio, aberto, exterior. “Nada tem sentido, mas
tudo é sentido. E o sentido é o préprio vazio que a imagem traz: a
presenca sob os moldes da fascinacdo. Como a fascinacdo que se da no
encontro com as sereias.” (ALMEIDA, 2012, p. 60).

Através do canto das sereias Blanchot remete a um reencontro do
imaginario alusivo as metamorfoses de cantos vindouros e acontecidos
no discurso dos navegantes e no imaginario popular. Ndo ha como saber
a qual tempo pertence o acontecimento, se 0 ouvir acontece apenas no
tempo da narrativa ou se é necessario 0 ouvir para se tornar realidade e
verdade. Para chegar la, Ulisses precisa estar la.

A metamorfose do tempo transforma
primeiramente o presente em que ela parece
ocorrer, atraindo-a para a profundeza indefinida
onde o “presente” recomeca o “passado”, mas
onde o passado se abre para o futuro que ele
repete, para que aquilo que vem volte sempre, e
novamente, de novo. E verdade que a revelagio
ocorre agora, aqui, ainda, pela primeira vez, mas a
imagem que nos apresenta aqui pela primeira vez
¢ presenca de um “ja numa outra vez”, e ela nos
revela o que “agora” ¢ “outrora”, e aqui, ainda
outro lugar, um lugar sempre outro onde aquele
que acredita poder assistir de fora a essa
transformacdo so pode transforma-la em poder se
deixar que ela o tire fora de si, e o arraste no
movimento em que uma parte dele mesmo, e
primeiramente a mao que escreve, torna-se como
que imaginaria. (BLANCHOT, 2005, p. 23).

O devir do canto estd em um tempo vazio, o préprio tempo da
narrativa, um tempo que ndo esta fora do tempo, porém é experimentado
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como exterior, um espago imaginario onde a arte se encontra. Um
“tempo redescoberto”, como salienta Blanchot, em que o encontro com
0 Canto das Sereias traz a certeza, mesmo que obscura, de que ele é um
escritor. A necessidade de escrever esta ligada ao ndo saber o que fazer
com as palavras, onde se projeta ilusdo, porém “tudo” pode se feito e/ou
dito. Porém, devem-se driblar os impulsos para ndo naufragar, ora que o
artista ndo se protege apenas do mundo, mas da exigéncia que o atrai
para fora do mundo, impondo-lhe o siléncio.

3.2.4 O fora. O siléncio. O desastre.

Segundo Blanchot, para aquele que escreve a obra o fora
representa uma espécie de experiéncia original. Nesta experiéncia o
sujeito que escreve € destituido de seu papel central de autor. Ele anula-
se, é excluido dela para fazer aparecer o espaco vazio, espaco de uma
linguagem que fala.

[Nessa fala] o mundo recua e as metas cessaram;
nela, o mundo cala-se; 0s seres em suas
preocupagdes, seus designios, suas atividades, ndo
sdo, finalmente, quem fala. Na fala poética
exprime-se esse fato de que os seres se calam. [...]
Os seres calam-se, mas é entdo o ser que tende a
voltar a ser fala, e a palavra quer ser. A palavra
poética deixa de ser fala de uma pessoa: nela,
ninguém fala e o que fala ndo é linguagem, mas
parece que somente a fala “se fala”. A linguagem
assume entdo toda a sua importancia: torna-se
essencial; [...] as palavras tendo a iniciativa, ndo
devem servir para designar alguma coisa nem para
dar voz a ninguém, mas tém em si mesmas seus
fins. [...] é a linguagem que se fala, a linguagem
como obra e a obra da linguagem. (BLANCHOT,
1987, p. 34-35).

O fora é um espaco sem lugar onde tudo pode acontecer, uma vez
gue a literatura possibilita que aquilo que nada é ainda, por meio dela
pode tornar a ser. Diante disso, a tarefa do escritor é buscar esse
momento que precede as palavras, que ira originar a criacdo. A
“Origem” ¢ vista ndo no sentido de inicio ou comego, mas sim de um
espaco com inumeras possibilidades sempre abertas na obra. “A
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experiéncia do fora ¢ uma abertura para uma linguagem na qual o
sujeito, com seus afetos e a sua subjetividade falante, se cala para que
fale a propria linguagem.” (ALMEIDA, 2012, p. 45).

[...] a literatura pretende fazer da linguagem um
absoluto e reconhecer nesse absoluto o
equivalente do siléncio. Se a linguagem pode se
tornar total, assim como a poesia 0 exige, se ela
pode se realizar totalmente, seja por se tornar um
poder de dizer e ouvir, anterior a qualquer dizente
e a qualquer ouvinte, seja por se firmar como
objeto paradoxal, capaz de se mostrar sob um
Unico aspecto, tal como seria visto de todos os
pontos a0 mesmo tempo, isto é de aparecer em
perspectiva sob todas as aparéncias e, por
conseguinte, como privada de aparéncias, ele
necessita ultrapassar a linguagem e a cada
momento se expressar como totalidade, a cada
momento estar totalizante fora da linguagem. O
siléncio seria entdo alcancado a partir das palavras
e como sinal essencial de sua realizagdo.
(BLANCHOT, 2011, p. 71-72).

Ir ao encontro do canto das sereias seria ir ao encontro desse
siléncio falante, um ruido, um murmirio que os pbe diante do
desconhecido, do ndo familiar, de algo presente e ao mesmo tempo
ausente, pois ndo se chega a ver, ¢ uma “presen¢a de uma auséncia”, um
por vir. No entanto, esse murmurio do canto representa o ser das
palavras, nele ha um excesso de dizeres que faz com que ndo gqueiram
vir a luz, recusam-se a dar-se a conhecer.

[...] era um canto inumano — um ruido natural,
sem dulvida (existem outros?), mas & margem da
natureza, de qualquer modo estranho ao homem,
muito baixo e despertando, nele, o prazer de cair,
gue ndo pode ser satisfeito nas condi¢des normais
da vida. (BLANCHOT, 2005, p. 3-4, grifo nosso).

O canto das sereias é o lugar em que fala o siléncio. Sua voz
guando ouvida ndo cessa nem termina, deixa aquele que a escuta na
espera de um fim que nunca vird. Assim, seu livro é apenas o siléncio e
nada, onde reina o infinito e o pleno. Despertar o “prazer de cair”; ouvir
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0 canto e deixar-se cair — ir ao infinito na busca da linguagem da
perfeicdo, como ja comentado anteriormente.

Outro termo utilizado por Blanchot para discutir o espaco entre
linguagem, palavra e escritura é o desastre. Ao pensar esta palavra ela
parece distante do real, ndo comunica o real, esta além, porém nos deixa
uma inquietacdo que ndo sabemos o que é. A escritura do desastre foi
um dos ultimos livros de Maurice Blanchot, e escrito em forma de
fragmentos. Peter P4l Perbart, em seu artigo Excurso sobre o desastre,
faz alguns apontamentos sobre a obra blanchotiana:

[...] O desastre consiste em que ja ndo se gravita
em torno de um centro, ou de uma nogéo central,
seja ela ontolégica ou teoldgica, ética ou
metafisica.[...] E o reino da pura queda, da
exterioridade sem centro, do extravio. [..]
Blanchot o diz explicitamente: o desastre ndo é
maidsculo, ndo consiste num evento ruidoso, ndo
pode ser localizado num tempo preciso, nem num
espaco delimitado... Ele é o contratempo, o
entretempo, 0 vai e vem, a desordem ndmade, a
afirmacdo intensa do fora. O desastre é o fundo
sem fundo de nosso pensamento, e “pensar seria
nomear (invocar) o desastre como arriére-
pensée”. O desastre ¢ o que desliga aquilo que
esta ligado, e é nesse sentido que ele se subtrai ao
poder que tudo liga, que tudo totaliza, que tudo
unifica. O desastre é o ndo poder. (PAL
PERBART, 2007, p. 66-67, grifos nossos).

O desastre deveria ser associado ao neutro, a inoperancia, pois
ele estd aguém do fracasso ou do sucesso, da destruicdo ou da redencdo,
do ndo ser ou do ser. Ele destruiu o eu da experiéncia, sendo agora pura
passividade. Na passividade do desastre € a parte inumana do homem
gue vem a tona, como dispersdo, abdicacdo anénima. O desastre
interrompe a ordem do mundo, e para Blanchot a literatura, 0 espago
literario, o impessoal da escritura impde esse movimento de interrupgéo.
Nas palavras do critico francés:

El desastre lo arruina todo, dejando todo como
estaba. No alcanza a tal o cual, “yo’ no estoy bajo
su amenaza. En la medida en que preservad,
dejado de lado, me amenaza el desastre, amenaza
en mi lo que esta fuera de mi, alguien que no soy
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to me vuelve pasivamente otro. No hay alcance
por el desastre. Fuera de alcance estd aquél a
quien amenaza, no cabria decir si de cerca o de
lejos — en cierto modo el infinito de la amenaza ha
roto todos los limites. Estamos al borde del
desastre sin poder ubicarlo en el porvenir: mas
bien es sienpre pasado y, no obstante, estamos al
borde o bajo la amenaza, formulaciones éstas que
implicarian el porvenir si el desastre no fuese lo
gue no viene, lo que detuvo cualquier venida.
Pensar el desastre (suponendo que sea posible, y
no lo es en la medida en que presentimos que el
desastre es ele pensamiento), es ya no tener mas
porvenir para pensarlo.

El desastre esta separado, es lo mas separado que
hay.

Cuando sobreviene el desastre, no viene. El
desastre es su propia inminencia, pero, ya que el
futuro, tan como lo concebimos en el onden del
tiempo vivido, pertence al desastre — éste siempre
lo tiene sustraido o disuadido — no hay porvenir
para el desastre, como no hay tiempo ni espacio
em los que se cumpla. (BLANCHOT, 1990, p. 9-
10).

Ulisses no mito ndo se deixou levar pela experiéncia do
desastre. O racional — e ndo o inumano — prevaleceu nas suas escolhas.
Nao deixar-se encantar fez com que seguisse a ordem para chegar ao seu
destino ileso e contar as suas aventuras. Porém, quando pensamos no
canto das sereias, observamos o quanto o caminho ao qual seu canto
levaria o her6i da Odisseia, seria 0 caminho do desastre, 0 espago sem
tempo ou direcdo, a busca de um por vir eterno e sem medidas.

3.3 ASEREIA E UM EXEMPLO DO ATO DA ESCRITA
3.3.1 A leitura: uma experimentacéo do fazer-se obra

A leitura faz do livro o0 que o mar e o vento fazem
da obra modelada pelos homens: uma pedra mais
lisa, 0 fragmento caido do céu, sem passado, sem
futuro, sobre o qual ndo indaga enquanto é visto.
A leitura confere ao livro a existéncia abrupta que
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a estatua “parece” reter do cinzel: esse isolamento
que a furta aos olhos que a véem, essa distancia
altaneira, essa sabedoria 6rfd, que dispensa tanto o
escultor quanto o olhar que gostaria de voltar a
esculpi-la. O livro tem, de certo modo,
necessidade do leitor para tornar-se estatua,
necessidade do leitor para afirmar-se coisa sem
autor, e também sem leitor. [...] Ela [a leitura]
“faz” somente com que o livro, a obra se torne —
torna-se — obra para além do homem que a
produziu [..] O proprio da leitura, a sua
singularidade elucida o sentido singular do verbo
“fazer” na expressdo: “ela faz com que a obra se
torne obra” (BLANCHOT, 1987, p. 194).

Maurice Blanchot em sua obra O espago literario apresenta-nos
uma discussdo sobre a leitura. Para ele a leitura faz com que a obra se
torne obra. Ao ler o livro o leitor ndo se acrescenta a ele, no entanto
alivia-o de todo e qualquer autor. Ler seria fazer com que o livro se
escreva ou seja escrito, porém sem a intermediacdo do escritor, ou
qualquer outro que o escreva. O “fazer-se” tornar obra, como aponta
Blanchot, ndo se refere a uma atividade produtora, ora que a leitura nada
faz e nem acrescenta; ela deixa ser o que é; ela é uma liberdade que
acolhe e possibilita no seu espaco aberto de consentimento afirmar a
decisdo desconcertante da obra: afirmar-se de que ela é, e nada mais.

3.3.2 A obra: a Sereia e 0 ato da escrita
3.3.2.1 Introducdes para Leitura

Uma crianga em seus primeiros anos de vida, ainda inocente, com
seu conhecimento de mundo ainda estéril, sem influéncias, ideologias ou
dogmas pré-estabelecidos, uma virgindade e uma pureza em seu olhar,
tudo é descoberta e formagdo. Seu conhecimento, a um primeiro
momento, ¢ tatil sem precisar “fechar os olhos para ver”, como nos
sugere James Joyce em Ulisses. Ela olha, vé e sente, uma vez que ndo
precisa fechar os olhos, pois ndo possui um arquivo® constituido (ele

8 Arquivo no sentido que nos propde Derrida: a experiéncia da meméria.
Todo arquivo pressup@e inscricBes, marcas, impressdes, como também a
sua decodificagdo, armazenando-as e as preservando.
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esta para ser construido a cada experiéncia). A crianca diverge do
“experiente”, no sentido de que este ja possui um arcabougo de
vivéncias, experiéncias, leituras, que formam seu arquivo. George Didi-
Huberman em seu livro O que vemos e o que nos olha nos propde uma
experimentacdo: “[...] fechar os olhos para ver quanto o ato de ver nos
remete, nos abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, em certo
sentido, nos constitui” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 31). Para ele
devemos olhar a obra sem deixar que nada escape por possuirmos
concepgOes pré-estabelecidas, sentir o vazio e preencher com a nova
experiéncia, podendo, assim, quase nos igualarmos a uma crianga em
descoberta.

Didi-Huberman, na obra citada, busca demonstrar o dindmico
presente ao contemplarmos uma obra de arte, uma vez que had uma
aproximacdo e um afastamento, existe algo que nos olha naquilo que
vemos. Deste modo, ao contemplarmos um objeto, com o nosso olhar o
capturamos e nesse mesmo momento o objeto nos captura. H& uma
cisdo do olhar que separa dentro de nds o que vemos daquilo que nos
olha. Seguindo o movimento proposto por Didi-Huberman pode-se
pensar em outra dindmica: “o que lemos e o que nos 1é”. italo Calvino
nos faz refletir a esse respeito no prefacio a obra A trilha dos ninhos de
aranha (1947): “[...] todo o livro novo que lemos ¢ como um novo olho
que se abre e modifica a visdo dos outros”. Quando lemos ndo ha como
ndo trazer para essa nova leitura sensacdes e ensinamentos obtidos com
obras anteriores. Ao vermos algo, algo nos olha, mas ao lermos algo,
algo também nos olha, nos I&, nos remete a outros. O desafio é sair do
reduto estatico de uma sé visdo, de uma s leitura, tentar o vazio, o
estéril. Dessa forma, podem-se sugerir duas dicotomias: VER X
OLHAR / LER X OLHAR, buscando uma dimensdo plural da
discursividade.

Nesse momento € interessante trazer a discussdo a figura de
linguagem: parddia. Apesar da palavra na maioria das vezes nos remeter
a satira, a burla, nos valeremos do sentido etimologico da palavra
ressaltado por Haroldo de Campos. Etimologicamente a palavra é de
origem grega: “para” = junto, ao lado de; “-odé” = ode, canto, nos
remetendo & definicdo de parddia como canto paralelo, didlogo de
vozes, conforme explicita, em Introducéo critica a Oswald de Andrade
— Trechos Escolhidos: “Parédia que ndo deve ser necessariamente
entendida no sentido de imitagdo burlesca, mas inclusive na sua acep¢do
etimoldgica de canto paralelo” (CAMPOS, 1967, p. 16). Tal explicacdo
feita pelo poeta e tradutor paulista também havia sido explorada
anteriormente em outra introdugdo de outra obra de Oswald de Andrade:
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Memérias Sentimentais de Jodo Miramar, de 1964. Naquela
oportunidade, o prefacio intitulado “Miramar na Mira”, de Haroldo de
Campos, destacava a par6dia como um importante instrumento para
compreender obras literarias irredutiveis a uma classificagdo quanto ao
género (como exemplo Cervantes), como também para compreender
obras modernas (Thomas Mann, de Joyce). Aplicou igualmente o
conceito a literatura brasileira:

A parédia programatica a linguagem pretensiosa e
falsa e a oca verbosidade permitiu-nos cotejar a
prosa de Mario com a de Oswald e mostrar pontos
de contato entre ambas. Isto, se em nada
desmerece a primeira, pois o0s elementos
oswaldianos foram aproveitados num sentido
pessoal e perfeitamente integrado [...]. (CAMPOS,
2004, p. 32-33).

Observamos que em um texto parddico é preciso reconhecer o
entrelacamento do outro texto, identificar e afastar. Assim, verificamos
gue a parddia ndo é apenas um fato de escritura, mas também de leitura.
A andlise interna de um texto e sua descricdo retorica nao sao
suficientes para revelar seu carater parddico. As condigdes de recepcdo
das obras determinam, em cada grupo social, a sensibilidade do publico.
A eficacia parddica engaja a situacdo do texto como espaco de
conivéncia entre sujeitos que participam de uma mesma cultura. (SA,
1993, p. 21). Claude Abastado, em um ensaio de 1976, publicado em um
nimero especial do Cahiers Du 20° siécle, intitulado Situation de la
parodie, salienta a necessidade da participacdo do leitor na construgédo
de sentido do texto parddico, sendo este mais complexo do que no caso
da leitura comum. Aqui retornamos a proposta inicial do trabalho: “o
gue lemos e 0 que nos 1€”, trata-se de um didlogo, hd uma pluralidade de
discursos em que o leitor é a chave para o entendimento, é a partir dessa
leitura que um novo olho sera aberto.

Nesse sentido, propomos uma dinamica para a analise da obra de
Clarice Lispector: Uma Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres, em que
0 mito das Sereias de Ulisses foi lido, no entanto uma leitura com um
olhar diverso, plural, destacando, sobretudo a parddia contida nos textos.
Ou seja, propomos um desafio de experimentar a leitura fazendo a obra
tornar-se obra.
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3.3.2.2 O exemplo do ato da escrita em Clarice Lispector

Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres, romance escrito por
Clarice Lispector em meados de 1969, baseia-se na historia de Loreley
cujo apelido é Léri, professora priméria que passa a viver na cidade do
Rio de Janeiro ap6s sair da casa de seus pais, no interiorano municipio
de Campos. De familia rica, com quatro irmdos homens, tinha suas
regalias por ser a Unica filha mulher. No Rio de Janeiro, conhece
Ulisses, professor de filosofia. O encontro se deu em uma noite em que
esperava um taxi e ele Ihe ofereceu carona. A partir dai, apds ter tido
outras experiéncias amorosas, para ela esta lhe parecia ser uma relagdo
realmente verdadeira. Ela amava pela primeira vez e tinha que passar
por este processo de aprendizagem desse novo sentimento, o qual ela
tinha de aceitar. Este romance de Clarice, dentro de sua obra, pode ser
considerado o mais ludico e, possivelmente, 0 mais ousado em termos
de caricaturizacdo estilistica a operar-se entre 0s géneros masculino e
feminino. O romance pode ser interpretado como uma farsa amorosa,
um jogo romanesco onde uma das possibilidades de interpretacdo é a
relacdo parddica com a leitura tradicional da Odisseia e a realidade
burguesa atual.

Narrado em terceira pessoa, a obra nos fornece pistas de como
vivenciar a ideia de amor. A escritora parte do discurso mitico amoroso
mais banal para operar uma reestruturacdo. O caminho escolhido é o da
parddia, como explica a professora Ana Luiza Andrade em um artigo
dedicado a esta obra:

[...] Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres
parodia o0s estilos escriturais masculino e
feminino, mesclando, com a mesma técnica
assimiladora, o sério ao cémico, o elegante ao
pretensioso, a pompa ao trivial. [...] No romance
de Clarice Lispector, a parddia consiste na
mudanga que se opera nos personagens enquanto
caricaturas dos estilos masculino e feminino, num
jogo de seducdo escritural indicado no subtitulo —
O Livro dos Prazeres. Sobretudo, a autora faz
comentario sobre a condigdo feminina através da
escritura. O titulo — Uma aprendizagem — diz
respeito a aprendizagem feminina, ao seu proprio
exercicio escritural em relagdo a escritura
masculina. (ANDRADE, 1988, p. 47).
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Podemos inserir a discussdo o conceito de escritura proposto por
Jacques Derrida, em Gramatologia (1973), pois segundo ele a partir da
escritura pode-se entender a linguagem, buscando os rastros daquilo que
esta ausente.

Necessidade que mal se deixa perceber, tudo
acontece como se — deixando de designar uma
forma particular derivada, auxiliar da linguagem
em geral (entendida como comunicagdo, relacéo,
expressdo, significagdo, constituicdo do sentido ou
do pensamento etc.), deixando de designar a
pelicula exterior, 0 inconsciente de um
significante maior, o significante do significante —
0 conceito de escritura comegava a ultrapassar a
extensdo da linguagem. Em todos os sentidos
desta palavra, a escritura compreenderia a
linguagem. (DERRIDA, 1973, p. 8, grifos do
original).

E a distancia entre o signo e o objeto que deixa 0s rastros, 0s
rastros que observamos no escrito de Clarice em O Livro dos Prazeres.
Ha um exercicio escritural, que transborda de sentidos, vai além dos
signos, sobrevindo ao conceito de linguagem e apagando todos os seus
limites. Clarice utiliza da linguagem para ir além da linguagem. Utiliza
de significantes para ir além dela mesma. A significacdo extrapola, a
partir do fim é que vemos os rastros do sentido.

As personagens do romance, parodicamente, possuem papéis
narrativos que de algum modo remetem a personagens onde a postura
comportamental é revelada sutilmente na narrativa. Vé-se no romance
de Clarice uma perda da imagem que coincide com a inversdo escritural,
ora que de um lado ha Loreley a sedutora dos homens, como no mito,
gue recobra a voz de Lori. Ora do outro lado encontramos outro ser
lendério, Ulisses, que “perde a for¢a inspirada no mito homérico em
que, atado ao mastro, resiste ao chamado sedutor do canto fatal das
sereias. Em Uma Aprendizagem, Ulisses torna-se humano.”
(ANDRADE, 1988, p. 48), divergindo do Ulisses da Odisseia ja que,
para Blanchot, em seu texto O canto da sereia, € o encontro com a
Sereia que o torna ficgdo, uma vez que a introdugdo desse episddio na
narrativa faz com que o real se torne imaginario e/ou enigmatico.

Na obra observamos uma inversao de papéis no jogo de seducéo
feminino e masculino. Quando no romance a personagem feminina €
chamada por Lori ela é a seduzida por um Ulisses sedutor, porém
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guando a personagem passa a ser Loreley é ela quem o seduz, e ele
passa a ser o seduzido. Ha um desdobramento dos enredos feminino e
masculino que se cruzam e se distanciam um do outro, resultando, como
aponta Andrade, em uma “autodramatiza¢do da linguagem”.

Clarice Lispector nos prop8e alguns aspectos de uma parddia
burguesa do mito homérico. Ela difere ao reverter a tradicional
aprendizagem de Ulisses na aprendizagem da sereia. E a ‘sereia’
Loreley que busca o tempo todo no romance, que possui a necessidade
da soliddo, de fugir de Ulisses: “[...] Ela se despediu de Ulisses quase
correndo: ele era o perigo” (LISPECTOR, 1982, p. 78). O romance Se
contrapfe ao tradicional, ao canone em que a Sereia é aquela que
persegue, encanta e seduz, trazendo uma releitura. Mas, é no mar que a
personagem deixa ser transformada: de seduzida a sedutora, de mulher
burguesa a sereia. Ela aprende pelo ritual, aprende em si. Através do
banho no oceano, por meio da transformacdo da sua personagem,
ocorreu uma mudanca, 0 oceano no qual se banha ndo é mais o
homérico, mas um oceano moderno de novos sentidos e significados.
Neste episodio, parodicamente, pode-se visualizar o escritor e 0 ato da
escrita, uma vez que, para Blanchot:

Escrever é dispor a linguagem sob o fascinio e,
por ela, em ela, permanecer em contato com o
meio absoluto, onde a coisa se torna imagem,
onde imagem, de alusdo a uma figura se converte
em alusdo ao que € sem figura e, de forma
desenhada sobre a auséncia torna-se a presenca
informe dessa auséncia, a abertura opaca e vazia
sobre o que é quando ndo ha mais ninguém,
qguando ainda ndo ha ninguém. (BLANCHOT,
1987, p. 24).

O banho do mar sinaliza que a autora ao escrever deixa-se
envolver pelo fascinio da linguagem inserida no absoluto e imenso
oceano. Por meio da escrita e da inser¢do daquele que escreve neste
espaco desenha-se uma presenca-auséncia, ele esta e ndo esta, a
personagem muda, torna-se outra, porém ndo em um outro, mas em si.

O banho no mar como um ritual de passagem ndo aparece
somente em Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres, mas também
em um conto de Lispector As dguas do mundo. No conto, assim como
na obra citada, o banho da mulher no mar possui uma condigéo
ritualistica, representando a iniciacdo Unica da linguagem dramatizada.
Esse ritual também vai ao encontro da tradicdo cultural masculina. O
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mar representaria a conquista masculina — uma vez que a conquista do
novo mundo se deu através da navegacdo — e o banhar-se caracterizaria
que a mulher possui 0s requisitos necessarios para executar seu papel
feminino, ndo s6 na escrita, mas na sociedade.

[...] o “mar é uma realizagdo” e tem que ser
respeitado como forca conquistada pelos homens,
mundo masculino que ja é contestado por Clarice
em Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres:
“Como explicar que mar era o ber¢o materno, mas
que o cheiro era todo masculino?” (p. 55) Em “As
Aguas do Mundo” a frieza do mar tem que ser
enfrentada como ritual, estranhamento inicial que
se cumpre para que seja tomado o reconhecimento
da prépria ignorancia: a mulher se conhece menos
do que conhece o mar. O autoconhecimento se
desperta pelo cheiro: “O cheiro é de uma maresia
tonteante que a desperta de seus mais
adormecidos sonhos seculares”. (ANDRADE,
1994, p. 288, grifos nossos).

A mulher, o feminino, ¢ despertada dos “seus mais adormecidos
sonhos seculares”. A mulher retoma — ao nos remeter as sereias
homéricas — a frente da sua vida, seduzindo, encantando, fazendo-se
notar. Se sdo as sereias (0 feminino) que enclausuram Ulisses (0
masculino) na narrativa, com o banho do mar (masculino) a mulher
(feminino) acorda e cristaliza seu poder de escrever, busca sua
identidade e seu conhecimento.

[-]

Ela estd sozinha. O mar salgado n&o é sozinho
porque é salgado e grande, e isso € uma
realizacdo. Nessa hora ela se conhece menos ainda
do que conhece o mar. Sua coragem € a de, ndo se
conhecendo, no entanto prosseguir. E fatal ndo se
conhecer, e ndo se conhecer exige coragem.

Vai entrando. A agua salgada é de um frio que lhe
arrepia em ritual as pernas. Mas uma alegria fatal
— a alegria é uma fatalidade — ja a tomou, embora
nem lhe ocorrera sorrir. Pelo contrario, estd muito
séria. O cheiro é de uma maresia tonteante que a
desperta de seus mais adormecidos sonos
seculares. E agora ela estd alerta, mesmo sem
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pensar, como um cagador esta alerta, mesmo sem
pensar. A mulher é agora uma compacta e uma
leve e uma aguda - e abre caminho na gelidez que,
liquida, se op0e a ela, e no entanto a deixa entrar,
COMO NO amor em que a oposicdo pode ser um
pedido.

[.-]

E era isso 0 que estava lhe faltando: o mar por
dentro como o liquido espesso de um homem.
Agora esta toda igual a si mesma. A garganta
alimentada se constringe com o sal, os olhos
avermelham-se pelo sal secado pelo sol, as ondas
suaves lIhe batem e voltam, pois ela é um anteparo
compacto. (LISPECTOR, 1998, p. 145-146).

Em As aguas do mundo, um conto de Clarice Lispector inserido
na obra Felicidade Clandestina (1971), a mulher € iniciada na escrita.
Existe uma transformagdo do estado liquido no solido no ato de
produgdo que recorda a mulher de “proa”, como aponta 0 enxerto acima.
Ela toma a frente na producdo do texto, abrindo caminho entre as aguas.
Assim como as sereias de Brennand sdo como carrancas que espantam o
mal, a “mulher-proa” e a mulher-sereia de Clarice tomam a frente
metaforicamente com a “coragem secreta” de abrir caminho no texto, de
produzir-se e firmar-se dentro de uma tradicdo masculina, de conquistar
enquanto sdo conquistadas, “do lembrar-se renovado de seu
esquecimento no sono secular”, como ensina Andrade em um texto a
Bizarra Coincidéncia: Clarice Lispector e Julio Cortazar (1994).

Clarice dramatiza a linguagem. Tem na imagem da “mulher-
proa” ou da mulher burguesa a retomada do papel de sedutora-sereia,
como exemplos de processo de producdo textual que atingem um nivel
poético que intensificam em mudancas bruscas de ritmo, a partir de
confrontos de entrega e violéncia contrarios, que se chocam e passam da
estruturacdo a destruicdo da narrativa, equivalentes a linguas e/ou
culturas diferentes, mundos que se estranham, estados que se formam do
liquido ao sélido, em busca de sua identidade.

Ao lermos as obras devemos olha-las sem deixar que nada nos
escape por ja possuirmos concepgdes pré-estabelecidas, sentir o vazio e
preencher com a nova experiéncia, uma vez que o que nos € apresentado
com as leituras € algo novo, sensivel, diverso do “original”.

O leitor faz a obra; ele a cria; é o seu verdadeiro
autor, é a consciéncia e a substancia viva da coisa
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escrita; assim, 0 autor s6 tem uma meta, escrever
para o leitor e se confundir com ele. Tentativa sem
esperanga. Pois o leitor ndo quer uma obra escrita
por ele; quer justamente uma obra estrangeira em
que descubra algo desconhecido, uma realidade
diferente, um espirito separado que possa
transforma-lo e que ele possa transformar em si.
(BLANCHOT, 2011, p. 317).

A ‘sereia’ de Clarice pertence a um mundo burgués que esta
aprendendo a seduzir, estd se encontrando dentro de si mesma.
Encontrar a si, a parddia, o “canto paralelo” auxiliou nessa questdo, um
encontro com partida marcada para uma nova experiéncia. Vemos uma
pluralidade de discursos em que o leitor é a chave para o entendimento.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Aby Warburg quando nos apresenta a ideia de sobrevivéncia e
movimento da imagem, a pensa como algo ndo inerte e/ou inanimada.
Para o historiador de arte, ela (a imagem) possui uma vida péstuma, em
gue cabe ao sujeito historico fazer com que aconteca 0 movimento de
transmissao, permitindo que esta imagem ndo desapareca, mas apenas se
modifique, como um poés-viver. Deste modo, neste trabalho buscou-se
analisar as sereias considerando as diferentes imagens e sentidos por ela
produzidos no passar do tempo. O mito homérico (do encontro de
Ulisses com a sereia) e a imagem da sereia deixaram rastros, vestigios,
pegadas, em que a sensibilidade frente a racionalidade fez com que
observassemos 0 movimento de transformagéo de seus sentidos figurais
e significados.

A imagem da sereia teve multiplas formas e significados nos
diferentes tempos e sociedades. Passaram a ndo ser mais vistas apenas
como belas e encantadoras, mas como sendo “animais marinhos”, como
apontou Borges, ou silenciosas como nos apresenta Kafka, ou ainda
carrancudas como esculpiu o artista plastico Francisco Brennand. As
sereias na modernidade so vistas — no sentido literal do verbo ver —em
novas roupagens e leituras. Esta nova visdo faz com que se
desmonumentalize 0 mito que, por tdo longo tempo, foi contemplado
como um grande monumento. Na modernidade 0 mito se quebra ou
“sobrevive”.

A imagem da sereia apresenta-se disseminada nos diferentes
campos das artes. Podemos encontra-la na literatura, nas artes plasticas,
no cinema, dentre outros. Cada area, obra e/ou trabalho expde a imagem
da sereia com uma singularidade de sentidos e significados. Sua
significacdo e interpretacdo se ddo em um espa¢o e um tempo particular,
onde se percebe, por meio do movimento de sobrevivéncia, que esta
imagem manifesta-se em diferentes horizontes e em um espaco de
mudancas permanentes.

Para este trabalho, sobre a sobrevivéncia do mito das sereias,
partiu-se da escolha de determinados aspectos correlacionados a area da
literatura. Em nenhum momento houve a intencdo dar conta de toda a
dimenséo que a imagem da sereia significa no campo das artes. Tomou-
se 0 cuidado de evitar concepgbes reducionistas, ndo pensamos a
imagem da sereia como sendo um corpo Unico, significando em um
Unico tempo. Esta imagem possui uma relagdo atemporal e que pode
também ser pensada além da sua materializacdo visual. Assim, o
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proposto, desde o titulo, foi trabalhar com trés aspectos — que também
refletem na divisdo do texto —, quais sejam: Kafka e o siléncio,
Brennand e a arte e Blanchot e a literatura.

No primeiro ponto discutido — Kafka e o siléncio — abordou-se,
além dos aspectos caracteristicos da obra kafkiana, o conto O siléncio
das sereias em que Kafka propde uma releitura do mito homérico.
Observou-se que, no texto kafkiano, as sereias ndo mais cantam e
encantam, mas sim silenciam, proporcionando uma quebra de sentido e
de significado de uma narrativa tida como um cénone da literatura
ocidental. Por meio da imagem das sereias criada no conto sobrevém
uma nova leitura, uma nova interpretacdo. O conto traz a discussdo ndo
mais 0s anseios de navegadores, mas as inquietacbes de um mundo
moderno, de um mundo do trabalho, de um mundo de funcionérios
publicos, um mundo com suas regras e comportamentos, que s sabe
respeitar o tempo do reldgio. O texto de Kafka nos apresenta um jogo
entre ouvir e fingir ndo ouvir, onde silenciar e usar de jogos de
aparéncias faz com que a sociedade inserida nessa modernidade ndo se
perca. Faz com que o mesmo de todo o dia e todo tempo, a
reprodutibilidade do igual, ndo tire 0 mundo moderno do caminho
tracado. Assim, visualizamos um encadeamento de imagens, em que
arcaico e moderno coexistem fazendo com que o mito sobreviva e se
“salve” neste mundo fragmentado e sistematizado.

No segundo capitulo, As sereias no Paraiso Perdido: Brennand e
a arte, por meio da imagem das cinco sereias de Francisco Brennand,
alocadas de fronte ao Marco Zero, no Parque das Esculturas, na cidade
de Recife, apresentou-se uma releitura da cena que, supostamente, 0s
descobridores do Novo Mundo encontraram aqui quando chegaram. Nas
sereias de Brennand é possivel observar a insergdo de discursos visuais.
Néo sdo palavras como ocorre com Kafka ou Blanchot que orientam a
interpretacdo e os sentidos, mas sim o que esta inscrito na obra de arte.
Na obra do escultor recifense encontramos a escritura inscrita. Contudo,
observamos também que a significagdo do mito das sereias em
Brennand vai além do aspecto visivel. Suas sereias foram criadas no
periodo moderno e ndo sdo belas e encantadoras, mas sim desiludidas
com 0 que a conquista e a modernidade proporcionaram ao Novo
Mundo, principalmente na cidade de Recife. Diversamente do que
acontece no mito homérico elas ndo olham os navegadores esperando
gue avancem para alto mar, e sim estdo localizadas olhando para o
continente como carrancas escandalizadas com a Recife em ruinas. Sua
imagem sdo alegorias possuindo em si uma verdade multipla e nunca
acabada, que se estende além da escultura — como buscamos entender ao
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pensar o seu olhar para as antigas ruinas da muralha holandesas. As
sereias de Brennand ndo apenas olham, elas veem algo, veem a ruina,
veem 0 passado e o presente. E esse entrelacar de tempos ndo esta
somente no externo, no que olham, mas também o carregam em si (no
seu sentido), pois 0 arcaico e 0 moderno/contemporaneo coexistem na
imagem da sereia e, mais uma vez, o mito sobrevive.

No terceiro capitulo abordamos o aspecto da literatura e o
correspondemos as reflexbes de Maurice Blanchot. O literato francés
recorre a ilustracdo do mito do encontro das sereias com Ulisses para
exemplificar o “nd0” nascimento da literatura, uma vez que o Ulisses/o
navegante/ o escritor ndo se deixou enfeiticar pelo encanto e levar-se
para o vazio. O siléncio ndo se deixou cair no abismo e desatar-se da sua
obra. Deste modo, observamos como 0 mito € uma experiéncia ilusoria,
seu sentido simbdlico determina um sentido global, que ndo remete
apenas aquele objeto, mas a do mundo em seu conjunto, da conduta da
existéncia humana em seu conjunto. O mito da sereia atravessa
diferentes espagos e apresenta-se como algo fora do tempo. Ela perpassa
do arcaico ao moderno, ndo deixando suas caracteristicas principais de
encantar, mas, no espaco em que se encontra esse “encantar, enfeiticar”
toma diferentes sentidos. O espago que ela toma em Blanchot é o da
literatura, uma representacdo do encontro com o imaginario.

Selecionamos trés imagens de sereias e vimos como a imagem
pode ser de novo interpretada e reinterpretada. Blanchot, como citamos
na introducdo deste trabalho, disse que “O mito, por trds do sentido que
ele mostra, reconstitui-se incessantemente” (BLANCHOT, 2011, p.87),
assim, concluimos que o mito se reconstitui no espaco e no tempo,
sendo a imagem das sereias uma imagem sobrevivente, que na literatura,
ou qualquer outra arte, pode, ao buscarmos desvenda-la, proporcionar-
nos uma experiéncia de descoberta, ndo somente para expressar o que
sabemos, mas para sentir o que ndo sabemos. O mito vai além, podendo
chegar a ser um por vir de sentidos.
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